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RESUME 

CORPS A L’ŒUVRE, A L’OUVRAGE ET A L’EPREUVE SOCIOHISTORIQUE

DES ARTS DE LA PERFORMANCE, ANNEES 1970 

Entre les décennies 1960 et 1980 émergent les courants de l’« art de la performance », 
du « happening », du « body art », de l’« art corporel » ou encore de l’« art de l’action », qui 
désignent les démarches des nombreux plasticiens qui font directement intervenir le corps, 
souvent leur propre corps, dans leurs travaux. À travers les productions des acteurs qui 
soutiennent ces courants le corps est fabriqué comme un sujet légitime d’attention et de 
valeur.  

La thèse décrit l’émergence de ces courants artistiques pendant la décennie 1970 en 
soutenant qu’ils peuvent et doivent être interrogés comme des phénomènes sociaux. En 
effet, jamais auparavant autant d’acteurs des mondes de l’art visuel n’avaient décidé 
simultanément de se tourner vers le corps lui-même, et de le mettre à l’œuvre, à l’ouvrage, à 
l’épreuve. Interroger leurs productions du point de vue du corps peut permettre de dérouler de 
comprendre en profondeur la présence incisive et percutante du phénomène. Ces courants 
viennent poser des questions cruciales à l’anatomie du travail créateur : rapports sociaux de 
sexe, interactions avec les spectateurs, engagements politiques, marchandisation.  

L’étude, sociohistorique, focalise autour de trois scènes (France, côtes est et ouest des 
États-Unis) à partir d’un corpus d’archives documentaires (entretiens, critiques, essais, 
manifestes, notations, photographies). La thèse comprend un volet d’enquête qui mesure la 
reconnaissance de ces pratiques, un second volet d’histoire institutionnelle et intellectuelle qui 
décrit les savoir-faire et les modalités d’énonciation liés aux actions et aux événements et enfin, 
une topographie qui résume les modèles du corps produits par les gestes les raisonnements des 
artistes et de leurs commentateurs.  
Mots-clés : Histoire des corps, art de la performance, critique d’art, féminismes, 
documentation, sociologie historique 
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ABSTRACT 

BODIES AT WORK 
A SOCIOHISTORY OF PERFORMANCE ART, 1970’S 

« Performance art », « body art » and « happenings » appeared on the art scene between 
the 1960s and the 1980s. The human body was at the heart of these artistic movements, to 
the extent that many artists embodied their own works. Within such creative processes and 
productions, the body undeniably became a legitimate subject of attention and value.  

This dissertation describes the initial stages of the art movements aforementioned, and 
argues that they must be analyzed as sociological phenomena. Never before had such a 
larger of artists within the same time period decided to focus on the entity of the body 
itself, to use and misuse it so intensely. Observing their approaches through the lens of the 
body allows us to voice critical questions about the anatomy of a creative work - gender 
relations, interactions with the viewers, political commitments, and marketing.  

This sociohistorical research studies three landmark art scenes of the time (France, the 
east coast, and the west coast of the USA), by delving into a documentary material of 
archives (interviews, reviews, essays, manifestos, notations and photographs). The thesis 
begins with a sociological inquiry which measures the visibility of these artistic movements; 
it is followed by a history of the institutional and critical apparatus which described the 
atistic skills and statements at work within body actions and happenings; lastly, the dissertation 
presents a topography of the workings of the body, drawn from the artists’ performances 
and theoretical stances, as well as art critics’ viewpoints and analyses.  
Key Words : body art, avant-gardes, history of the body, feminisms, documentation, historical 
sociology 
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INTRODUCTION GENERALE 
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La pratique artistique désignée aujourd’hui communément sous le terme de 

performance, que l’on retrouve dans les mondes du théâtre, de la danse et de l’art 

contemporain, s’est formalisée comme telle entre les années 1960 et 1980 dans le champ 

des avant-gardes visuelles, c’est-à-dire au sein des institutions artistiques les plus visibles 

alors. C’est au cours de cette décennie que les démarches des artistes plasticiens faisant 

directement intervenir le corps se sont vues gratifiées, pour la première fois dans l’histoire 

de l’art, d’un champ lexical propre et de structures de production dédiées. Ce phénomène 

est alors désigné par les expressions « art de la performance », « body art », « art corporel » 

ou « art de l’action », et la présence de ces courants artistiques est frappante par sa 

transversalité.  

Nous soutenons que ces courants artistiques peuvent et doivent être interrogés comme 

des phénomènes sociaux et être éclairés par des éléments de contexte généraux. Les 

performeurs et leurs commentateurs répondent en effet à un monde institutionnel et 

professionnel en train de changer, leurs productions se font l’écho des mouvements socio-

politiques de la décennie et sont profondément travaillées par ses bouleversements 

théoriques et intellectuels. Cette thèse est composée de manière à éclairer cette socialité : ce 

sont les liens, les connections, les relations que ces pratiques artistiques permettent d’établir 

entre différents domaines sociaux de compétence, de valeur et de connaissance qui font 

l’objet de l’investigation.  

L’hypothèse de travail qui structure la construction de cette recherche est la suivante : 

les liens que l’ensemble de pratiques liées à l’art de la performance entretient avec le monde 

social qui l’entoure pendant la décennie 1970 peuvent être mis en évidence grâce à un axe 

de lecture singulier : celui du corps. Nous émettons donc le postulat que jamais auparavant 

autant d’acteurs des mondes de l’art n’avaient décidé simultanément de se tourner vers le 

corps lui-même, de se tourner vers leur propre corps, et de le mettre à l’œuvre, à l’ouvrage, à l’épreuve. 

Les artistes et les critiques emploient le corps tantôt comme objet, tantôt comme sujet, il 

est à tour à tour matière et support. À travers leurs activités, c’est donc le corps qui est 

venu signifier, se montrer et s’inventer de manière inédite : ainsi l’art corporel, le body art et 

l’art de la performance produisent des questions mais aussi des réponses à son sujet. 

Interroger la production artistique de cette décennie du point de vue du corps peut permettre 

de dérouler la complexité du phénomène et de le comprendre en profondeur. Dans cette 

introduction, nous affirmerons donc progressivement cette hypothèse en dégageant les 

appuis méthodologiques et épistémologiques qui permettent de la démontrer.  
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Paysages scientifiques : l’art de la performance 
entre histoire et sociologie de l’art contemporain 

Art corporel, body art et art de la performance ont bénéficié d’une actualité scientifique 

et éditoriale prolifique ces dernières années, notamment dans le champ de l’histoire de l’art 

contemporain. Les thèses et ouvrages écrits sur le sujet les abordent soit sous des aspects 

monographiques1, soit par groupes d’artistes et de critiques2, soit encore par scène 

géographique3. Ces études ont activement participé à ouvrir chez les historiennes, historiens 

et professionnels des mondes de l’art contemporain, un riche champ de réflexion qui 

concerne le rapport des œuvres vivantes à l’image et à la documentation4. Plusieurs auteurs ont 

montré qu’il est aujourd’hui urgent de comprendre et de penser les modalités suivant 

lesquelles ces courants artistiques questionnent les pratiques institutionnelles et curatoriales, et 

d’interroger plus largement ce que ces courants font au travail des archives5. Cette thèse a 

vocation à s’inscrire dans ce champ de recherches en histoire sociale de l’art contemporain, 

en y contribuant par un éclairage sur la période historique des années 1970.  

Cependant, ce n’est pas à partir de l’histoire de l’art qu’elle a trouvé son point 

d’impulsion, mais à partir d’un questionnement socio-historique. Notre curiosité initiale portait en 

effet sur la transversalité de la présence du corps dans les avant-gardes de cette période, et 

c’est la volonté de comprendre la récurrence et la régularité de cette présence corporelle qui a 

suscité le choix de débuter un travail de doctorat.  

L’art de la performance est un domaine de pratiques peu connu des sociologues de 

l’art. Les rares études sociologiques qui parlent d’art contemporain ont analysé les 

1 Par exemple Kate Linker, Vito Acconci, New York : Rizzoli 1994 ; Anne Tronche, Gina Pane : actions, Paris : 
Fall, 1997.  
2 Amelia Jones, Body Art : Performing the subject, Minneapolis, London : University of Minnesota press, 1998. 
3 Janig Bégoc, L’Art corporel et sa réception en France : chronique 1968-1979, Thèse de doctorat d’Histoire de l’Art, 
sous la direction de Jean-Marc Poinsot, Rennes, Université Rennes-II, 2009 ; Peggy Phelan (ed.) Live Art in 
L.A. : Performance in Southern California 1970-1983, Abigdon Oxon : Routledge, 2012.  
4 Amelia Jones, « "Presence" in absentia, Experiencing performance as documentation », Art Journal, Vol. 56 n° 4, hiver 
1997, p. 11-18 ; Philip Auslander, « The performativity of performance documentation », PAJ: A Journal of Performance 
and Art, n° 84, vol. 28 n° 3, septembre 2006, p. 1-10 ; Anne Bénichou (éd.), Ouvrir le document : enjeux et 
pratiques de la documentation dans les arts visuels contemporains, Dijon : Les Presses du réel, coll. « Perceptions », 
2010 ; Janig Bégoc, Nathalie Boulouch, Elvan Zabunyan (dir.), La Performance : entre archives et pratiques 
contemporaines, Rennes : Presses Universitaires de Rennes, coll. « Art et Société », 2010 ; Sophie Delpeux, Le 
Corps-camera. Le performer et son image, Paris : Textuel, coll. « L’écriture photographique », 2010. 
5 Anne Bénichou, Un Imaginaire institutionnel : musées, collections et archives d’artistes, Paris : L’Harmattan, 
coll. « Esthétiques », 2013 ; Raphael Cuir et Éric Mangion (dir.), La Performance : vie de l'archive et actualité, 
Dijon : Les Presses du réel, 2013 ; Judith Rugg et Michèle Sedgwick, Issues in Curating contemporary art and 
performance, Bristol : Intellect Ltd, 2008.  
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interactions du marché et des institutions6 dans la fabrique de la valeur et de la 

consécration7, les conditions de travail des créateurs8. Quelques recherches ont été menées 

au sujet de professions « intermédiaires9 » comme commissaire d’exposition ou 

collectionneuse10. Quant à nous, nous abordons l’objet des mondes de l’art à partir d’un 

découpage esthétique par genre artistique, en postulant que les artistes et des intermédiaires liés 

aux genres artistiques de la performance, de l’art corporel et du body art pendant la décennie 1970 

forment un sous-groupe consistant dans le champ des avant-gardes de cette décennie. On trouve en effet 

autour des artistes un ensemble élargi de spécialistes – enseignants, critiques, historiens, 

conservateurs, galeristes, marchands – tous concernés de près par les questions liées aux 

corps et que l’on peut tous fédérer autour de ce questionnement. Après avoir démontré que 

ce groupe a une existence sociale et institutionnelle, l’un des enjeux est de démontrer 

comment ce lien au corps peut être établi pour caractériser leurs activités artistiques et celles 

des intermédiaires qui leur sont liés. Connaître les raisonnements et les stratégies de ces 

acteurs, leurs diverses manières de mettre le corps à l’œuvre et à l’ouvrage, peut permettre 

d’éclairer à profit les modalités du travail créateur contemporain.  

Aujourd’hui s’ouvre un paysage scientifique jeune et en devenir au sujet des décennies 

1960 à 198011, produit par des chercheuses et chercheurs des générations suivantes, qui 

6 Alain Quemin, L'Art contemporain international : entre les institutions et le marché (le rapport disparu), Nîmes : 
Jaqueline Chambon, coll. « Rayon art », 2002. Raymonde Moulin, L’Artiste, l’institution et le marché, Paris : 
Flammarion, coll. « Art, histoire, société », 1992 ; Raymonde Moulin. Le Marché de l'art : mondialisation et 
nouvelles technologies, Paris : Flammarion, coll. « Champs Arts », 2000. 
7 Alain Quemin, Les Stars de l’art contemporain, Paris : CNRS Éditions, coll. « Culture & société », 2013. Nathalie 
Heinich, L’Élite artiste. Excellence et singularité en régime démocratique, Paris : Gallimard, coll. « Bibliothèque des 
sciences humaines », 2005. Raymonde Moulin, De la valeur de l'art : recueil d'articles, Paris : Flammarion, 
coll. « Art, histoire, société », 1995. 
8 Pierre-Michel Menger, Être artiste : œuvrer dans l'incertitude, Marseille : Al Dante, Paris : Aka, coll. « Cahiers du 
midi », 2012 ; Pierre-Michel Menger, Le Travail créateur : s’accomplir dans l’incertain, Paris : Gallimard-Seuil, 
coll. « Hautes Études », 2009 ; Olivier Roueff et Séverine Sofio (dir.), « Intermédiaires culturels, territoires 
professionnels et mobilisations collectives dans les mondes de l'art », Le Mouvement Social, 2013, vol. 2, n° 243, 
pp. 3 - 7. 
9 Wenceslas Lizé, Delphine Naudier, Olivier Roueff, Intermédiaires du travail artistique : à la frontière de l'art et du 
commerce, Paris : Département des études, de la prospective et des statistiques, coll. « Questions de culture », 
2011. 
10 Julie Verlaine, Femmes collectionneuses d'art et mécènes de 1880 à nos jours, Malakoff : Hazan, coll. « Beaux-Arts », 
2014 ; Laurent Jeanpierre, Séverine Sofio, Les Commissaires d’exposition d’art contemporain en France. Portrait social, 
Rapport d’enquête remis à l’association Commissaires d’exposition associés, 2009 ; Morgan Jouvenet, « Le 
Style du commissaire. Aperçus sur la construction des expositions d'art contemporain », Sociétés & 
Représentations, 2001/1, n° 11, pp. 325-348 ; Sylvie Octobre, « Profession, segments professionnels et identité. 
L’évolution des conservateurs de musées », Revue française de sociologie, vol. 40, n° 2, avril-juin 1999, pp. 357-
383. 
11 Voir entre autres Fabienne Dumont, Des Sorcières comme les autres. Artistes et féministes dans la France des années 
1970, Rennes : Presses Universitaires de Rennes, coll. « Archives du féminisme », 2014 ; Yannick Bréhin, 
Minimal et pop art : socio-esthétique des avant-gardes artistiques, années 1960, Bellecombe-en-Bauges : Éditions du 
Croquant, 2013 ; Éric Brun, Guy Debord et l’Internationale Situationniste. Sociologie de l’avant-garde totale, Thèse de 
doctorat de Sociologie, sous la direction de Gisèle Sapiro, Paris, EHESS, 2011 ; Géraldine Gourbe, 
Prolégomènes à une réflexion sur l'être-ensemble : analyse critique de la performance nord-américaine des années 70-80, Thèse 
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tend à réhabiliter les inventions de cette période intense, déjà reléguée dans l’Histoire bien 

qu’encore proche. Située dans ce paysage, cette thèse est animée par le volonté de souligner 

une certaine « dette des sociologues12 » à l’égard des artistes des décennies 1960 à 1980.  

Ces décennies représentent en effet un vivier d’inventions et d’utopies qui nous 

informent à profit sur le fonctionnement des mondes de l’art, passés et actuels. Situées à la 

charnière entre la période moderne et la période contemporaine en histoire de l’art, cette 

période cruciale a accueilli des transformations historiques sans précédent, touchant aux 

rapports sociaux de sexe dans la fabrique des valeurs artistiques, au brouillage des frontières 

esthétiques et professionnelles, à la flexibilité et l’incertitude du travail artistique ainsi qu’à son 

implication politique. Ces thèmes sont du plus haut intérêt aujourd’hui pour le travail des 

sciences sociales et les productions formelles et discursives des critiques, artistes et 

théoriciens, peuvent être employées comme des indicateurs pour appréhender et 

comprendre ces changements autant que pour enrichir et affiner la compréhension, les 

outils et les concepts des sciences humaines su sujet des mondes de l’art contemporain.  

Trajectoires : géographies et méthodologies 

Cette recherche a été commencée dans l’objectif d’approfondir un questionnement qui 

préoccupait notre mémoire de Master au sujet de la présence du corps dans les œuvres 

d’artistes femmes plasticiennes des décennies 1960 à aujourd’hui. Le premier geste de la 

démarche de doctorat a été de réduire le faisceau historique de la période étudiée aux 

années 1970, et de restreindre le spectre de pratiques artistiques concernées aux seuls 

genres les plus explicitement liés au corps. Enfin, il a été décidé d’élargir l’échantillon des 

acteurs afin de ne plus considérer seulement les artistes de genre féminin, mais tous ceux 

qui apparaissaient dans le spectre terminologique des pratiques liées au corps au cours de 

cette décennie.  

de doctorat d’Esthétique, sous la direction de Maryvonne Saison, Paris, Université Paris-Ouest Nanterre La 
Défense, 2007. 
12 Pierre-Michel Menger, « Préface », dans Howard Becker, Les Mondes de l’art [1982], Paris : Flammarion, 
coll. « Art, histoire, société », 2006, p. 15 : « Plus généralement, les analyses consacrées ici à la démarcation 
entre art et non-art, et aux conflits et va-et-vient entre art et artisanat, montrent quelle dette le sociologue 
peut avoir à l’égard des innovateurs dans l’art du XXe siècle. Ceux-ci s’en sont pris méthodiquement à toutes 
les conventions fondatrices du système établi de production, de commercialisation ou d’évaluation de l’art : 
les plasticiens ont ainsi dénoncé dans leurs œuvres mêmes, et jusque par l’abolition de l’œuvre, le 
fonctionnement du marché de l’art, l’idéologie romantique du génie créateur, la sacralisation muséale des 
œuvres, sans parler de l’inventaire complet des attaques contre les conventions proprement esthétiques de la 
discipline. »  
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Malgré le resserrement de la période historique et des genres artistiques étudiés, cet 

élargissement de la population a donné une implication macrosociologique à la recherche, qui 

explique que l’enquête présentée en premier chapitre concerne les aspects quantitatifs de ce 

phénomène artistique. Pour saisir la forme sociale de ce phénomène, il faut en effet 

pouvoir mesurer les degrés d’intensité de ses manifestations collectives sur le plan 

institutionnel. L’enquête ne vise pas l’exhaustivité mais le choix des indicateurs – 

Kunstkompass, Documenta, Artforum – a servi à cibler des échantillons de populations tendant 

à une certaine représentativité. Cette perspective macro explique aussi l’étendue géographique 

transnationale de la cartographie étudiée, qui va de l’Europe centrale au sud de la Californie. 

Cette étendue est définie à une échelle internationale mais ne concerne cependant que le 

monde occidental, c’est-à-dire les continents européen et nord-américain. 

Ce terrain, articulé autour de trois scènes (art corporel en France, body art à New York, 

performances à Los Angeles), s’est défini et délimité au fil des déplacements géographiques 

qui ont ponctué notre cursus doctoral débuté à Paris : un séjour d’études à New York 

University en 2010, une année de formation doctorale en histoire de l’art à Montréal en 

2011, puis un séjour de recherche au Getty Research Institute à Los Angeles en 2014. Les 

séjours à New York13 et à Los Angeles qui balisent le début et la fin de notre trajectoire de 

recherche, sont très fortement liés à la délimitation de notre terrain. En plus de la scène 

française de l’art corporel qui nous était la plus proche, le séjour à New York visait à 

découvrir plus en profondeur celle du body art. La décision d’aller à Los Angeles est 

intervenue plus tardivement dans notre parcours. Ces séjours ont été déterminants pour la 

tournure épistémologique de notre travail et nous ont permis d’asseoir la volonté 

d’accorder notre attention tant aux centres qu’aux périphéries. L’année passée à Montréal a 

été l’occasion d’un intense apprentissage de l’histoire de l’art, au cours des séminaires suivis 

dans le cadre du doctorat interuniversitaire en histoire de l’art regroupant l'Université Laval, 

Concordia University, l'Université de Montréal et l'Université du Québec à Montréal.  

C’est après cette année de formation à l’histoire de l’art que nous avons pu saisir et 

affirmer la spécificité de notre approche, qui est d’être située entre deux disciplines et leurs 

méthodologies respectives, entre deux continents et leurs traditions scientifiques, entre des 

positionnements artistiques institutionnalisés et d’autres plus marginaux, entre des territoires 

proches et d’autres plus lointains. Ainsi, à l’une des extrémités de notre corpus 

bibliographique, on trouve certaines théories féministes gender et queer anglophones en 

13 Nous tenons ici à remercier Chris Straayer, professeure associée au département d’études de cinéma, New 
York University, pour nous avoir accueillies dans son séminaire de Video Art et fait découvrir des œuvres et des 
textes qui nous sont restés chers.  
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histoire de l’art ; tandis qu’à l’autre extrémité, on trouve certains classiques de la sociologie 

française du XXe siècle. Aux deux extrémités géographiques du corpus, on trouve par exemple 

un artiste venant du Mexique et travaillant en Californie, et une artiste venant d’Italie et 

travaillant en France. Cet itinéraire se traduit aussi sur le plan méthodologique, quand la 

« morphologie » présentée dans le premier chapitre constitue une sorte de portrait objectivant 

et descriptif, la « topographie » présentée dans le quatrième et dernier chapitre constitue, au 

contraire, une grille d’analyse plus subjective et compréhensive.  

Pendant que notre trajectoire s’est frayée un chemin entre ces territoires, le fil 

conducteur de la démarche a peu à peu noué des points de passage dans ces écarts 

géographiques et méthodologiques. 

Le corps à l’épreuve des avant-gardes, ou l’art du 
point de vue du corps 

Les pratiques artistiques affiliées au corps pendant les années 1970 sont labellisées, 

suivant les contextes, « art de la performance », « art corporel », « art de l’action », « body 

art », « happening », ou encore Körperkunst ou Aktionskunst. Ces labels, c’est-à-dire les 

catégories terminologiques employées par les artistes ou les critiques pour désigner le travail 

du corps en art, sont un indicateur primordial pour notre démarche d’enquête. Les labels 

artistiques les plus fortement rattachés à la question corporelle font tous figurer l’un des 

termes suivants : corps, action, performance, événement. C’est à partir de ces termes, c’est-à-dire 

de ceux qui furent mobilisés par les acteurs de la décennie eux-mêmes, que nous affirmons 

l’appartenance des acteurs à cet ensemble symbolique qui sera fréquemment désigné dans 

l’étude par les expressions pratiques artistiques corporelles ou encore courants artistiques liés aux 

corps. L’usage de la terminologie permet de mettre en évidence l’un des segments sociaux de 

la construction collective – de la labellisation ou de l’étiquetage14 – de ces pratiques 

artistiques. Les acteurs, artistes et critiques, liés à cet ensemble par leurs activités, seront 

désignés comme les acteurs des pratiques artistiques corporelles ou des courants artistiques liés 

aux corps, ou encore comme les artistes corporels et leurs commentateurs. 

14 En référence à la théorie des labels (labelling theory) d’Howard Becker (dans Outsiders. Études de sociologie de la 
déviance [1963], Paris : Métailié, coll. « Observations », 1985, p. 201-205) qui affirme que l’appartenance des 
individus à des catégories sociales est la conséquence d’un processus progressif « d’étiquetage » : la démarche 
consiste à dés-essentialiser les catégories – en particulier celles dites « déviantes » – en montrant qu’elles 
résultent d’une action collective et pas de l’identité intrinsèque des acteurs. Tandis que les traducteurs de 
l’ouvrage ont préféré le terme d’étiquette pour traduire celui de label, nous choisissons de conserver le terme 
anglais aujourd’hui entré dans le langage courant en français.  



8

L’étude travaille principalement entre les trois scènes de l’art corporel en France, du 

body art à New York et de l’art de la performance à Los Angeles ; ces scènes font partie du 

champ des avant-gardes artistiques pendant les années 197015. Le matériau mobilisé – revues, 

catalogues d’exposition et archives institutionnelles – ouvre à une certaine diversité de 

propositions tout en limitant l’investigation à une population ayant bénéficié d’une certaine 

visibilité. Les artistes cités ont tous, au moins une fois et à titre individuel ou collectif, fait 

l’objet d’une apparition dans un support de publication artistique entre la fin des années 

1960 et le début des années 1980. Tous se sont engagés dans une lutte symbolique pour faire 

entrer le corps au registre des supports légitimes de la pratique artistique, cependant, ils 

occupent des positions très différenciées. Certains performeurs font encore partie 

aujourd’hui des artistes les mieux vendus du marché de l’art contemporain ; d’autres n’ont 

fait qu’une apparition fugace dans les mondes de l’art au début de leur carrière, puis se sont 

reconvertis, souvent vers les milieux de l’enseignement. Comment le support du corps est-il 

parvenu à faire se croiser, au sein d’un même espace symbolique et matériel, des trajectoires 

sociales si différentes ?  

Les activités artistiques regroupées par les labels corporels seront problématisées 

suivant différents axes : à travers leurs rapports avec le paysage institutionnel des avant-

gardes d’abord, avec le paysage professionnel des activités artistiques ensuite et enfin avec 

certains points du paysage théorique de la décennie.  

Au seuil des années 1970, les pratiques corporelles représentent un genre jeune, déjà 

identifié mais pas encore institutionnalisé par le champ des avant-gardes alors dominé par 

les courants de l’expressionnisme abstrait et du pop art, puis par le minimalisme et l’art 

conceptuel. Comment les actions et les événements ont-ils intégré les mécanismes de 

reconnaissance de ce champ, et suivant quelles étapes de sélection s’est déroulée leur insertion 

dans les galeries et les musées ? Par ailleurs, les artistes qui s’engagent en performance ont 

des revendications socio-professionnelles assez marquées au sujet de leurs conditions de 

travail, et interrogent les degrés de leur implication politique. Quels statuts et quelles fonctions 

revendiquent ces auteurs qui travaillent avec leur propre corps ? Enfin, les déplacements 

épistémologiques issus de la phénoménologie, des féminismes, ou des sociologies critique 

et interactionniste, se répercutent dans les pratiques des acteurs des mondes de l’art. La 

mobilisation discursive et formelle du corps est un moyen pour les acteurs de ces courants 

de s’approprier ces changements. Quelles argumentations et quelles rhétoriques soutiennent la 

mise en avant de la présence physique et de l’interaction avec les spectateurs ? Quels concepts 

15 Pierre Bourdieu, Les Règles de l’art. Genèse et structure du champ littéraire, Paris : Seuil, coll. « Libre examen. 
Politique », 1992. 
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se révèlent efficaces pour justifier la monstration des matières corporelles, de la chair 

même, sur la scène visuelle ? 

Dans la mesure où l’axe de cette recherche est le corps, le niveau le plus général de 

questionnement peut être résumé ainsi : grâce à quelles catégories formelles et axiologiques le 

corps s’est-il imposé comme un support esthétique important ? En quoi les pratiques 

artistiques qui s’engagèrent pour sa cause ont-elles contribué à inventer le corps, et quels corps ? 

L’objectif de notre travail est de démontrer que celui-ci – comme objet sujet, médium ou 

support – a contribué à former et peut contribuer à informer les changements qui 

touchèrent le travail créateur au cours de la décennie 1970 ; et, qu’à l’inverse, le cadre des 

avant-gardes a offert des possibilités de modelage et d’invention corporelles inédites 

jusqu’alors et qui ont transformé l’histoire des corps. En interrogeant les conceptions et les 

justifications qui lui sont attachées par les acteurs liés aux courants corporels, en qualifiant 

les modalités de leur « construction16 » de cet objet si singulier, on peut prendre la mesure 

du caractère fédérateur du corps comme support d’expression à cette période, en même temps 

que de l’opportunité qu’est venu représenter le champ artistique pour donner un cadre à ces 

expressions du corps.  

Dialectique, enchevêtrement, incorporation : la 
chair hybride des archives 

Les sources sont presque exclusivement composées de documents produits dans le 

champ artistique entre la seconde moitié des années 1960 et la première moitié des années 

1980 : catalogues d’exposition, index, et surtout périodiques créés pendant la décennie 1970 – 

revues, journaux, magazines. Le centre de ce corpus est composé d’une centaine d’articles 

issus des revues Artforum (New York, 1962), Avalanche (New York, 1970), Art Press (Paris, 

1973), arTitudes (Paris, 1971), High Performance (Los Angeles, 1978), LAICA Journal (Los 

Angeles, 1974), ainsi que d’une dizaine d’autres revues parues en France et aux Etats-Unis 

et plus ponctuellement mobilisées. Plus rarement, nous commentons aussi des vidéos, ainsi 

que des textes produits dans le champ scientifique (sociologie et philosophie).  

La documentation artistique qui constitue le cœur de notre terrain d’investigation est 

un matériau d’enquête hybride, à double titre : non seulement il donne accès à des textes et 

à des images, mais il donne également accès aux productions des artistes et à celles des 

16 Christine Détrez, La Construction sociale du corps, Paris : Seuil, coll. « Points Essais », 2002. 
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critiques. Ce matériau est situé à la charnière entre les domaines de la production et ceux de 

la réception, et à la charnière entre les œuvres et les discours. Plus précisément, il mêle 

diverses positions énonciatives – artistes et non artistes –, divers objets – œuvres et 

documentation –, et enfin divers langages – plastique et verbal.  

Cette hybridité documentaire est le levier méthodologique autour duquel notre 

démarche est structurée : d’une part, elle permet de considérer les discours des artistes et 

ceux de leurs commentateurs comme un ensemble discursif cohérent, réuni par l’intérêt de ces 

acteurs pour le corps ; d’autre part, elle force à appréhender les images et les textes, ou encore 

les formes et les discours, conjointement et à travers leur fonctionnement réciproque ; enfin, elle 

invite à penser la matière corporelle essentiellement à travers les procédés de sa symbolisation.  

Artistes et commentateurs 

Les revues d’avant-garde changent considérablement au cours de la période étudiée : 

non seulement le nombre de publications augmente, mais surtout, leur contenu se 

transforme. Comme le rappelle Sylvie Mokhtari, celles qui émergent pendant la décennie 

1970 sont sensiblement différentes de leurs aînées. Elles sont plus engagées, analytiques et 

critiques : 

Ces jeunes revues d’avant-garde se dotent d’une attitude réflexive définie 
par des positions intellectuelles propres à chacune, et d’une position 
active et critique face à des recherches artistiques qui elles-mêmes 
analysent les fonctions essentielles de l’art, de son exposition, de sa 
diffusion au même titre que le rôle de l’artiste ou celui du critique. 
L’identification entre les pratiques artistiques minimales, conceptuelles ou 
performatives des années 60-70 et les "discours" sur ces mêmes 
pratiques diffusées dans les revues caractérisent en particulier un large 
ensemble parmi ces "revues d’avant-garde" disposées à l’innovation et à 
la rupture17. 

Cette transformation substantielle tient au fait que les pratiques artistiques et les 

discours qui les accompagnent s’identifient dans ces jeunes revues d’avant-garde : l’objet d’art, 

de plus en plus conceptuel, se fait discours, et se rapproche sensiblement du travail de la 

critique d’art ; simultanément, les critiques et les éditeurs repensent l’espace des publications à 

la manière de scénographes qui travaillent des espaces d’exposition. 

17 Sylvie Mokhtari, Avalanche-arTitudes-Interfunktionen 1968-1977 trois trajectoires critiques au cœur des revues, Thèse 
de doctorat d’Histoire de l’Art, sous la direction de Jean-Marc Poinsot, Rennes, Université Rennes-II, 2000, 
p. 50. Nous soulignons.  
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Les revues d’art corporel et de performance témoignent de cet attrait réciproque et de 

ce brouillage des frontières entre des positions qu’il est courant de distinguer : artistes, 

critiques, conservateurs, spectateurs… Ce phénomène d’identification influence notre 

manière d’approcher et de lire le corpus de documents : nous étudions simultanément les 

différents formats qu’ils contiennent (textes critiques et manifestes, entretiens et comptes 

rendus d’exposition). Et tous les éléments de discours analysés (bribes, extraits ou textes 

complets) sont envisagés en tant qu’ils font partie d’un même ensemble, celui de la 

production discursive d’avant-garde liée à la question corporelle pendant la décennie 1970. Il ne s’agit pas 

de dénier la singularité des positions individuelles de chacun des artistes et des auteurs, 

mais de considérer que leur geste d’énonciation participe d’un même mouvement de connaissance, qui 

concerne les rapports des corps aux avant-gardes.  

Documents et œuvres 

Ce matériau documentaire hybride présente l’avantage de couper court aux termes d’un 

débat scientifique qui a agité le champ de la sociologie de l’art française pendant plusieurs 

décennies, au sujet de la légitimité des œuvres d’art comme objet d’étude sociologique18. En 

effet, dans les documents étudiés, la distinction entre œuvre et non-œuvre n’a souvent que 

très peu de validité heuristique et mérite, comme le souligne ici Anne Bénichou, d’être 

« réévaluée au profit d’une dialectique » :  

Du point de vue de l’exégèse, l’œuvre est l’objet de l’interprétation, 
tandis que le document procède d’une source qui informe sur l’œuvre et 
permet d’en étayer la lecture. L’art contemporain requiert que cette 
distinction soit réévaluée au profit d’une dialectique entre l’œuvre et sa 
documentation19. 

L’auteure indique que ces sources nécessitent de plus que l’on écarte, sur un plan 

méthodologique, les définitions ontologiques. Avec elle, nous affirmons qu’il est bien plus 

éclairant d’essayer de comprendre les termes de la dialectique entre ces catégories, tels qu’ils 

furent mis en place par les acteurs artistiques liés à la performance pendant les années 1970, 

que de décider de la valeur artistique des objets que nous étudions ou même de discuter de 

leur statut d’œuvres d’art. 

18 Bruno Péquignot synthétise les termes de ce conflit dans La Question des œuvres en sociologie des arts et de la 
culture, Paris : L’Harmattan, coll. « Logiques sociales », 2007. 
19 Anne Bénichou, « Ces documents qui sont aussi des œuvres… », dans Anne Bénichou (éd.), Ouvrir le 
document. Enjeux et pratiques de la documentation dans les arts visuels contemporains, op.cit., p. 48. 
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Nous nous emparons donc de l’hybridité documentaire pour argumenter en faveur 

d’une analyse socio-historique qui s’intéresse aux modalités d’énonciation, de justification, de 

démonstration que les acteurs mettent au service de leurs activités. Ce type d’analyse se rapproche de 

ce qui a été nommé « archéologie » par Michel Foucault, qui consister à s’intéresser à 

l’épistémè ou au « champ épistémologique20 » d’une époque, aux conditions d’apparitions et 

aux modalités de régulation des connaissances qui la caractérisent ; ou encore à ces « figures 

un peu étranges, un peu lointaines21 » qu’il appelle des « formations discursives » et au sein 

desquelles s’orchestre l’apparition, la dispersion, la distribution des objets de savoir. Les 

documents d’archive sur lesquels nous nous appuyons sont abordés comme des témoins et 

des composants épistémologiques qui témoignent de « l’irruption22 » soudaine et généralisée 

du corps, pendant les décennies 1960 à 1980, dans le champ des connaissances et du savoir. 

Discours et f igures 

Le matériau documentaire comporte une autre caractéristique, et non des moindres, 

qui est la place centrale qu’il accorde aux images et aux témoignages visuels. Les artistes 

travaillent avec la photographie et les films, les éditeurs aussi. Dans les revues, textes et 

images sont dans un dialogue constant. Cette cohabitation des langages visuels et verbaux 

invite à prêter attention non seulement au discours mais aussi aux formes. Cette 

perspective de travail peut entrer dans le projet de la sociologie historique23. Elle entrait 

d’ailleurs déjà dans celui de l’archéologie de Michel Foucault qui l’avait entraperçue lors de 

la parution des Essais d’iconologie d’Erwin Panofsky :  

20 Michel Foucault, Les Mots et les choses. Une archéologie de sciences humaines [1966], Paris : Gallimard, coll. « Tel », 
2007, p. 13. Nous reviendrons dans le détail sur ce type d’analyse dans le troisième chapitre.  
21 Michel Foucault, L’Archéologie du savoir [1969], Paris : Gallimard, coll. « Tel », 2005, p. 109. Nous 
reviendrons dans le détail sur ce type d’analyse dans le troisième chapitre.  
22 Jean-Jacques Courtine décrit l’arrivée du corps pendant les années 1970 dans le domaine des sciences de 
l’homme comme une « irruption », en précisant que cette irruption est poussée par les mouvements politiques 
de cette période en particulier les mouvements féministes. Voir Déchiffrer le corps. Penser avec Foucault, Grenoble : 
Jérôme Millon, 2011, p. 14.  
23 Bruno Péquignot, Recherches sociologiques sur les images, Paris : L’Harmattan, coll. « Logiques sociales », 2008. 
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Le discours et la figure ont chacun leur mode d’être ; mais ils 
entretiennent des rapports complexes et enchevêtrés. C’est leur 
fonctionnement réciproque qu’il s’agit de décrire. […] Non pour 
revendiquer l’autonomie de l’univers plastique, mais pour décrire la 
complexité de leurs rapports : entrecroisement, isomorphisme, 
transformation, traduction, bref, tout ce feston du visible et du dicible qui 
caractérise une culture en un moment de son histoire24. 

Il faut donc rétablir la figure dans sa capacité non pas seulement à dire – dans un 

rapport s’assujettissement au discours – mais bien plutôt à signifier ; et son « mode d’être » 

doit être rétabli auprès des historiens des idées car ainsi, le visible pourrait être étudié dans 

ses « rapports complexes et enchevêtrés » avec le dicible.  

Les archives liées à l’art de la performance sont un témoin remarquable de ces 

« entrecroisement, isomorphisme, transformation, traduction » qui prennent place entre les 

mots et les images. Ces espaces de publication font cohabiter des scripts, des notations, des 

photographies d’actions, des captures de films, des traces, des descriptions, des 

témoignages, ainsi que des essais critiques au sujet des événements. Ces documents font 

travailler ensemble le visible et le dicible de la corporéité, et le corps qui s’y dégage est le 

produit à la fois des mots qui le désignent et des images qui le montrent. 

Corps de papier 

C’est donc comme un produit des rapports complexes et enchevêtrés des éléments qui 

peuplent les archives, que nous avons abordé le corps. Nous nous sommes exclusivement 

tenue devant des documents, et c’est dans ce rapport historien que le corps s’est peu à peu 

dessiné, marqué, défini. La présence matérielle de ces archives, qui contient la totalité de ce 

que nous pouvons en appréhender et donc en comprendre, impose un dernier parti pris 

méthodologique : elle invite à refuser une définition ontologique du corps lui-même. C’est 

l’argument émis par Amelia Jones dans un article maintenant célèbre au sujet de des enjeux 

de la documentation des performances : 

24 Michel Foucault, « Les mots et les images », Tome I (1954-1969), Paris : Gallimard, coll. « Quarto », 1994, 
p. 621.
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Le body art, finalement, montre que le corps ne peut jamais être 
"purement" connu, comme une totalité pleine et charnelle située en 
dehors du domaine symbolique25. 

Le matériau documentaire lance un défi tout particulier à qui cherche à appréhender à 

travers lui la question corporelle, car le corps comme « totalité charnelle » lui échappe 

toujours déjà. L’appréhension de l’objet par proximité physique est inévitablement rendue 

impossible par les documents. Ce support vient donc transformer le statut de la matière 

corporelle en l’incorporant en puissance dans le papier, et dans le symbolique.  

Au regard de ces problématiques complexes, le travail présenté a deux objectifs : 

décrire dans le détail la fabrication historique de ce processus d’incorporation du corps par les 

documents de la décennie 1970 et à partir des quelques études de cas qui forment notre 

terrain, et en tirer des enseignements historiographiques pour notre entendement des corps contemporains. 

Comment penser et comprendre, aujourd’hui, des pratiques excessivement tournées vers le 

corps mais qui ne nous sont accessibles qu’à travers la chair hybride des documents ? 

Pertinence du critère du genre 

La démarche repose donc sur l’usage méthodologique de certaines aspérités et certains 

contours du terrain, comme le brouillage des frontières professionnelles, esthétiques, et 

philosophiques. Il est une dernière caractéristique de ce terrain dont nous avons fait un 

outil méthodologique : le genre de sa population est inhabituellement féminin.  

En effet, l’apparition institutionnelle de l’art de la performance au cours de la décennie 

1970 est fermement corrélée à la deuxième vague des féminismes. Les artistes femmes sont 

plus nombreuses en performance qu’elles ne sont dans les autres genres artistiques qui 

composent le champ des avant-gardes de l’époque. L’enquête montre que les populations 

représentées dans les échantillons signalent des proportions singulièrement importantes 

d’artistes femmes. Outre cet aspect quantitatif, l’art de la performance a été très fortement 

marqué par les mouvements politiques de la fin des années 1960 : les performeuses sont 

parfois très proches des sphères militantes celles du MLF en France ou celles du Women’s Lib 

aux Etats-Unis. Réaliser des actions leur donne des occasions de manifester qui n’ont pas 

d’équivalent parmi les autres pratiques visuelles et plastiques. L’usage du corps est d’une 

efficacité redoutable pour asseoir des revendications comme « le personnel est politique », 

25 [TdA], Amelia Jones, « Presence in absentia. Experiencing Performance as documentation », Art Journal, vol 56, n° 4, 
hiver 1997, p. 13 : « Body art, finally, shows that the body can never be known "purely" as a totalizable, fleshy whole that 
rests outside of the arena of the symbolic. »  
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et pour appuyer les recherches autour de la subjectivité et de l’altérité féminines. Les usages 

et les images du corps mobilisés par les artistes femmes et féministes invitent à penser 

celui-ci comme lieu d’aliénation, champ de bataille, mais aussi comme instrument de libération 

et territoire de désir – parfois avec une acuité sans équivalent chez leurs pairs masculins. 

L’art de la performance a été donc été formé par des actrices et des acteurs pour 

lesquels la question des rapports sociaux de sexe – ou rapports de genre – avait une 

importance historique inédite. Cette recherche vise à fournir des éléments de preuve quant 

à cette hypothèse de travail et à mesurer ses implications tant pour l’histoire des corps et 

celle des arts, que pour la sociologie des activités artistiques. Comment étudier et 

comprendre ensemble ce que certaines nomment à l’époque la « renaissance26 » de l’art des 

femmes, et la naissance institutionnelle de ce genre artistique ? Comment les différents 

acteurs de l’art de la performance construisent-ils leurs rapports de genre, et leurs rapports 

au genre ? En quoi l’implication des artistes femmes a-t-elle contribué à modeler la 

topographie des valeurs liées aux pratiques artistiques corporelles pendant les années 1970 ? 

L’étude de cas à partir de laquelle nous évaluerons en profondeur les enjeux de cette 

intrication de l’art de la performance et des engagements féministes est celle des collectifs 

d’artistes à Los Angeles, principalement ceux rassemblés autour du Feminist Art Program 

créé en 1970. À travers ce choix, il ne s’agit pas de dire, évidemment, que les engagements 

féministes à travers l’action n’existent pas au sein des autres scènes que nous étudierons. 

En France, Niki de Saint-Phalle, ORLAN, Tania Mouraud – entre autres – ont toutes fait le 

choix ponctuel ou durable de bouleverser leurs moyens d’expression en réalisant des 

performance pendant cette décennie. À New York, Yoko Ono, Carolee Schneemann, 

Hannah Wilke – parmi d’autres – ont également organisé des actions qui ont eu des 

répercussions importantes. La raison pour laquelle nous n’avons pas choisi ces artistes pour 

enquêter en profondeur sur les enjeux du croisement entre féminismes et performances est 

que leurs actions sont, pour la plupart, réalisées à titre individuel. Elles ne se font pas au 

nom d’une organisation, ne sont rattachés à aucun collectif.  

La singularité de la scène sud-californienne, et en particulier des actrices du Woman’s 

Building et des performeuses qui y furent impliquées, au regard du paysage des 

performances féministes de la décennie 1970 est l’organisation et l’intensité de leur engagement 

militant dans le champ artistique. Les artistes qui travaillent au sein de cette scène se servent de 

la performance non seulement comme d’un nouveau médium, mais aussi comme d’un 

26 Lucy R. Lippard, « The Pains and Pleasures of Rebirth : European and American Women’s Body Art », in From the 
center : Feminist essays on women’s art, New York : EP Dutton Co, 1976, pp. 121-138. 
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instrument de travail collectif, pédagogique et institutionnel. Elles créent des programmes 

d’enseignement, mettent en place des partenariats avec des associations citoyennes, des 

collaborations avec les instances politiques, inventent des institutions alternatives. La 

performance tient une place centrale dans cette organisation prolifique : plusieurs collectifs 

dédiés à la performance sont créés et les œuvres se déploient suivant des formes multiples 

et composites entre happenings, séances de consciousness-raising, et manifestations publiques. 

Cette scène est donc un exemple singulier et remarquable de la rencontre entre féminisme et art 

de la performance pendant la décennie 1970. Et les innovations de ces artistes et activistes 

permettent de prendre la mesure du fait que cette rencontre n’est pas seulement un 

phénomène artistique mais aussi un phénomène social et que, d’une manière générale, 

l’activation des questions de sexe, de genre et de sexualité pendant la décennie 1970 

constitue un bouleversement historique. Comme le souligne Fabienne Dumont à propos 

des plasticiennes françaises au cours de la décennie 1970, la transmission des savoirs au sujet 

des initiatives féministes est un impératif scientifique contemporain : 

Leurs innovations – évidentes – doivent être transmises, car la postérité 
des œuvres (comme les représentations diversifiées des femmes), des 
artistes (comme modèles sociaux) et des groupes (comme modèles 
collectifs) est importante pour forger l’identité des générations suivantes. 
L’art est un reflet de l’idéologie ambiante autant qu’un moyen de 
résistance et d’invention d’autres visions du monde. Il faut se donner le 
moyen de changer le constat que 80 à 95 % d’hommes monopolisent 
cette vision27. 

Les mouvements féministes sont l’un des bouleversements historiques les plus 

importants du XXe siècle mais ils doivent être compris à travers leur continuité – et leur 

discontinuité – avec une histoire longue. Bien que le terme de « genre » n’ait émergé que 

depuis quelques décennies, c’est un leurre de croire qu’il apporte des changements brutaux 

et sans précédent. L’ensemble de valeurs que ce terme nous apprend à attacher aux corps – 

comme la dépendance à l’autre et au symbolique, la vulnérabilité, la performativité – prend ses racines 

dans des paradigmes largement antérieurs à la « postmodernité ». Les performeurs et les 

performeuses de la décennie 1970, mettent ces termes au travail et à l’œuvre avec ardeur, 

leur ont donné une visibilité, une évidence, une urgence. C’est donc en tant qu’elle répond à des 

mouvements épistémologiques larges touchant l’histoire de l’art et l’histoire des corps que 

nous souhaitons mettre en avant la rencontre entre féminismes et art de la performance 

comme un moment où ces histoires se sont croisées, embrassées, défiées, avec une intensité 

sans précédent. 

27 Fabienne Dumont, Des Sorcières comme les autres. Artistes et féministes dans la France des années 1970, op.cit., p. 453. 
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Maintenir vivant, par la recherche, ce riche champ de possibles dessiné par les actrices 

et acteurs liés à la performance pendant les années 1970, ne revient donc pas à désigner 

cette période comme un écart historiquement située, ni comme une page déjà tournée. 

C’est pour ces raisons que nous avons choisi de ne pas consacrer d’études de cas spécifique 

à la scène la plus féministe, mais plutôt, de disséminer celles-ci dans l’ensemble du travail. 

Itinéraire : les différents temps de la démonstration 

Cette thèse est découpée en quatre chapitres : les premier et dernier se répondent et 

encadrent les deux chapitres centraux. L’ensemble a été conçu comme une démonstration 

en boucle, et en trois temps : le premier chapitre est axé autour de la reconnaissance et de la 

consécration du groupe des performers dans le champ des avant-gardes ; les second et 

troisième chapitres sont plutôt construits dans la perspective d’une histoire sociale des 

pratiques artistiques telles qu’elles se sont manifestées dans leur contexte historique, l’un est 

orienté vers des problématiques liées au travail, l’autre, autour de problématiques 

théoriques ; le troisième temps de cette recherche qui se situe dans le quatrième chapitre, 

comprend une grille interprétative spécifiquement relative à la question corporelle et 

s’intéresse aux pistes de recherches contemporaines auxquelles ces pratiques engagent.  

Chacun de ces temps représente une contribution à différents champs : le premier se 

situe dans le champ de la sociologie de la consécration artistique ; le second s’ancre plutôt dans la 

perspective de l’histoire sociale de l’art contemporain, tourné vers les activités professionnelles et 

vers l’émergence des concepts ; et le troisième, enfin, est une proposition exploratoire pour 

l’histoire et la sociologie des corps et vise à actualiser les innovations de ces courants artistiques et 

à valoriser, dans une perspective contemporaine, les outils de pensée que ces acteurs ont 

produits. Ces quatre chapitres sont également définis par des positionnements différents : 

le premier est guidé par une posture objectivante, qui tend à dégager des données concrètes à 

propos du phénomène étudié. Les deuxième et troisième chapitres sont orientés par une 

démarche plus proche des logiques des acteurs, qui vise à suivre les manifestations locales 

du phénomène et à les traduire. La dernière partie de cette thèse, enfin, est définie par une 

posture plus exploratoire et subjective qui répond à la volonté de dégager non seulement les 

questions mais aussi les réponses que les productions de ces artistes apportent au sujet des 

corps et des avant-gardes.  
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Le premier chapitre, introductif, s’intitule MORPHOLOGIE INSTITUTIONNELLE DES

PRATIQUES ARTISTIQUES CORPORELLES. LES CORPS DE LA RECONNAISSANCE. Il restitue les 

termes d’une enquête qui porte sur la place des artistes liés aux pratiques corporelles dans 

l’espace institutionnel global des avant-gardes des années 1970. Les résultats de cette 

enquête permettent de proposer un portait de la morphologie de ce groupe d’acteurs, 

d’échantillonner sa population, d’évaluer sa position par rapport à celle d’autres courants, et 

de mesurer la répartition de la reconnaissance entre les différents individus et sous-groupes 

qui le composent. Ce chapitre vise non pas à introduire le corpus d’artistes étudiés dans la 

thèse, mais à montrer des éléments de la fabrication de la valeur et de la consécration 

institutionnelles des artistes corporels pendant cette décennie. La trajectoire méthodologique 

revendiquée connaît un virage important à la fin de ce chapitre où les limites 

épistémologiques de l’enquête sont présentées : la focalisation sur les valeurs les plus 

institutionnalisées empêche l’analyse d’accéder aux acteurs et aux stratégies peu visibles – les 

plus politisés, les artistes femmes – qui sont néanmoins importants au vu d’une 

problématique qui porte sur le corps. C’est après cette « autocritique » de l’enquête que le 

corpus et la cartographie définitifs sont établis ensuite. 

Le second et le troisième chapitre portent respectivement sur les implications 

professionnelles des pratiques artistiques corporelles et sur leurs liens avec les sphères théoriques 

et intellectuelles de ces décennies. Il s’agit, d’un côté, de décrire la traduction pratique de 

l’arrivée du corps en art et de ses conséquences sur les conditions de la production artistique. 

De l’autre, il s’agit de décrire la traduction conceptuelle de cette présence corporelle en art, ses 

liens avec les grands énoncés de l’époque.  

Le deuxième chapitre s’intitule LE TRAVAIL CREATEUR DE L’ART CORPOREL. DU CORPS

A L’OUVRAGE AU CORPS A L’ŒUVRE. Il décrit dans un premier temps les modalités de 

l’insertion des pratiques artistiques corporelles dans les institutions culturelles et dans le 

marché de l’art. Comme nombre de leurs pairs, les performeurs sont engagés dans des 

luttes pour la reconnaissance du travail créateur qui agitent les mondes de l’art à la fin des années 

1960, en même temps que dans une critique acerbe contre les acteurs publics et marchands. 

Autoportraits en actes, leurs démarches cristallisent parfois un rejet viscéral des structures 

artistiques traditionnelles ; elles sont aussi à l’origine de l’invention de structures 

alternatives, au fonctionnement plus démocratique. Nous verrons dans un second temps 

que les actions et les événements véhiculent des valeurs de lâcher-prise, de liberté, qui se 

traduisent dans la gestion par les artistes des coordonnées spatio-temporelles de leur production : 

les frontières entre espaces public et privé sont brouillées, occupées, et les étapes 
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temporelles de la production – conception, exposition, diffusion – sont superposées. Ces 

modes de gestion des conditions de travail liés au corps sont inévitablement liés au 

maniement de nouveaux matériaux de production, principalement la chair, les techniques 

d’enregistrement et les documents : il s’agira donc de décrire les activités et les stratégies qui 

accompagnent l’arrivée de ces matières dans le travail artistique.  

Tandis que le deuxième chapitre intègre, en plus des témoignages des artistes eux-

mêmes, ceux de certains galeristes, conservateurs, et éditeurs, le troisième chapitre se centre 

sur les acteurs ayant une production discursive : théoriciens et critiques. Intitulé 

MODALITES D’ENONCIATION. LES CORPS A L’EPREUVE DES DISCOURS, ce chapitre interroge 

les modalités d’insertion et de traduction du corps dans les systèmes d’argumentation qui 

traversent le champ épistémologique de l’époque. Une première partie est consacrée à 

mettre en évidence les liens des discours liés à la performance avec certains énoncés 

scientifiques : la phénoménologie, qui vient donner une assise à la réversibilité entre la vision et 

le toucher ; l’interactionnisme symbolique, qui soutient la nécessité de comprendre les actions 

réciproques comme des maillons de la socialité ; la sociologie critique, qui insiste sur les 

rapports de domination contraignant les valeurs artistiques légitimes ; et enfin les féminismes, 

qui font éclore la nécessité de penser la subjectivité féminine, de déconstruire les mécanismes 

de l’objectivation des femmes. Cet ensemble énonciatif trouve chez les performeurs et leurs 

commentateurs des porte-paroles éloquents, qui traduisent les concepts dans le champ de 

l’art par un langage spécifiquement axé autour de la présence corporelle. Une seconde 

partie décrit l’articulation de ces énoncés avec leurs raisonnements au sujet de la fonction-

auteur : la revendication de l’usage du corps soutient à la fois les discours des « non-artistes » 

qui souhaitent indifférencier la posture esthétique, ceux des militantes qui souhaitent la 

politiser, et ceux des révolutionnaires qui souhaitent refonder les avant-gardes.  

Le quatrième et dernier chapitre a deux objectifs : d’une part, résumer les « modèles du 

corps » mobilisés et inventés par les pratiques analysées ; d’autre part, évaluer les défis que 

ces modèles posent aux connaissances contemporaines sociologiques et historiques. Intitulé 

PASSAGES A L’ACTE, PASSAGES A L’ŒUVRE. TOPOGRAPHIE CORPORELLE, il vise à désigner 

et à comprendre la tension qui travaille au cœur du corpus étudié, entre une appétence des 

acteurs pour le réel et l’authenticité, et une autre pour la projection et la virtualité. Nous verrons 

ainsi que certains artistes étaient traversés par des conceptions essentialistes de la présence 

et manipulaient un dispositif d’incarnation comparable à celui du corps christique. La 

politisation implique aussi un attachement pour un passage à l’acte » qui se rapproche de la 

manifestation. Cependant leurs démarches peuvent aussi être associées à des modèles du 
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corps plus contemporains comme celui du cyborg : faisant jouer un subtil mélange entre 

matière organique, techniques d’enregistrement et dispositifs matériels et imaginaires de projection. 

Les velléités révolutionnaires liées aux performances de cette décennie seront donc 

tempérées et nuancées par une analyse conceptuelle approfondie qui insiste sur les 

innovations mais aussi sur les réitérations à l’œuvre dans les discours et/sur les actions. La fin 

de ce chapitre est consacrée à désigner les défis que cette topographie corporelle peut 

représenter vis-à-vis de nos modalités de connaissances contemporaines au sujet des 

mondes de l’art. Il s’agit d’effectuer un « retour » vers la morphologie présentée dans le 

premier chapitre, en montrant que ces pratiques permettent de repenser certains mécanismes de 

la fabrique artistique de la visibilité et de la légitimité ; ces autoportraits en actes sont porteurs de 

provocations mais aussi de trouvailles au sujet du travail historiographique et de la posture 

scientifique.  

Ce dernier chapitre a une teneur plus interprétative et exploratoire que les autres et 

tente d’affronter le défi que représentent ces pratiques vis-à-vis des études contemporaines 

et qui repose en particulier sur le matériau des archives, qui impliquent en effet une traduction 

et une torsion des actes dont elles sont la trace. La grille de lecture proposée à la fin de la 

démonstration prend le parti de reformuler ce que ces traces ont fait aux corps et aux avant-gardes, ce 

qu’elles en ont dit pendant la décennie 1970, mais aussi d’insister sur ce qu’elles peuvent encore leur faire et 

leur faire dire, aujourd’hui. 
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CHAPITRE 1 

MORPHOLOGIE INSTITUTIONNELLE 

DE L’ART CORPOREL : LES CORPS DE 

LA RECONNAISSANCE 
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INTRODUCTION 

Pendant les années 1970 et le début des années 1980, le champ des avant-gardes 

visuelles occidentales est le théâtre de changements importants. Les centres économique et 

symbolique se déplacent de Paris vers Londres et surtout vers New York : 1964, l’année au 

cours de laquelle Robert Rauschenberg remporte le Lion d’Or de la Biennale de Venise, est 

une date marquante pour la passation de pouvoir entre les deux continents. C’est dans ce 

monde de l’art en cours de globalisation que le marché de l’art contemporain tel qu’on le 

connaît aujourd’hui se met en place : les échanges économiques s’accélèrent et 

s’intensifient, les temps de la production raccourcissent, les stratégies d’achat et de vente se 

font de plus en plus offensives. Les premières études sociologiques relatives aux 

transformations du champ des avant-gardes, qui constituent la base bibliographique de ce 

chapitre, datent de la deuxième moitié des années 1980 ; leurs études soulignent en 

particulier le rôle des « galeries leaders28 », ou « gatekeepers » dans ce nouveau marché29 : 

portées par des marchands-entrepreneurs forts30, celles-ci s’organisent en coalitions 

oligopolistiques afin de maintenir un monopole national sur les ventes de leurs artistes tout 

en en contrôlant leurs présence internationale. La spéculation s’intensifie et, par 

conséquent, l’innovation rapide est encouragée.  

Le phénomène marquant ces décennies, en parallèle de cette inflation marchande, est 

celui de la croissance des soutiens publics et de l’engagement de l’État dans des politiques 

28 Raymonde Moulin, « Le musée et le marché. La constitution des valeurs artistiques contemporaines », Revue 
française de sociologie, XXVII, 1986, p. 373.  
29 Diana Crane, « Avant-garde art and social change : The New York Art World and the Transformation of the Reward 
System, 1940-1980 », dans Sociologie de l’art, Raymonde Moulin (dir.), Paris : La documentation française, 1986, 
p. 69. Voir aussi Diana Crane, The transformation of the avant-garde. The New York Art World, 1940-1985, 
Chicago : The University of Chicago Press, 1987. 
30 Leo Castelli est souvent donné en exemple. 
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actives en faveur de la création artistique, au cours des décennies 1960 à 198031. Ces 

mécanismes incitatifs, privés et publics, touchent bien sûr la population des créateurs qui 

augmente considérablement et dont l’âge de la reconnaissance baisse ; les artistes sont de 

plus en plus nombreux et consacrés de plus en plus jeunes. Ce fonctionnement que 

Raymonde Moulin caractérise de « tourbillon innovateur perpétuel32 » encourage bien sûr 

un paysage esthétique bouillonnant : les médiums se diversifient, les styles artistiques 

circulent rapidement, les groupes d’artistes et les courants et se multiplient. L’espace des 

pratiques artistiques liées au corps s’insère dans ce champ dynamique, global et complexe 

des avant-gardes occidentales entre 1970 et la fin des années 1980. 

Le questionnement développé dans ce chapitre porte sur l’insertion des acteurs des 

courants artistiques corporels dans le champ des avant-gardes, et sur les luttes qui 

structurent les rapports de ces acteurs entre eux. L’objectif est rendre compte de la 

reconnaissance globale dont a bénéficié l’art corporel pendant la décennie 1970 au sein des 

institutions artistiques dominantes, et de la manière dont cette reconnaissance fut distribuée 

suivant les différentes positions que les artistes corporels occupèrent dans le champ des 

avant-gardes. Il s’agit donc d’interroger, en d’autres termes, les rapports de ces acteurs avec 

la structure du champ des avant-gardes. Pour un analyste qui interroge l’art contemporain 

comme un « champ33 » tel que ce concept fut défini par Pierre Bourdieu, les relations qui 

s’établissent entre les agents sont des rapports de force, dont les stratégies consistent à 

atteindre et tenter de garder une position de domination34. Les enjeux les plus forts de ces 

luttes sont liés au « capital social ou symbolique » de ses acteurs, c’est-à-dire « ce capital 

méconnu, reconnu, légitime, que l'on appelle "prestige" ou "autorité"35 ». Les « champs » 

sont aussi définis par leurs « lois générales » ou « invariantes36 » parmi lesquelles la 

31 Diana Crane signale par exemple que les subventions du National Endowment for the Arts aux USA sont 
passées de 1,8 millions de dollars en 1966 à 131 millions en 1983 (Voir Diana Crane, « Avant-garde art and social 
change : The New York Art World and the Transformation of the Reward System, 1940-1980 », dans Sociologie de l’art 
op.cit., p. 81). En France, les politiques culturelles impulsées sous le ministère d’André Malraux, sont marquées 
pour les arts plastiques par la création du Centre National d’Art Contemporain en 1967 qui instaure une 
politique d’action publique très engagée en faveur de la création. 
32 Raymonde Moulin, « Le musée et le marché. La constitution des valeurs artistiques contemporaines », 
op.cit., p. 374.  
33 Pierre Bourdieu, Les Règles de l’art. Genèse et structure du champ littéraire, Paris : Seuil, coll. « Libre examen. 
Politique », 1992. 
34 Ibid., p. 114 : « La structure du champ est l’état du rapport de force entre les agents ou les institutions 
engagés ou si l’on préfère, de la distribution du capital spécifique qui, accumulé au cours des luttes 
antérieures, oriente les luttes ultérieures ».  
35 Pierre Bourdieu, « La production de la croyance. Pour une économie des biens symboliques », Actes de la 
recherche en sciences sociales, vol. 13, février 1977, pp. 3-43. 
36 Pierre Bourdieu, Questions de sociologie [1984], Paris : Minuit, coll. « Reprise », 2002, p. 113. 
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hiérarchisation entre les différentes tendances esthétiques, et le nombre d’acteurs admis à 

les représenter37.  

Si nous avons choisi d’employer le terme de « champ » pour contextualiser le 

phénomène, c’est dans la mesure où la perspective analytique qui s’intéresse aux luttes structurant 

les rapports entre les acteurs nous paraît pertinente pour interroger les modalités suivant 

lesquelles l’espace des pratiques corporelles s’est inséré dans celui des avant-gardes38. 

L’objectif de ce premier chapitre est de définir la position occupée par les acteurs des 

courants corporels dans ce groupe des acteurs les plus influents du champ pendant les 

années 1970 ; et donc de souligner les rapports de force que l’émergence des tendances de 

l’art corporel, du body art et de la performance, implique à l’échelle des institutions d’avant-

garde. Ces pratiques représentèrent-elles une forme de « concurrence » pour d’autres 

courants ? Plus important encore, il s’agira de saisir les rapports de force qui se sont noués 

à l’intérieur de l’espace formé par les acteurs s’intéressant aux pratiques corporelles, et les 

luttes entre eux. Qui sont les acteurs « dominants » cet espace au cours de la décennie ? Et 

les « nouveaux entrants » ? Le choix d’une enquête quantitative répond à ces objectifs : 

échantillonner la population des artistes corporels au sein des institutions dominant le 

champ pendant la décennie 1970 afin de prendre les mesures de la proportion du champ 

occupé.  

L’enquête 

Nous souhaitons pouvoir donner une mesure du niveau de reconnaissance de l’espace 

des pratiques artistiques corporelles et de la position de ces pratiques dans la structure 

hiérarchique composée par ce champ. Nous avons considéré dans un premier temps que le 

rapport entre acteurs des pratiques liées à la question corporelle avec le champ des avant-

gardes au cours de la décennie 1970 était d’abord numérique et concernait le nombre 

d’artistes admis à représenter la performance, le body art ou l’art corporel auprès des 

institutions qui dominent alors le champ. Le nombre d’artistes représentés indique une 

37 Annie Verger, « Le champ des avant-gardes », Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 88, juin 1991, p. 24 : 
« Les effets propres au champ de l'avant-garde se mesurent notamment à l'inégalité du nombre des 
représentants par tendance. »  
38 Pierre Bourdieu, « Quelques propriétés des champs », exposé fait à l’École Normale Supérieure en 
novembre 1976, Questions de sociologie, op.cit., p. 113 : « Mais on sait que dans tout champ on trouvera une lutte, 
dont il faut chaque fois rechercher les formes spécifiques, entre le nouvel entrant qui essaie de faire sauter les 
verrous du droit d’entrée et le dominant qui essaie de défendre le monopole et d’exclure la concurrence. »  
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certaine position. Il donc fallu construire une enquête qui indique les rapports numériques 

entre les tendances, et qui permette des données spécifique à propos de ces artistes.  

La première partie de ce chapitre vise à présenter les étapes méthodologiques de la 

sélection des indicateurs et de la construction des corpus et des échantillons (L’ENQUETE :

METHODOLOGIE ET INDICATEURS). Les indicateurs choisis couvrent la période des 

décennies 1970 et 80 et l’espace international dans lequel les avant-gardes occidentales se 

déploient à l’époque. Également, ces indicateurs relèvent du domaine des arts plastiques ou 

visuels mais regroupent un grand spectre de pratiques et de médiums et reflètent la 

diversité qui caractérise cette période. Chacun d’eux, enfin, représente une certaine zone de 

légitimation dans le champ des avant-gardes visuelles occidentales : le Kunstkompass donne 

un indice resserré de ce que nous avons choisi de désigner par la consécration des artistes, 

c’est-à-dire de leur réussite au degré le plus élevé (et en particulier dans la sphère 

marchande) ; tandis que la Documenta, proposant un échantillon plus large et des critères 

moins contraignants, indique plutôt une reconnaissance, à l’échelle internationale ; les 

données issues de la revue Artforum enfin élargissent l’échantillon en l’ouvrant à la 

population nord-américaine et à un rayon de visibilité. À travers ces trois indicateurs, le 

champ des avant-gardes peut être envisagé suivant différents types de gestes institutionnels qui 

lui sont propres : le classement d’une part qui est le geste du Kunstkompass, l’exposition qui est le 

geste des Documenta, et enfin la présentation, et la critique qui sont les gestes de la revue 

Artforum. Dans cette typologie des instances de consécration, le classement donne accès à 

ce que nous appelons le noyau des acteurs consacrés, l’exposition internationale au groupe 

élargi des acteurs reconnus et la publication, à l’ensemble des acteurs visibles. 

Cette première partie vise à présenter successivement ces trois indicateurs à travers 

leurs spécificités et à préciser les procédures suivant lesquelles ils ont été étudiés puis les 

données qui en ont été extraites par l’enquête. Pour chaque indicateur, celles-ci seront 

exposées sous leur aspect brut, c’est-à-dire non thématisé : liste des noms d’artistes et 

termes employés pour désigner leur pratique pour chaque indicateur, ainsi que l’échantillon 

d’artistes qui a pu en être extrait. La terminologie mobilisée dans les indicateurs fera l’objet 

d’une attention particulière, dans la mesure où une large part des chapitre suivants est 

consacrée à l’analyse des discours.  
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La morphologie (genrée) de l ’art corporel 

L’une des constructions méthodologiques de notre démarche vise à attribuer une 

« morphologie » au groupe des représentants de l’art corporel ce qui revient à manier un 

type de questionnement qui porte sur le corps institutionnel de ce groupe, et sur le 

déploiement de sa présence physique. Cette morphologie sera présentée dans la deuxième 

partie de ce chapitre (MORPHOLOGIE DE LA POPULATION). Une telle perspective revient à 

visualiser les artistes qui pratiquèrent la performance et le body art pendant la décennie 1970 

comme un ensemble ou comme un groupe cohérent. Quelles positions définissent ce 

groupe, c’est-à-dire autour de quels centres névralgiques, de quelles zones de faible densité 

cette morphologie s’articule-t-elle ?  

Un axe sera tout particulièrement développé : celui du genre sexuel de cette morphologie 

collective, ou plutôt des genres de ses différentes parties. Le critère du genre présente un 

intérêt tout particulier pour répondre à l’une de nos hypothèses de travail, qui concerne 

l’influence de la question des sexes, des genres et des sexualités, sur les pratiques artistiques. 

Comme catégorie d’analyse, le genre permet d’éclairer doublement les mondes de l’art, en 

donnant accès à des populations mal connues d’une part, et en mettant en évidence des 

mécanismes singuliers d’autre part. Ces problématiques cruciales sont encore trop peu 

exploitées dans les études au sujet des mondes de l’art : 

L’étude du statut des femmes dans le monde de l’art présente en effet, 
nous semble-t-il, un double intérêt, dans la mesure où elle permet non 
seulement une meilleure connaissance des conditions de vie et de travail 
de peintres, de sculptrices et de graveuses dont on ignore aujourd’hui 
encore à peu près tout, mais elle offre également un point de vue 
original, c’est-à-dire la possibilité d’un nouvel éclairage, sur le monde de 
l’art lui-même39.  

Le critère du genre est pourtant porteur, non seulement de nouvelles connaissances mais 

aussi d’un renouvellement des points de vue sur des mondes de l’art et les modalités de leur 

appréhension scientifique. Non seulement permet-il de donner accès à des œuvres peu 

visibles et à des positions discrètes, mais il permet de porter un autre regard sur les 

positions les plus visibles et les plus étudiées. Il constitue de plus un défi d’ordre 

méthodologique, car il force une réflexion approfondie sur la recherche et la nature des 

source et la méthodologie employée : 

39 Ibid., p. 3. 
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Le manque de réflexion sur les sources exploitées et l’absence 
d’expérimentation de nouvelles méthodes restent, nous semble-t-il, les 
principales critiques que l’on pourrait adresser à l’ensemble des études 
(académiques ou non) menées jusque là sur les plasticiennes40. 

Au regard des études sur les artistes femmes, la connaissance socio-historique de l’art 

récent diffère peu de celle des mondes de l’art du XIXe siècle. Les professions de l’art 

contemporain aujourd’hui les mieux identifiées par les sociologiques sont celles auparavant 

désignées comme experts, plus couramment aujourd’hui par le terme d’« intermédiaires » : 

commissaires d’exposition, critiques, marchands, commissaires priseurs41. Les populations 

de plasticiens en revanche sont encore peu étudiées comme groupe professionnel, a fortiori 

pour les décennies qui nous intéressent ; la présence forte des artistes femmes à cette 

période est par conséquent très mal identifiée sur le plan quantitatif. Aucune étude 

transversale n’existe à notre connaissance sur les genres de leurs productrices et producteurs à 

l’échelle internationale. L’ouvrage récent de Fabienne Dumont sur lequel nous reviendrons 

souvent, qui porte sur les plasticiennes en France pendant les années 1970, est une 

contribution précieuse en ce sens42. L’auteure qui s’intéresse entre autres à la présence des 

artistes femmes suivant les différents degrés de consécration qui caractérisent alors le 

champ français, rappelle bien l’invisibilité frappante des artistes femmes de cette période 

dans l’histoire de l’art « officielle ». En nous référant sur le plan de la méthode à cette étude 

socio-historique raisonnée qui concerne la scène française et le champ global des arts 

plastiques, nous avons élargi la perspective à l’échelle internationale, tout en la resserrant 

autour des pratiques corporelles.  

La présence des artistes femmes au cours des années 1970 a déjà été relevée dans les 

recherches au sujet de l’art de la performance et des pratiques corporelles. Les œuvres de 

ces artistes ont fait l’objet de plusieurs études conséquentes en histoire de l’art 

40 Séverine Sofio, « L'Art ne s'apprend pas aux dépens des mœurs ! » : construction du champ de l'art, genre et 
professionnalisation des artistes (1789-1848), Thèse de doctorat de Sociologie, sous la direction de Frédérique 
Matonti, Paris, EHESS, 2009, p. 20. 
41 Voir par exemple le numéro récent de la revue Le Mouvement Social : « Intermédiaires culturels et 
mobilisations dans les mondes de l'art », Olivier Roueff et Séverine Sofio (dir.), « Intermédiaires culturels, 
territoires professionnels et mobilisations collectives dans les mondes de l'art », Le Mouvement Social, 2013, 
vol. 2, n° 243, pp. 3 - 7. Ce numéro comporte les articles de Julie Verlaine, « Les Associations 
professionnelles de marchands d'art après 1945 : lobbying et modernisation à paris et à New York », Le 
Mouvement Social, 2013, vol. 2, n° 243, p. 53-65 ; de Laurent Jeanpierre et al., « Représenter les commissaires 
d'exposition d'art contemporain en France : une intermédiation collective impossible ? », op.cit., p. 79-89. Voir 
également Alain Quemin, « Modalités féminines d’entrée et d’insertion dans une profession d’élites : le cas des 
femmes commissaires-priseurs », Sociétés Contemporaines, n° 29, 1998, p. 87-106. 
42 Fabienne Dumont, Des sorcières comme les autres. Artistes et féministes dans la France des années 1970, Rennes : 
Presses Universitaires de Rennes, coll. « Archives du féminisme », 2014.  
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contemporain, presque toutes issues du monde anglo-saxon43. Des réflexions de plus en 

plus nombreuses sont produites au sujet des enjeux « genrés » des œuvres de performance, 

notamment du fait de l’engagement des artistes féministes dans ces tendances44.  

En revanche nous n’avons pas connaissance d’études qui auraient interrogé leur 

présence et leurs contributions sociologiques, c’est-à-dire entre autres sur les plans 

institutionnel et professionnel. Pourtant la présence des artistes femmes dans la population des 

artistes corporels au cours de cette décennie est historiquement inédite, elle change 

fondamentalement les données auxquelles nous sommes habitués s’agissant des genres des 

populations de créateurs, et plus généralement des acteurs des mondes de l’art. La mise en 

place d’une méthodologie spécifique, une réflexion approfondie sur les sources que nous 

avons utilisées pour parvenir à saisir des facettes de cette présence institutionnelle et 

professionnelle, ainsi que sur les moyens à déployer pour contourner leurs limites 

épistémologiques, fait l’objet de la troisième partie de ce chapitre (LES LIMITES DE

L’ENQUETE : ELEMENTS DE METHODE EN SOCIOLOGIE HISTORIQUE). 

Méthodologie quantitative et histoire de l ’art 

L’enquête vise à défendre cette hypothèse et ce faisant, à apporter une contribution 

inédite aux données socio-historiques qui concernent le lien entre genre et mondes de l’art. 

Grâce aux critères chronologique et spatial au prisme desquels nous interrogerons aussi 

cette morphologie collective, le critère du genre sexuel permettra de mettre en évidence les 

aspects transversaux et macro sociologiques des changements apportés par les pratiques artistiques 

corporelles.  

43 Moira Roth, The Amazing decade : Women and performance Art in America, 1970-1980, Los Angeles : Astro Artz, 
1980 ; Peggy Phelan, Lynda Hart, Acting Out : feminist performances, Ann Arbor : University of Michigan Press, 
1993 : University of Michigan Press, 1993 ; Peggy Phelan, Unmarked. The politis of performance, London, New 
York : Routledge, 1993 ; Amelia Jones, Body Art : Performing the subject, Minneapolis, London : University of 
Minnesota press, 1998 ; Amelia Jones, Tracey Warr, The artist’s Body, London : Phaïdon, 2000. Parmi les rares 
exceptions françaises – mais au sujet des scènes nord-américaines – voir Géraldine Gourbe, Prolégomènes à une 
réflexion sur l'être-ensemble : analyse critique de la performance nord-américaine des années 70-80, Thèse de doctorat 
d’Esthétique, sous la direction de Maryvonne Saison, Paris, Université Paris-Ouest Nanterre La Défense, 
2007. Nous reviendrons souvent sur l’étude de Janig Bégoc, L’Art corporel et sa réception en France : chronique 
1968-1979, Thèse de doctorat d’Histoire de l’Art, sous la direction de Jean-Marc Poinsot, Rennes, Université 
Rennes-II, 2009.  
44 Voir par exemple l’article de Géraldine Gourbe et Charlotte Prévot, « Performativité du genre = 
performance2 ? », dans Janig Bégoc, Boulouch Nathalie et Zabunyan Elvan (éd.) La Performance : entre archives et 
pratiques contemporaines, Rennes : Presses Universitaires de Rennes, coll. « Art et Société », 2010 ; Clélia Barbut, 
« Performance et performativités : trouble dans le genre à l’œuvre », Le genre à l’œuvre (T. 1 Réceptions), Paris : 
L’Harmattan, 2012. 
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Courantes en sociologie, les méthodes quantitatives sont moins souvent mobilisées en 

histoire de l’art avec laquelle elles sont même en « querelle45 ». En argumentant en faveur 

du caractère dépassé de ce désaccord disciplinaire, Béatrice Joyeux-Prunel rappelle que le 

quantitatif offre en effet des possibilités qui sont complémentaires avec les études 

purement iconographiques ou stylistiques et dont l’histoire de l’art pourrait se servir à 

profit. La perspective quantitative permet en particulier d’adopter un point de vue « macro 

historique » suggère-t-elle, c’est-à-dire élargi, et de saisir la représentativité du phénomène 

artistique étudié ; inversement, elle peut permettre de mettre en relief de manière fondée 

l’originalité des cas singuliers que l’historien a souvent plus tendance à étudier. L’approche 

« sérielle » (c’est-à-dire à partir de données générées régulièrement, ou qui forment un 

ensemble quantitativement conséquent) offre en outre à l’étude un caractère raisonné, 

répétitif et constant : 

L’approche sérielle, parce qu’elle nécessite des corpus cohérents, oblige 
d’autre part à une rigueur de méthode, à un souci de l’exhaustivité ou de 
la représentativité trop souvent absents des études d’histoire de l’art – en 
particulier des études iconographiques 46. 

C’est à cette échelle globale et macro et suivant cette approche quantitative que nous 

avons souhaité nous positionner pour introduire l’espace des pratiques corporelles pendant 

les années 1970. Les indicateurs, catalogues et classements que nous présenterons dans la 

première partie de ce chapitre, ont été recensés de manière « sérielle », à toutes les 

fréquences de leur parution. Influencée par un « souci de représentativité », la construction 

de cette méthodologie permet de suggérer que le phénomène décrit, à savoir l’émergence 

de pratiques artistiques centrées autour des corps, concerne différents points du champ des 

avant-gardes des années 1970, rassemble de nombreux acteurs, et que ceux-là ont des 

positions spécifiques dans le champ. Ce chapitre vide donc à confirmer à confirmer l’une 

de nos hypothèses, celle que le phénomène « corporel » est un phénomène collectif et 

transversal pendant les années 1970, non seulement dans le champ des avant-gardes, mais 

aussi à l’épistémè de l’époque.  

45 Béatrice Joyeux-Prunel, « L’histoire de l’art et le quantitatif. Une querelle dépassée », Histoire & mesure, 
XXIII / 2, 2008, p 27.  
46 Ibid., p. 27.  
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Les mondes de l’art contemporains actuels sont caractérisés par un très haut niveau 

hiérarchisation et de spéculation, qui a pour signe la multitude de classements, palmarès, 

index concernant ses acteurs.  

Aucun autre monde professionnel, à l’exception du sport, ne recourt 
autant au format de tournoi de comparaison […]. Et en deçà de la 
consécration des œuvres, aucun autre monde d’activité ne conserve 
autant trace des états successifs de la production de ses résultats, non 
point seulement pour les archiver, mais aussi pour les livrer à l’analyse et 
à la fascination47. 

Les sociologues s’accordent pour dire que « ces opérations de classement constituent 

même le processus central de l’expertise artistique dans le domaine contemporain48 ». Alain 

Quemin rappelle à juste titre qu’historiquement, la classification de la valeur et la période 

contemporaine sont même intrinsèquement liés et que la notion d’« art contemporain » 

s’est donc mise en place en même temps que son « marché ». Ces opérations sont nées en 

1970, avec le Kunstkompass. 

C’est donc comme si l’art contemporain avait suscité, en même temps 
que son apparition, la nécessité d’un palmarès visant à objectiver les 
positions occupées par les différents artistes les plus en vue49. 

Ces classements constituent une voie d’accès fondamentale aux mondes de l’art 

contemporain ; visant à « objectiver les positions des acteurs les plus en vue du champ50 », 

ils sont en effet autant d’indicateurs tout désignés pour une étude qui s’intéresse aux 

aspects institutionnels de la notoriété.  

Pour enquêter sur les périodes très récentes, les possibilités ne manquent pas car la plupart 

des classements sont nés entre la fin des années 1990 et aujourd’hui51. Avant les années 

1980 en revanche, il existait très peu d’indicateurs constitués comme tels concernant le 

champ global des avant-gardes52 ; le Kunstkompass n’est pas seulement le premier, il est aussi 

le seul palmarès internationalement reconnu pour la période qui nous intéresse53. Comme 

47 Pierre-Michel Menger, Le travail créateur. S’accomplir dans l’incertain, Paris : Gallimard-Seuil, coll. « Hautes 
Études », 2009, p. 8. 
48 Alain Quemin, Les Stars de l’art contemporain, Paris : CNRS Éditions, coll. « Culture & société », 2013, p. 41. 
49 Ibid., p. 20. 
50 Ibid. 
51 Alain Quemin s’est servi des palmarès élaborés par la société Artfacts, le site Arnet, la société Artprice 
(respectivement créés en 2003, 1998, 1987) et des sites internet Complex Art + Design et Artinfo. 
52 C’est l’objet des réflexions méthodologiques de Séverine Sofio à propos du XIXe, voir Séverine Sofio, « L'art 
ne s'apprend pas aux dépens des mœurs ! » : construction du champ de l'art, genre et professionnalisation des artistes (1789-
1848), op.cit.  
53 Des palmarès nationaux existent comme les index publiés depuis 1955 par la revue française Connaissance des 
Arts, en 1971 et en 1976. Voir plus spécifiquement n° 232 et 292. 
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pour la plupart des études sociologiques qui portent sur le champ des avant-gardes 

visuelles, il s’est tout naturellement imposé comme un indicateur pour notre enquête : avec 

les 100 artistes les plus reconnus, ce premier indicateur donne accès à une population qui 

représente en quelque sorte l’élite de l’élite.  

Cela était toutefois insuffisant au regard de l’exigence de représentativité de l’enquête, qui 

vise au moins à couvrir plusieurs échelons de la consécration. Il a donc fallu trouver des 

indicateurs qui élargissent la portée de la mesure proposée, c’est pour cela qu’ont été choisis 

les catalogues des Documenta 5 et 6 d’une part, et les archives de la revue Artforum d’autre 

part. Chacun de ces trois indicateurs résulte d’un geste institutionnel – classement, 

exposition, publication – très différent. La partie qui suit a pour objet l’explicitation de ces 

points, c’est-à-dire de la nature des indicateurs et de la méthodologie employée pour 

chacun.  

I. Kunstkompass : un indice de la consécration 

Classement international publié annuellement par la revue Capital depuis 1970, fondé 

par le critique allemand Willi Bongard, le Kunstkompass (littéralement "compas de l’art") 

constitue le seul indicateur de la segmentation globale du marché de l’art contemporain 

pour la décennie 1970. En compilant des critères économiques (prix de vente, cote sur le 

marché, représentation par une galerie) et des données plus qualitatives (présence dans les 

institutions culturelles et les grandes expositions nationales et internationales de la 

décennie, recension dans les principaux périodiques artistiques), le classement a vocation à 

évaluer le degré de reconnaissance des artistes contemporains.  

« Baromètre de l’art54 », « palmarès des palmarès55 », le Kunstkompass est régulièrement 

mobilisé dans les recherches sociologiques comme un indicateur des tendances de l’art 

contemporain, et en particulier « de la valeur réputationnelle des artistes contemporains 

vivants56 ». Les sociologues ayant déjà travaillé sur la base de cet indicateur ont plusieurs 

fois relevé ses intérêts pour l’enquête sociologique : sa porosité avec la sphère économique, 

le fait qu’il constitue une référence pour les acteurs des mondes de l’art, la multiplicité et 

l’exigence des critères de sélection dont il est le produit57. Le Kunstkompass s’est très vite 

54 Annie Verger, « L’art d’estimer l’art. Comment classer l’incomparable? », Actes de la recherche en sciences sociales, 
vol. 66-67, mars 1987, p. 118. 
55 Alain Quemin, Les stars de l’art contemporain. Notoriété et consécration artistiques dans les arts visuels, op. cit., p. 41. 
56 Alain Quemin, Le Rôle des pays prescripteurs sur le marché et dans le monde de l’art contemporain, Paris : Ministère des 
Affaires étrangères, DGCID, coll. « Rapports d’étude (DGCID), 2001, p. 37.  
57 Raymonde Moulin, L’Artiste, l’institution et le marché, Paris : Flammarion, coll. « Art, histoire, société », 1992, 
p. 78 : « Parmi les tentatives d’évaluation de la valeur esthétique comme base de prévision financière, la plus
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imposé comme un indicateur pour notre enquête, d’abord parce que c’est le seul classement 

international qui existe pour la période concernée.  

1. PRESENTATION

a) Intérêts et biais

Intérêts 

Le classement réalisé par Willi Bongard se présente comme un tableau renouvelé 

chaque année, composé d’une succession de colonnes qui indiquent le rang de l’artiste (de 1 

à 100), son nom, son pays d’appartenance, le label esthétique ou la « tendance58 » à laquelle 

il est associé, une fourchette de prix59, le rapport prix-points, sa valeur sur le marché60, et 

enfin le nombre de points qui lui sont attribués. Il est fondé sur une pré-sélection des 

événements et des lieux les plus marquants des avant-gardes. Alain Quemin résume ainsi la 

construction de l’indicateur : 

Le rang détenu par un artiste dans le classement ne dépend pas 
directement de sa cote sur le marché de l’art contemporain mais d’une 
agrégation de jugements émis par des "experts" de l’art contemporain. 
C’est donc le degré de reconnaissance qui est ainsi mesuré à l’aide des 
jugements émis par les directeurs des musées les plus importants du 
monde occidental, et par les propriétaires des grandes collections privées, 
ainsi qu’à l’aide des principaux ouvrages et périodiques consacrés à l’art 
contemporain61. 

Cet intérêt particulier pour le « degré de reconnaissance », et la vocation à la 

représentativité à vis-à-vis du champ des avant-gardes à échelle internationale, font la 

pertinence du Kunstkompass pour les enquêtes sociologiques : elles permettent de l’envisager 

comme un indicateur global, donnant une idée de la présence du phénomène étudié à une 

échelle très large. Non pas que l’intégralité du champ soit prise en compte par son créateur, 

élaborée nous parait être le Kunstkompass, publication bien connue des acteurs économiques et culturels les 
plus influents – encore qu’ils aient tendance à l’occulter ou à le désavouer. »  
58 La colonne correspondante est intitulée « Richtung ». 
59 En Marks, pour un « moyen format original ». 
60 Intitulée « Preisnote », cette colonne indique si le travail de l’artiste est « très bon marché », « bon marché », 
« au juste prix », « cher » ou « très cher ». 
61 Alain Quemin, Le rôle des pays prescripteurs sur le marché et dans le monde de l’art contemporain, op. cit., p. 38. Nous 
soulignons.  
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mais le journaliste compile un nombre d’indicateurs qui lui permettent de prétendre 

représenter une part importante des institutions symboliques et marchandes de ce champ62. 

Ce classement permet de tendre à un regard global sur la partie la plus pure ou consacrée 

du champ de la production des avant-gardes visuelles contemporaines. 

Un autre intérêt du Kunstkompass réside pour nous dans sa porosité vis-à-vis du 

marché : même si les critères économiques ne concourent directement pas à la sélection des 

artistes, les prix de vente et la représentation par une galerie leader sont indiqués dans le 

classement. Plus généralement les enjeux économiques se mesurent à l’effet du classement, 

car « les choix des leaders d’opinion retentissent assez mécaniquement sur les prix atteints 

par les artistes et leurs œuvres63. » La valeur performative de cette sélection sur le marché, 

phénomène que Raymonde Moulin nomme fulfilling prophecy (« prophétie auto réalisatrice », 

qui « contribue à faire advenir ce qu’elle anticipe64 ».), intéresse notre enquête car elle 

permet de donner une mesure de la cote des courants corporels. La position des représentants 

des courants corporels au sein du Kunstkompass est non seulement à la mesure de leur 

visibilité dans l’espace de valorisation le plus « pur » ou « autonome » du champ des avant-

gardes contemporaines, mais aussi de leur capacité – assez faible, nous le verrons – à 

supporter les contraintes matérielles et idéologiques du marché de l’art. 

En outre la valeur du Kunstkompass pour les acteurs des mondes de l’art eux-mêmes est 

précieuse, et ceci est vrai dès les premières années de parution du classement. Annie Verger 

rappelle son influence dans le milieu des avant-gardes en France au cours des années 1970 :  

62 Annie Verger, « L’art d’estimer l’art. Comment classer l’incomparable ? », Actes de la recherche en sciences 
sociales, vol. 66-67, mars 1987, p. 117 : « L'auteur du Kunst-Kompass a envoyé un questionnaire à une centaine 
d'institutions culturelles et de galeries suisses et allemandes qui devaient désigner les musées favorables à l'art 
contemporain, les manifestations considérées comme d'avant-garde et la littérature spécialisée dans l'art vivant 
(catalogues, revues, monographies, etc.). Un certain nombre de points a été attribué à ces instances de 
légitimation, en fonction du succès plus ou moins grand recueilli lors de la consultation. »  
63 Ibid., p. 38. 
64 Annie Verger, « L’art d’estimer l’art. Comment classer l’incomparable? », Actes de la recherche en sciences sociales, 
vol. 66-67, mars 1987, p. 117 : « Il semble que les pondérations effectuées ne soient pas sans conséquence sur 
la place occupée par les artistes de la RFA et nul n’ignore que la publication des prévisions de W. Bongard 
(comme celle des prévisions boursières) contribue à faire advenir ce qu’elles anticipent. »  
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Dès la parution du Kunstkompass en 1970, le classement des artistes 
obtient une certaine considération. Par exemple, à l'occasion du vote 
pour l'index de Connaissance des arts en 1971, le critique d'art Pierre 
Restany choisit les six premiers noms de cette liste considérée par lui 
comme un "véritable baromètre de l'art actuel". L'enquête sur l'art 
contemporain réalisée en 1973 par Jean-Marc Poinsot, pour la 8e 
Biennale de Paris, est complétée par la traduction du texte de Willi 
Bongard sur les questions de goût dans la réception des arts plastiques. 
La revue Art Press publie intégralement le Kunstkompass de 1974 avec les 
critères qui ont servi à l'établir65. 

Un dernier avantage du Kunstkompass, essentiel à l’enquête, réside dans son orientation 

esthétique qui se reflète dans sa forme même, dans la mesure où il mentionne un genre 

esthétique pour chacun des artistes cités : ce que nous nommons un « label66 ». Ce qui nous 

intéresse tout particulièrement, c’est qu’en reliant ces artistes à ce que nous appelons à la 

suite des deux sociologues cités plus haut des « labels », le classement permet de déduire la 

part de reconnaissance, de « prestige » et d’« autorité » dont non seulement les artistes, mais 

aussi dont ces labels, jouissent au cours de la décennie. En même temps que le palmarès 

nomme des personnalités il donne accès à un pan de la terminologie artistique institutionnelle, au 

sein de laquelle figurent certains labels liés aux corps. Enfin la fréquence annuelle du 

palmarès et sa longévité, en font un indice fort de l’évolution macro historique du champ ; 

cela permet de mesurer finement l’évolution historique de ce phénomène, et c’est en partie 

à partir des données qui y ont été récoltées que la chronologie couverte par l’étude a pu être 

définie. 

Biais 

On ne peut manquer de souligner le biais le plus important qui caractérise ce 

classement, à savoir sa préférence régionale, et en particulier « le poids trop fort accordé à 

l’Allemagne67 ». En effet pendant la période qui nous intéresse, les artistes, institutions et 

périodiques allemands, autrichiens, suisses et d’une manière générale en provenance 

d’Europe centrale, sont surreprésentés dans le Kunstkompass. Joseph Beuys, Franz Erhard 

Walther, régulièrement très bien classés, sont bien présents dans les mondes de l’art les plus 

reconnus mais se situeraient probablement plusieurs échelons plus bas dans des 

65 Annie Verger, « L’art d’estimer l’art. Comment classer l’incomparable ? », Actes de la recherche en sciences 
sociales, vol. 66-67, mars 1987, p. 118. 
66 Voir l’étude des processus sociaux d’étiquetage, de labellisation (ou labelling) dans Howard Becker, Outsiders. 
Études de sociologie de la déviance [1963], Paris : Métailié, coll. « Observations », 1985. 
67 Alain Quemin, Le rôle des pays prescripteurs sur le marché et dans le monde de l’art contemporain, op. cit., p. 43. 
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classements nord-américains ou même émanant d’autres pays européens. En 1970, la 

stratégie de « prophétie réalisatrice » de Willi Bongard mentionnée plus haut vise à 

redonner du poids à l’Allemagne et à minimiser celui, de plus en plus dévorant, des États-

Unis.  

Ceci veut dire que les noms d’artistes et de labels liés aux corps qui seront mentionnés sont 

issus d’une population qui n’est pas complètement représentative de l’espace global des 

avant-gardes, mais axée autour d’un territoire en particulier. Ces limites ont contraint notre 

processus d’enquête en nous forçant à mobiliser d’autres sources pour diversifier le terrain. 

Toutefois, cette contrainte est supportable dans la mesure où nous avons considéré que les 

proportions observées dans cet indicateur étaient généralisables à l’espace global des avant-

gardes c’est-à-dire que même s’il y fait figurer proportionnellement plus d’artistes allemands 

qu’il n’y en avait de reconnus dans la réalité, il ne fait pas figurer plus ou moins d’artistes 

liés aux corps qu’ailleurs. En d’autres termes ses proportions autres que celles qui 

concernent la nationalité, nous ont semblé généralisables. La question terminologique est 

aussi bien sûr touchée par cette particularité, car le document est écrit en allemand, et c’est 

donc de la langue allemande que nous avons extrait les premiers labels de notre corpus 

terminologique.  

Enfin il est important de dire qu’en donnant accès à la frange de la population la plus 

consacrée des avant-gardes, le classement réifie les procédures de consécration dont il 

s’inspire, et concourt par là à maintenir leur influence, ce qui a aussi été relevé maintes fois 

par ses analystes68.  

En amont de la marchandisation, la reconnaissance des artistes et des courants artistiques 

se joue aussi très largement à travers des institutions symboliques, dont la critique et les grandes 

expositions sont les deux pôles moteurs. C’est cette dernière limite qui a suscité notre choix 

d’indicateurs plus accessibles, donnant accès à un échantillon d’artistes et de tendances plus 

large et plus varié.  

68 Annie Verger, « L’art d’estimer l’art. Comment classer l’incomparable? », Actes de la recherche en sciences sociales, 
vol. 66-67, mars 1987, p. 118 : « La rationalisation des instruments de légitimation de l'art contemporain 
proposée par Bongard reste dans la logique du système dominant ».  
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b) Sources et méthodologie

Une compilation des éditions annuelles du Kunstkompass depuis 1970 a été publiée en 

2001, intitulée Kunst = Kapital. Der Capital Kunstkompass von 1970 bis heute69 : ce document 

constitue la source principale des investigations, au sein de laquelle ont été effectués tous 

les recensements et les comptages70.  

La méthode appliquée pour enquêter sur le Kunstkompass est très simple, car elle 

consiste à compter les artistes affiliés aux labels liés aux corps. La première étape du travail 

visait à déterminer quels étaient les « labels », les termes concernés par la question 

corporelle. Nous avons construit deux espaces terminologiques : l’un constitué des labels 

centraux, l’autre des labels périphériques. La construction de ce double espace terminologique 

permet ensuite de repérer les artistes concernés par ces pratiques, et leurs trajectoires au 

sein des labels précédemment nommés. Un troisième niveau de présentation des données 

est axé enfin sur la comparaison entre ce groupe d’acteurs dont les pratiques sont liées aux 

corps, et les groupes d’acteurs affiliés à d’autres tendances esthétiques marquantes de la 

décennie, comme « Minimal », ou « Pop art ». Cela permet de faire état de la proportion 

occupée par le premier dans la population des acteurs qui composent le champ des avant-

gardes tel qu’il est représenté par le Kunstkompass par rapport à d’autres tendances, et par 

conséquent de situer sa position dans l’échiquier des dominations.  

Enfin, le classement subit une transformation très significative en 1980, qui a un effet 

sur les données que nous avons récoltées : à partir de cette année, il fait paraître une année 

sur deux le Kunstatlas, qui a pour particularité de ne faire figurer que les artistes de moins de 

40 ans. Ce changement se traduit aussi par un renouvellement des labels dans toutes les 

tendances. Les éditions du Kunstatlas paraissent en 1980, 1984, 1987 et 1989. Nous avons 

intégré l’année 1980 dans les données étudiées car les changements qu’elle indique sont 

importants. 

69 Kunst = Kapital. Der Capital Kunstkompass von 1970 bis heute, Köln : Salon-Verlag, 2001.  
70 Nous tenons à remercier ici Alain Quemin, qui a pris le temps de photocopier toutes les pages de son 
exemplaire du Kunstkompass lors d’un séminaire au CERLIS en 2009, et grâce auquel nous avons eu accès à ce 
document – difficile à trouver dans bibliothèques universitaires – très tôt dans mes recherches. 
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2. TERMINOLOGIE : LES LABELS DE L’ESPACE

CORPOREL DANS LE KUNSTKOMPASS71 

a) Labels centraux

La zone terminologique que le Kunstkompass dessine autour des pratiques liées aux 

corps se compose de deux cercles. Un premier composé de quatre labels centraux, c’est-à-

dire des termes les plus directement liés aux corps à savoir : « Aktionen / Aktionskunst », 

« Körperkunst », « Performance », « Body Art »72. 

L’occurrence du premier terme lié à l’espace terminologique affilié à la question 

corporelle relève du cercle central, c’est celui d’« Aktionen » ; il apparaît dès la première 

année du classement et se transforme en « Aktionkunst » deux années plus tard en 1972. 

Composée de ce seul terme pendant les cinq premières années du classement, le label 

« Körperkunst » s’ajoute à la zone centrale en 1975, puis les labels « Body Art » et 

« Performance » l’année suivante. Elle se maintient autour de ces quatre labels centraux 

pendant dix ans jusqu’en 1986, date à laquelle Joseph Beuys quitte cette zone centrale pour 

rejoindre la catégorie périphérique d’« Indiv. Mythologie ». Franz Erhard Walther porte le 

label « Aktionskunst » avec Joseph Beuys à partir de 1972 jusqu’en 1977 (il ne réapparaît 

qu’en 1983 ; cette zone est quittée progressivement par Joseph Beuys et Arnulf Rainer en 

1986, puis par Klaus Rinke, Gilbert & George et Vito Acconci en 1988). 

Sur le plan thématique, cette zone centrale est articulée autour de l’action, du corps, et de 

la performance ; l’alternance entre le terme anglais (« Body Art ») et le terme allemand 

(« Körperkunst »), synonymes, indique probablement l’hésitation politique de Willi Bongard 

entre les labels dominants issus de la scène états-unien et sa préférence nationale pour le 

terme en langue allemande. Le choix définitif indique bien cette stratégie : Vito Acconci, 

seul acteur nord-américain du groupe du Kunstkompass, garde seul l’appellation de « Body 

Art », tandis Klaus Rinke et Arnulf Rainer, après un an de « Body Art » en 1976, sont 

finalement réintégrés sous l’étiquette allemande de « Körperkunst ».  

71 Pour cette partie se référer au tableau 1.1. en annexe.  
72 Dans cette partie les guillemets indiquent que le terme encadré est un label du Kunstkompass. L’italique, ici 
comme dans toute la thèse, indiquent que la source est dans une langue autre que le français.  



40

b) Labels périphériques

Un second cercle est composé des labels périphériques ou « limitrophes », qui jouxtent 

le premier : c’est-à-dire les labels par lesquels les artistes transitent pour entrer ou sortir de 

la zone centrale (avant d’être ou après avoir été affiliés à un label central) à savoir : 

« Selbstdarstellung » (autoreprésentation), « Indiv. Mythologie » (mythologie individuelle), « Neue 

Subjektivität » (nouvelle subjectivité) « Objektkunst » (art de l’objet) « Neue Malerei » (nouvelle 

peinture). Cette zone déploie des termes qui préfigurent des thématiques très importantes 

pour l’espace épistémologique ouvert par ces pratiques : celle de l’individu, de 

l’autoreprésentation, de la subjectivité.  

La zone périphérique est balisée par un label moteur, celui de « Selbstdarstellung », label 

de provenance de Gilbert et George qui intègrent la zone centrale en 1976 avec 

« Performance » ; Arnulf Rainer qui intègre la zone centrale la même année avec « Body Art », 

provient de la même affiliation. Gilbert et George portent seuls le label de « Performance » 

pendant 12 ans jusqu’en 1988, année au cours de laquelle ils rejoignent celui de « Neue 

Subjektivität » ; Arnulf Rainer rejoint le label de « Neue Malerei » en 1986. Le label d’ « Indiv. 

Mythologie » provient de la catégorie instituée par Harald Szeemann à la Documenta 5 en 

1972 ; il est aussi important ici dans la mesure où c’est celui que rejoint Joseph Beuys en 

1986 lorsqu’il quitte la zone centrale.  

De manière anachronique, il faut noter que Bruce Nauman, Dennis Oppenheim, 

artistes qui sont par ailleurs fréquemment labellisés « Body Art » à l’époque, et qui le seront 

dans les autres indicateurs, ne le sont pas dans le Kunstkompass. Le premier est désigné par le 

terme « Minimal » de 1970 à 1972, puis « Prozesskunst » ; le second, « Videokunst ». Nous 

verrons que ces labels, qui relèvent du champ lexical conceptuel et minimal de l’époque, 

sont aussi très influents pour l’espace corporel ainsi que la question du médium technique 

désigné ici par « Video ». Ces labels pourront donc rétrospectivement être intégrés dans 

l’espace terminologique périphérique à la zone corporelle. 

Un changement majeur intervient en 1980, quand la revue commence à publier le 

Kunstatlas. Ce classement fait apparaître en 1980, 1984, 1987 et 1989, une nouvelle 

génération d’artistes, qui prend la relève des acteurs de la décennie 1970. Sur le plan 

terminologique le changement est frappant : seul le label « Performance » apparaît dans le 

Kunstatlas, qui rassemble quatre artistes (Marina Abramovic, Laurie Anderson, Terry Fox et 

Rebecca Horn). Ainsi la diffraction terminologique observée pour la zone centrale jusqu’en 
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1980 (puis en 1981, 1983, 1986 et 1988) n’est donc plus de mise quand le classement 

commence pour les jeunes générations : au contraire celles-ci sont soudées autour d’un seul 

terme.  

En 1988, les trois artistes de la première génération qui s’étaient maintenus dans la 

zone centrale en sortent (Gilbert et George vont vers « Neue Subjektivität » comme nous 

l’avons dit), ou bien sortent définitivement du classement (Vito Acconci et Klaus Rinke). 

Seule Laurie Anderson tient encore le flambeau de la « Performance » dans le Kunstkompass en 

1989. 

3. ÉCHANTILLON DE POPULATION : LE NOYAU DES

ACTEURS CONSACRES73 

Les artistes affiliés par le Kunstkompass aux labels corporels entre 1970 et 1979 sont : 

Vito Acconci, Joseph Beuys, Gilbert & George, Arnulf Rainer, Klaus Rinke, F. Erhard 

Walther. Parmi ces artistes l’un d’entre eux est clairement en position de tête c’est Joseph 

Beuys : celui-ci apparaît dès la première année du classement et y reste jusqu’en 1987, 

catégorisé successivement par les labels « Aktionen », « Aktionskunst », puis enfin « Indiv. 

Mythologie » en 1986. Classé à la 20ème place en 1970, il se rapproche rapidement du peloton 

de tête et oscille entre les quatrième et cinquième places jusqu’en 1979 où il est enfin classé 

premier ; il reste à cette première place jusqu’en 1986. Cette trajectoire est motrice pour 

l’espace des pratiques corporelles. Joseph Beuys est rapidement rejoint par Franz Erhard 

Walther (en 1972), et les deux artistes resteront les deux seuls représentants de l’art de 

l’action jusqu’à l’extinction de ce label en 1986.  

Un autre groupe d’artistes se dessine dans cette zone centrale, composé de Klaus 

Rinke, d’Arnulf Rainer, de Gilbert & George et enfin de Vito Acconci. Ce deuxième 

groupe indique un espace qui s’internationalise : le premier, né en Allemagne, vit entre 

Berlin et New York, le second est autrichien (et l’un des représentant du mouvement de 

l’actionnisme viennois), les troisièmes sont anglais, et le dernier états-unien (représentant de 

la scène du body art newyorkais). Ce groupe est moins stable que le premier (Klaus Rinke 

s’éclipse du classement comme entre 1978 et 1981), mais compte aussi des figures 

centrales.  

73 Pour cette partie se référer aux tableaux 1.2. et 1.3. en annexe. 
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Au sein de la première génération d’artistes liés aux pratiques corporelles, il n’y a 

aucune femme. Ce n’est que dans la première édition du Kunstatlas en 1980 consacrée aux 

artistes de moins de 40 ans, c’est-à-dire au sein de la deuxième génération de performeurs 

répertoriée par le Kunskompass, que l’on trouve enfin des artistes femmes : Marina 

Abramovic, Laurie Anderson, Terry Fox, Rebecca Horn. La féminisation de cette 

génération est frappante : en effet trois artistes sur quatre sont des femmes. Marina 

Abramovic est née à Belgrade et travaille en Europe ; Laurie Anderson est active sur la 

scène newyorkaise de la musique expérimentale, et Rebecca Horn est née en Allemagne et 

travaille aux USA. Terry Fox, quatrième artiste de ce groupe de jeunes performeurs, est lié à 

la scène de la côte ouest des USA.  

Les acteurs rassemblés sein de la zone terminologique associée de manière 

périphérique à l’art corporel dans le Kunstkompass ne constituent pas un groupe a priori 

signifiant. Hormis Gilbert & George et Arnulf Rainer, qui apparaissent tous deux dans 

cette zone au moment où ils transitent par la catégorie « Selbstdarstellung », tous les acteurs 

qui y figurent sont rassemblés sous le label de « Indiv. Mythologie » et à l’exception de Joseph 

Beuys, n’apparaissent jamais dans l’espace central. Nous verrons en croisant les données 

avec celles des Documenta que quelques uns d’entre eux peuvent toutefois y être liés 

(Rebecca Horn, Giuseppe Penone).  

Le décompte du nombre d’acteurs et de labels associés à la question corporelle dans le 

champ dessiné par le Kunstkompass fait clairement état de leur position très marginale : entre 

1970 et 1979, ils occupent en moyenne une part de moins de 2,7% du classement. Le 

nombre maximum d’acteurs à être affiliés à des labels corporels la même année est 5, 

nombre affiché en 1977 et 1983.  

Pour estimer la position des pratiques corporelles vis-à-vis des autres, nous avons 

choisi de la comparer avec deux autres tendances, le pop art et le minimalisme. Pour la 

première nous avons additionnés les artistes associés aux labels de « Pop art » et « Prae Pop 

Art » ; pour la seconde nous avons pris en compte les labels « Minimal », « Konzeptkunst », 

« Prozesskunst ». Le pop art est incontestablement la tendance qui domine le champ des 

avant-gardes tel qu’en témoigne le Kunstkompass, pendant la décennie 1970. Les deux labels 

« Pop art » et « Prae Pop Art » rassemblent 20 artistes en 1970 ; ce groupe oscille entre 17 et 

19 artistes jusqu’en 1986 avec une moyenne de 19 sur la décennie. Il y a par conséquent 

environ six fois moins d’artistes dans l’espace des pratiques corporelles que dans l’espace 

du pop art.  
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La comparaison est probablement plus équitable avec la tendance minimaliste, qui 

apparaît dans le paysage esthétique à peu près en même temps que l’art corporel (alors que 

le pop art fait son apparition dès le début des années 1960). Les résultats sont en effet 

moins écrasants : celle-ci comptabilise un maximum de 9 artistes en 1971, et oscille entre 4 

et 7 artistes au cours des deux décennies, avec une moyenne de 6,9. Malgré un rapport de 

forces plus équilibré, celui-ci est toujours en défaveur de l’art corporel : l’espace des 

pratiques minimalistes compte deux fois plus d’artistes en moyenne que l’espace des 

pratiques corporelles.  

Cette esquisse de la proportion du champ occupée par les artistes corporels à partir des 

données fournies par le Kunstkompass permet donc de situer leur position en termes de 

rapports de force ; suivant la tendance à laquelle on les compare, leur position est tantôt 

minoritaire tantôt extrêmement minoritaire. Par ailleurs, la taille du groupe observe une 

évolution plutôt régulière, croissante puis décroissante : il compte un seul artiste quand il 

émerge en 1970, atteint un maximum de 5 artistes pendant les années 1975 et 1976 puis 

reste stable jusqu’à la fin de la décennie. 

II. Documenta  5  et 6  : un indice de la reconnaissance

Afin d’éviter ce problème, courant dans les études sur les artistes, qui 
consiste à ne considérer qu’une élite (qu’elle soit "institutionnelle" ou 
constituée par l’"avant-garde") et à laisser dans l’ombre la grande 
majorité des autres, il convient de se fonder sur une source la plus 
exhaustive possible, dont le contenu ne serait ni déterminé a posteriori 
(comme un dictionnaire), ni le résultat d’une sélection institutionnelle 
(comme les registres du Conseil supérieur des Beaux-Arts ou ceux des 
sociétés de graveurs). Les livrets de salon répondent à ces critères, au 
moins, comme nous le verrons, pour la première moitié du XIXe siècle74. 

Séverine Sofio justifie la mobilisation des « livrets de salon » comme source dans le 

cadre de son enquête sur les artistes femmes au XIXe siècle, par le fait qu’ils répondent à 

deux critères : d’une part ils reflètent une sélection moins exigeante que celles qui sont 

effectuées par les institutions, et d’autre part cette sélection n’est pas non plus le produit 

d’un anachronisme électif. 

La différence entre ce type de source et Kunstkompass est que ce dernier n’évite pas « ce 

problème, courant dans les études sur les artistes, qui consiste à ne considérer qu’une 

élite » ; bien au contraire il l’officie. Si le classement informe sur le niveau le plus haut de 

74 Séverine Sofio, « Méthodes quantitatives et terrain historique : quels outils pour une sociologie des artistes 
femmes au XIXe siècle ? », Sociologie de l’art, OPuS 9-10, 2006, p. 56.  
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consécration symbolique et financière, en ne sélectionnant que 100 artistes, il occulte toute 

une partie du champ qui n’en est pas moins très valorisé : le fait que les artistes femmes y 

soient si peu représentées rendra ceci évident. Pour aller à la rencontre de ces artistes 

écartés des élites pendant la décennie, mais faisant partie de « la majorité des autres », il 

nous a donc fallu trouver un indicateur complémentaire qui puisse être considéré, à l’instar 

des livrets de salon en France au tournant du XIXe siècle, comme « une source la plus 

exhaustive possible ».  

À la fin des années 1960 les Salons nationaux ont perdu leur prestige et ce depuis le 

début du XXe siècle, supportant mal l’internationalisation des avant-gardes. Des événements 

équivalents sur le plan de la notoriété et de la sélection les ont remplacés : « les grandes 

manifestations comme la Biennale de Venise et la Documenta de Kassel75 ». Pendant les 

années 1960, 70, 80, ces expositions internationales rassemblent « l’ensemble des 

représentants significatifs des positions d’avant-garde76. », constituent elles aussi, pour les 

experts, un « baromètre des avant-gardes internationales77 ». 

1. PRESENTATION

a) Intérêts et biais

Les Documenta ont lieu tous les quatre ans en Allemagne, à Kassel, dans le land de 

Hesse ; la première édition a eu lieu en 1955 et la dernière en date, treizième édition, en 

2012 ; l’événement dure trois mois, de juin à septembre, et se tient principalement dans 

deux lieux, le Musée Fridericianum et la Neue Galerie. Ces expositions rassemblent plus d’une 

centaine d’artistes, qui exposent plusieurs centaines d’œuvres, et font venir un nombre 

proportionnel de visiteur78. Elles jouent un rôle très important, pour les experts et les 

75 Annie Verger, « Le champ des avant-gardes », Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 88, juin 1991, p. 7. 
76 Ibid., p. 4. 
77 C’est en analysant l’exposition « 72 / 72, 12 ans d’art contemporain en France » qu’Annie Verger précise en 
effet : « Cette exposition a un statut particulier : elle ne peut être considérée comme un baromètre de l'avant-garde 
internationale (à l'image de la Documenta de Kassel, par exemple), ni comme une compétition entre différents 
pays comme à la Biennale de Venise » dans « Le champ des avant-gardes », op. cit., p. 12. Nous soulignons. 
78 URL : http://www.kassel.de/miniwebs/documentaarchiv_e/08196/index.html, consulté le 12 septembre 
2013. Le site consacré aux archives et aux actualités de la Documenta indique 207000 visiteurs à la Documenta 1 
en 1955, 860 000 pour la dernière, Documenta 13, en 2012 ; cette augmentation est proportionnelle à celle de la 
population globale des mondes de l’art, mains indique que la manifestation a gardé ce statut de « baromètre » 
de l’art contemporain. 
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marchands comme pour les artistes, pour la carrière desquels elle constitue un événement 

clef et ce, depuis leurs premières éditions. Créée plus récemment que la Biennale de Venise 

(1895) avec laquelle on la compare souvent en termes de notoriété, la Documenta tient une 

position plus avant-gardiste que cette dernière. Événements phares des mondes des avant-

gardes visuelles occidentales, les Documenta de Kassel peuvent être considérées comme l’une 

de leurs institutions, temporaires et régulières ; non seulement elles regroupent les formes 

et courants consacrées, mais aussi influencent considérablement ceux à venir. Le barème 

que lui attribue le Kunstkompass en témoigne79 : pour la décennie 1970, 150 à 300 points par 

artiste pour une exposition dans le cadre de la Documenta contre 50 pour une exposition 

dans le cadre de la Biennale de Venise80. L’événement ne présente en outre pas le caractère 

nationalisant de la Biennale de Venise (qui établit une compétition entre pays).  

Plusieurs raisons ont orienté le choix d’en faire un indicateur dans le cadre de 

l’enquête : d’abord, elles présentent comme le Kunstkompass une visée résolument 

internationale, et une valeur « indigène » y compris pour les artistes eux-mêmes ; ensuite, à 

la différence de ce dernier, leurs enjeux sont exclusivement symboliques et détachés du 

secteur marchand et surtout, le nombre d’artistes exposés y est bien plus important et 

permet d’élargir considérablement l’échantillon étudié. Cette instance a une valeur 

stratégique pour les experts du champ, mais aussi pour les artistes eux-mêmes. Dans un 

entretien avec Giancarlo Politi (rédacteur en chef du magazine Flash Art) Joseph Beuys 

témoignait ainsi de l’ampleur de l’événement à l’occasion de sa participation à la Documenta 

5 en 1972 : « [À la Documenta] Je peux rencontrer des gens du monde entier […] C’est 

l’endroit idéal pour rencontrer des gens en ce moment81 ». 

L’artiste pionnier en matière d’art de l’action affirme le caractère international de 

l’exposition et l’intérêt pour sa démarche artistique de la diversité de la population 

rencontrée à Kassel. À l’heure où les avant-gardes se globalisent et où les mouvements de 

79 Annie Verger, « L’art d’estimer l’art. Comment classer l’incomparable? », Actes de la recherche en sciences sociales, 
vol. 66-67, mars 1987, p. 117: « Parmi les expositions collectives, la Documenta de Kassel reçoit la meilleure 
note qui est de trois à six fois supérieure à celles des Biennales les plus connues, entre 1970 et 1974. »  
80 Kunst = Kapital. Der Capital Kunstkompass von 1970 bis heute, Köln : Salon-Verlag, 2001, p. 41. 
81 [TdA], Giancarlo Politi, Joseph Beuys, Entretien publié rétrospectivement, en 1993 (en ligne), consulté le 
29 mai 2013, URL :  
http://www.flashartonline.com/interno.php?pagina=articolo_det&id_art=365&det=ok&title=JOSEPH-
BEUYS : « GP: But what exactly does your work consist of, each day here in Kassel? JB: My wish is to reach as many people 
as possible. I decided to come here because the situation in Düsseldorf is no longer effective at this particular time because everyone 
is on holiday and the city is empty. Therefore I decided to come here. I can reach people from all over the world, 
international people. Yesterday I met a delegation from East Germany, I couldn’t have met them had I been in Düsseldorf. This 
is an ideal place for meeting people at this moment. I also met a delegation from China, from Mao, and they wanted to invite me 
to meet the Chinese bosses. All these types of contacts can be made here now. » 
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force s’accentuent entre les différents pays et continents, la Documenta s’affirme comme une 

plateforme internationale de visibilité82. 

Une différence essentielle entre la Documenta et le Kunstkompass tient au nombre 

d’artistes cités : les catalogues des expositions mentionnent 222 artistes exposés en 1972, 

492 en 1977. Permettant ainsi d’élargir l’échantillon d’enquêtés, cette source répond aussi 

aux critères nécessaires pour que l’enquête dépasse le cercle d’élite des avant-gardes et se 

rapproche des « livrets de salons » évoqués par Séverine Sofio : d’une part, la sélection 

qu’elles représentent est issue du choix du commissaire et répond à des critères d’exigence 

subjectifs et non officialisés (comme peuvent l’être ceux d’un concours ou d’une 

académie) ; d’autre part, leur documentation est contemporaine de l’événement, car les 

catalogues sont publiés quelques mois après l’exposition. En outre le nombre d’exposants 

en fait une zone de forte reconnaissance mais non de consécration. On peut considérer que les 

artistes ayant été exposés à l’une des deux Documenta de la décennie 1970 on été, à un 

moment de leur carrière, reconnus au sein du champ des avant-gardes. Le fait d’être exposé 

dans ce type d’expositions indique qu’un échelon important est gravi dans l’échelle de la 

reconnaissance, qui équivaut à un achat par une grande collection83. 

La Documenta est plus distante que le Kunstkompass vis-à-vis de la sphère marchande. Ce 

sont les foires (comme celles de Florence en 1963, « Prospect 68 » et « Prospect 69 » à 

Düsseldorf ; « Art Basel 1970 ») qui constituent leurs relais économiques : « La plus 

importante des foires d’art contemporain, celle de Bâle, a contribué à la mise en valeur 

commerciale des mouvements ou des artistes présents dans de grandes expositions comme 

la Biennale de Venise et la Documenta de Kassel84. » À la différence d’indicateurs marchands, 

ce type d’expositions comporte des enjeux exclusivement symboliques. Dans l’échelle de la 

reconnaissance artistique, la Documenta se situe donc un peu au-dessous du Kunstkompass. Si 

pour certains artistes, être exposé à la Documenta de Kassel constitue un tremplin vers la 

reconnaissance internationale, pour d’autres en revanche c’est une ultime étape, en 

particulier pour ceux et surtout celles qui ne franchissent pas les barrières du marché : « La 

82 Annie Verger, « L’art d’estimer l’art. Comment classer l’incomparable? », Actes de la recherche en sciences sociales, 
vol. 66-67, mars 1987, p. 105-121 : « A l'origine, la Documenta était plutôt prévue pour les artistes allemands 
sélectionnés par des spécialistes allemands. Le succès de cette manifestation a accéléré son 
internationalisation. »  
83 Fabienne Dumont souligne en effet que « La monstration dans des expositions à forte visibilité et l’achat 
puis la conservation dans les collections nationales (MNAM, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, et 
Fonds National d’Art Contemporain, FNAC) sont les étapes suivantes sur l’échelle de la reconnaissance », 
Fabienne Dumont, « Les limites de l’évaluation chiffrée au regard de la fabrique des valeurs. Exemple de la 
reconnaissance des plasticiennes des années 1970 en France », Histoire & mesure, XXIII - 2, 2008, p. 235. 
84 Raymonde Moulin, Le Marché de l'art : mondialisation et nouvelles technologies, Paris : Flammarion, coll. « Champs 
Arts », 2000, p. 72. 
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place des femmes dans les grandes expositions internationales (les Documenta à Kassel et les 

Biennales de Venise) correspond à une arrivée au sommet de la pyramide […]85. » 

Ces expositions, en donnant accès à des échantillons d’artistes beaucoup plus grands, 

permettent ainsi de pondérer les indices de mesure donnés par ce dernier et de palier l’un 

de ses biais. Elles rendent visibles des parties du champ qui échappent à la sélection 

marchande, et on y observe en particulier la présence beaucoup plus marquée des artistes 

femmes, ainsi que des proportions plus favorables à l’art corporel.  

La diversité de l’échantillon fourni par les Documenta a donc enrichi le corpus d’artistes, 

mais également celui des labels. En effet, les connexions terminologiques qui peuvent être 

établies à partir des catalogues, si elles corroborent parfois celles du Kunstkompass, les 

dépassent aussi parfois : nous verrons en particulier que le lien très fort entretenu par les 

pratiques corporelles et les pratiques documentaires, qui n’apparaît pas dans le 

Kunstkompass, est central dans les Documenta. D’une manière générale les données fournies 

par cet indicateur, plus denses et moins rigides que celles du Kunstkompass, nous ont donné 

l’occasion d’ouvrir les analyses à des questions plus qualitatives qui relient la question de la 

reconnaissance avec celle du genre des artistes et du médium employé. Or, ces liens sont 

tout à fait centraux pour comprendre la construction de l’espace des pratiques corporelles, 

et plus pertinents pour nourrir un axe de lecture tourné autour du corps.  

b) Sources et méthodologie

Deux éditions de la Documenta ont eu lieu pendant les décennies 1970 : Documenta 5 en 

1972, intitulée « Enquête sur la réalité. Imageries d’aujourd’hui86 » (commissariat : Jean-

Christophe Ammann, Arnold Bode, Harald Szeemann, ce dernier étant également 

secrétaire général de l’exposition), et Documenta 6 en 1977 (commissariat : Manfred 

Schneckenburger). Nous avons effectué un travail de recensement et de comptage pour ces 

deux expositions, y relevant les occurrences des noms d’artistes liés à la question corporelle. 

La source principale pour saisir les données des Documenta est constituée par les catalogues 

de ces expositions ; ainsi que quelques sources corollaires comme des articles relatifs à 

85 Fabienne Dumont, « Les limites de l’évaluation chiffrée au regard de la fabrique des valeurs. Exemple de la 
reconnaissance des plasticiennes des années 1970 en France », Histoire & mesure, XXIII - 2, 2008, p. 240. 
86 En allemand « Befrägung der Realität. Bewilden Heute » ; en anglais « Inquiry on reality. Today’s Imagery ».  
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l’exposition, ainsi que le site web qui leur est consacré87 notamment parce qu’il indique 

pour chaque édition le nombre d’artistes, d’œuvres et de visiteurs. 

Les catalogues se sont révélés assez difficiles à dépouiller : non réguliers sur le plan de 

la forme, leur classification n’est pas toujours évidente à saisir. Pour la Documenta 5, en 

particulier, les deux versions du catalogue auxquelles nous avons eu accès ne présentent pas 

de la même manière les catégories des sections de l’exposition. En outre, les choix 

thématiques complexes des commissaires sont difficiles à aborder de front, en partie parce 

qu’ils écartèrent volontairement les critères qui concernent le medium : « D5 est une 

exposition thématique qui offre l’avantage d’exposer un thème qui peut être développé tant 

par l’offre de productions artistiques que par le progrès actuel de la réflexion sur les 

problèmes de notre société en général88. » 

Comme pour le Kunstkompass, le problème fut de déterminer quels critères utiliser pour 

déterminer qu’un lien existe entre un artiste et la « question corporelle ». Plusieurs cas de 

figure se sont présentés à partir desquels il a fallu définir divers critères. Pour les rubriques 

terminologiques centrales, dans le cas où la classification officielle de l’exposition comprend 

une rubrique directement lié à la question corporelle comme « Performance » ou « Aktionen » : 

c’est la situation la plus simple, il suffit de relever les noms des artistes listés dans cette 

rubrique. C’est le cas pour les expositions de 1972 et 1977. Pour les rubriques limitrophes : 

certaines rubriques sont très proches des rubriques centralement liées aux corps, bien 

qu’elles ne fassent pas apparaître de terme qui y renvoie explicitement. Soit que la 

classification officielle de l’exposition les adjoigne à celles-ci (l’un des deux catalogues de la 

Documenta 5 propose une rubrique intitulée « Performance and Film ») ; soit d’autre part que 

plusieurs artistes qui y figurent aient précédemment figuré dans une rubrique centrale ; soit, 

enfin, que les artistes qui y figurent ont été affiliés par le Kunstkompass à un label corporel, 

précédemment ou antérieurement. Ces rubriques limitrophes sont très importantes parce 

que leur présence indique les accointances de la performance et des performeurs avec 

d’autres styles ou médiums et donc, les espaces de proximité esthétique du corps au sein 

des autres avant-gardes. 

87 URL : http://www.kassel.de/miniwebs/documentaarchiv_e/08200/index.html, consulté le 12 septembre 
2013. 
88 Jean-Christophe Amann, Bazon Brock et Harald Szeemann « Erläuterungen zum Ausstellungsmodell 
Documenta 5 » (« Explication du modèle de l’exposition Documenta 5 »), Informationen, mars 1971, p. 3. 
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2. TERMINOLOGIE89

Dans le catalogue de la Documenta 5, c’est dans la section « Selbstdarstellung » que l’on 

trouve la subdivision qui nous intéresse : « Performance et Film », deux catégories qui 

recouvrent une seule et une même liste d’artistes. Le catalogue de l’exposition de 1977, 

Documenta 6, se présente suivant trois tomes (« Band »), chacun subdivisé en trois sections ; 

le premier comprend une section « Performance », elle même sous-titrée 

« Performance/Aktionen ».  

Les deux zones terminologiques dessinées à partir de ces deux expositions sont les 

suivantes. La première, assez réduite, comprend seulement deux labels, celui de 

« Performance » qui apparaît les deux années : avec « Film », elle est l’une des deux rubriques 

de la section « Selbstdarstellung » en 1972, et en 1977, le label d’« Aktionen » lui est associé (la 

section s’intitule « Performance / Aktionen »).  

La deuxième zone, limitrophe, est plus complexe. Elle est constituée des sections 

apparaissant en 1977 au sein desquelles les artistes affiliés à la performance en 1972 sont les 

plus nombreux : « Reflexion und ausweitung des Medium. Vorgang – Prozess – Zeit – Raum » 

(« Réflexion et extension du Médium. Processus – Temps – Espace » ; issue de la rubrique 

« Fotografie ») et « Video Installationen / Skulpturen » (issue de la rubrique « Video »). Dans 

chacune de ces rubriques on trouve en effet trois artistes affiliés à la Performance en 1972 : 

Gilbert and George Klaus Rinke et Katharina Sieverding dans la première, Vito Acconci, 

Rebecca Horn et Joan Jonas dans la seconde. La proximité des labels « Mythologie 

individuelle » et « Prozesse » en 1972 ne présente pas de pertinence quantitative, dans la 

mesure où aucun des artistes listés dans cette catégorie n’est présent ultérieurement dans le 

corpus90. 

3. ÉCHANTILLON DE POPULATION : LE GROUPE

ELARGI DES ACTEURS RECONNUS91 

À partir des trois éditions étudiées on peut repérer plusieurs groupes d’artistes, dont 

les apparitions sont plus ou moins fréquentes. Un premier groupe est composé des 11 

89 Pour cette partie se référer au tableau 2.1. en annexe. On trouvera aussi une présentation des sommaires 
des catalogues.  
90 Elle présente néanmoins une pertinence terminologique, qui sera étudiée dans les chapitres suivants.  
91 Pour cette partie se référer aux tableaux 2.1., 2.2. et 2.3. en annexe. 
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artistes apparaissant au moins deux fois au cours des deux Documenta dont une dans la zone 

centrale (soit « Performance – Film » en 1972, soit « Performance/Aktionen » en 1977). Un 

second groupe est composé de tous les artistes (27) apparus dans la zone centrale au moins 

une fois au cours de ces deux éditions. Un troisième groupe enfin, est composé de tous les 

artistes (18) qui n’apparaissent qu’une fois dans la zone périphérique en 1977, c’est-à-dire 

ceux qui restent une fois que l’on a extrait le premier groupe des sections « Photo / Médium » 

et « Video installation ».  

Cette population occupe en 1972 10%, en 1977 8 % ; c’est-à-dire une part non plus 

marginale mais médiane, moins importante que les sections dominantes pour la zone 

centrale, mais cumulées avec les zones périphériques, une part à peu près égale – c’est-à-

dire proportionnellement une part beaucoup plus importante du paysage esthétique total 

des expositions que dans le Kunstkompass.  

Une caractéristique forte de cet échantillon de population, comparé à celui issu du 

Kunstkompass est l’augmentation de la proportion de femmes : elles sont environ 4/23 en 

197292 et 3/1593 en 1977, soit à chaque fois environ un cinquième. Ce chiffre est frappant si 

on le compare à la représentation des femmes dans les autres sections : en 1972 la section 

« Individuelle Mythologie I » comporte une seule femme sur 35 artistes soit environ 3%94 et la 

section « Individuelle Mythologie II », 1,5 femme sur 23 artistes soit environ 4,5%95. En 1977, 

dans la section « Idee » elles ne sont que 9% environ (3 sur 31), en peinture environ 8% (4 

/47), et dans la section « Plastik », environ 10% (6/61). Les artistes femmes sont donc 

toujours au minimum deux fois plus représentées en performance que dans les autres 

sections dans les Documenta 5 et 6, cette présence pouvant être jusqu’à six fois plus 

importante. Ceci est indubitablement la caractéristique la plus frappante de cet échantillon 

de population. 

III. Artforum  : un indice de la visibilité

Les deux premiers indicateurs sélectionnés permettent de couvrir deux types de zone 

dans le champ des avant-gardes des années 1970 : la consécration (indiquée par le 

Kunstkompass), et la forte reconnaissance (indiquée par les Documenta). Ces deux indices 

apportent des résultats comparables sur certains aspects, mais très différents sous d’autres, 

en particulier si l’on interroge les données en termes de genre : le nombre d’artistes de 

92 Rebecca Horn, Joan Jonas, Yoko Ono et Katharina Sieverding. 
93 Laurie Anderson, Tina Girouard, Gina Pane. 
94 Nancy Graves. 
95 Inge Mahn et Marian Zazeela, cette dernière étant couplée avec La Monte Young. 
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genre féminin passe de zéro dans la zone de consécration à environ 20% de la population 

reconnue par les Documenta, ce qui est un changement conséquent. Le choix d’un troisième 

indicateur répond principalement à la volonté de savoir si ce changement dans la structure 

genrée de la population se poursuit si l’on s’éloigne un peu plus du sommet de la pyramide 

de la reconnaissance artistique. Il a donc fallu produire un troisième échantillonnage qui se 

situe à un degré de reconnaissance au-dessous des expositions internationales Documenta, et 

nous avons opté pour la revue Artforum. La mobilisation de la revue Artforum permet de 

relever des données encore un peu plus éloignées des instances les plus légitimes, afin 

d’informer l’enquête sur ce que nous nommons la zone de reconnaissance symbolique 

moyenne du champ des avant-gardes dans les années 1970.  

Le support de la publication artistique périodique constitue un marqueur social plus 

facilement accessible dans la carrière d’un artiste, qui équivaut selon Fabienne Dumont à la 

présence dans des expositions à faible visibilité96 : 

Les revues, médiation entre le public et les artistes, chroniquent les 
expositions et les débats théoriques et idéologiques et représentent un 
soutien moral pour les artistes […]. Dans une profusion d’information et 
d’opinions, elles diffusent autant le courant dominant que des points de 
vue plus personnels et engagés97. 

Au cours des décennies 1960 et 1970, les périodiques artistiques prolifèrent et se 

multiplient. L’historienne de l’art contemporain Sylvie Mokhtari en a proposé une 

typologie, à partir des « revues-mères », qui émergent entre 1962 et 1968 et sont vite 

largement reconnues, et les « enfants terribles98 » qui émergent dans le courant de la 

décennie 1970 et sont plus subversives. Selon elle, Artforum est la plus importante des 

« revues mères99 » :  

96 Fabienne Dumont, « Les limites de l’évaluation chiffrée au regard de la fabrique des valeurs. Exemple de la 
reconnaissance des plasticiennes des années 1970 en France », Histoire & mesure, XXIII - 2, 2008, 
p. 228 : « Les étapes suivantes d’un parcours d’artiste passent par les mentions dans des revues et les
expositions à faible visibilité. » 
97 Ibid., p. 228. 
98 Sylvie Mokhtari, Avalanche-arTitudes-Interfunktionen 1968-1977 trois trajectoires critiques au cœur des revues, Thèse 
de doctorat d’Histoire de l’Art, sous la direction de Jean-Marc Poinsot, Rennes, Université Rennes-II, 2000, 
p. 3.
99 Avec Chroniques de l’art vivant dans le contexte français, Studio International en Angleterre, et Flash Art en 
Italie. 
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Les premières "revues d’avant-garde" qui ont compté dans le traitement 
des tendances artistiques post-minimalistes, conceptuelles et 
performatives émergent en 1962 aux Etats-Unis (Artforum offre à cette 
date un contrepoids attendu à la presse artistique américaine, et sera 
suivie de multiples initiatives), et en 1967 en Europe (avec le lancement 
de Flash Art en Italie). Investissant un versant de l’art novateur jeune, ces 
revues s’adressent plus spécifiquement à un lectorat spécialisé (artistes et 
étudiants en particulier), et sont le fait d’une nouvelle génération 
d’acteurs jeunes aussi100. 

Sylvie Mokhtari note ici que la revue, si elle devient très vite un support influent, 

constitue cependant d’abord un contrepoids aux institutions dominant le champ. Engagée 

dans ce mouvement de contrepoids dont « le traitement des tendances […] performatives » 

est constituant, elle touche un lectorat issu de cette « nouvelle génération d’acteurs » qui 

nous intéresse, car il s’agit de la génération qui a reçu et identifiées la première les pratiques 

corporelles. Pour l’échantillonnage, la fréquence même de la publication périodique permet 

d’élargir très largement le nombre d’individus appréhendés et donc de donner accès à une 

population beaucoup plus large. En termes d’audience aussi, Artforum touche un spectre de 

public beaucoup plus large que les grandes expositions, qui dépasse le cercle des initiés 

pour s’élargir aux artistes moins connus, aux étudiants, aux amateurs. 

1. PRESENTATION

Créée en 1962 à San Francisco, Artforum se déplace à New York en 1967. Un an après 

cette arrivée, en 1968, un article du magazine Newsweek consacré aux revues d’art introduit 

la revue en ces mots : 

100 Sylvie Mokhtari, Avalanche-arTitudes-Interfunktionen, 1968-1977: trois trajectoires critiques au cœur des revues, op.cit., 
p. 3.
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Le meilleur faiseur d’opinions pour les styles et les tendances en art est 
Artforum, fondé en 1960 par John Coplans et d’autres vivant en 
Californie. […] Les pages d’Artforum ont été la vitrine de l’émergence des 
nouveaux artistes américains polémiques et pertinents, avec des pages 
qui crépitaient du débat entre ces artistes engagés dans les idées autant 
que dans la création d’objets esthétiques. Comme le dirait Mac Luhan, 
Artforum est "sexy" et engagé, il n’est pas mesuré et tempéré. "Nous ne 
voulions pas conserver de distance entre nous et l’art sur lequel nous 
écrivions" dit Coplans, "Nous voulions écrire entièrement, de l’intérieur. 
Nous le faisons toujours. L’influence d’Artforum est aujourd’hui 
déterminante101". 

« Faiseur d’opinions », Artforum devient donc rapidement une institution centrale des 

mondes de l’art de la côte est des Etats-Unis, elle-même en passe d’asseoir sa position 

mondialement dominante. Son audience dans le champ est nationale, puis très vite 

internationale. L’influence majeure de la revue est reconnue aujourd’hui dans le champ de 

l’histoire de l’art contemporain102. 

Au cours de ses deux premières décennies de publication, le périodique rassemble 

certains des critiques les plus influents de la scène newyorkaise d’après-guerre, parmi 

lesquels Lawrence Alloway, Jack Burnham, John Coplans, Palmer D. French, Michael 

Fried, Rosalind Krauss, Jerrold Lanes, Philip Leider, Lucy R. Lippard, Annette Michelson, 

James Monte, Robert Pincus-Witten, Barbara Rose, Sidney Tilim. L’influence sur ce groupe 

de Clement Greenberg, critique d’art célèbre pour ses écrits sur le modernisme, est connue. 

Elle compte aussi parmi ses contributeurs réguliers un nombre important d’artistes tout 

aussi influents au cours de ces décennies, comme Laurie Anderson, Joan Jonas, Allan 

Kaprow, Joseph Kosuth, Robert Morris, Richard Serra, Robert Smithson, Sol Le Witt. 

101 [TdA], « The art magazines’ changing faces », Newsweek, 18 septembre 1968, p. 66-67: « But the most effective shaper 
of a new style and tone for art magazines is Artforum, founded in 1960 by John Coplans and others then living in California.” 
[…] It was the pages of Artforum that showcased the emergence of the new articulate, polemic American artists, pages that 
crackled with lively intellectual yat-a-tat between artists involved as much in ideas as in the creation of esthetic objects. As Mc 
Luhan would put it, Artforum is “hot” and engaged, not cool and removed. “We weren’t interested in maintaining a distance 
between ourselves and the art we wrote about” says Coplans. “We wanted to be writing from the inside out. We still do. 
Artforum’s influence is predominant now […] » 
102 Sylvie Mokhtari, Avalanche-arTitudes-Interfunktionen, 1968-1977: trois trajectoires critiques au cœur des revues, op.cit., 
p. 31 : « Confortée néanmoins par une audience nationale […] la revue s’impose très vite comme une revue
d’actualité et de réflexion majeure, avec un tirage d’environ 20000 exemplaires dans la première moitié des 
années soixante-dix. […] On comprend l’influence qu’a pu avoir une revue comme Artforum sur la jeune 
génération des critiques et des artistes engagés dans les années 1960-1970. » 
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a) Intérêts de l’indicateur

Artforum présente plusieurs avantages au regard des exigences de l’enquête : sa position 

institutionnelle, qui prolonge l’indice fourni par les deux autres indicateurs tout en 

élargissant la mesure ; son ancrage géographique états-unien d’autre part, qui déplace le 

centre de l’enquête et contrebalance le caractère européen des premières données ; enfin le 

très grand nombre de données auxquels elle donne accès, ainsi que leur teneur pour une 

grande part qualitative.  

La revue se situe dans le prolongement des deux premiers indicateurs car l’échantillon 

des artistes que l’on peut en extraire représente aussi une population nationalement et 

internationalement dominante. Contrairement aux revues qui sont nées avec les tendances 

artistiques les plus subversives (nommées par Sylvie Mokhtari les « enfants terribles103 »), 

Artforum propose un regard qui appartient à la classe d’experts dominant le champ. Elle 

donne un accès aux thématiques et controverses qui balisent la scène nord-américaine 

pendant cette décennie, comme passage entre la peinture color field et le post-minimalisme 

abordé ici par l’artiste Mel Bochner : 

En 1974, je pense que nous ne savions plus très bien ce qu’était le soi-
disant mainstream. Et je pense que l’intention sous-jacente d’Artforum – si 
tant est qu’on puisse parler d’intentionnalité à propos d’un magazine – 
était d’être mainstream. Même s’il était occasionnellement diverti, il 
essayait toujours de redevenir mainstream. Voilà pourquoi la peinture color-
field a été abandonnée, et le post-minimalisme récupéré. Le mainstream 
s’était déplacé et Artforum devait suivre104. 

L’objectif de l’enquête étant de mesurer la capacité d’insertion des courants corporels 

dans le champ des avant-gardes ou inversement, la capacité d’accueil ou d’inclusion par les 

avant-gardes d’éléments étrangers à leur champ, cet ancrage esthétique pictural du 

magazine est importante, tout comme ses liens avec les courants théoriques dominants 

après-guerre, comme le modernisme. Malgré son institutionnalisation rapide, le jeune âge 

de la revue lui garantit un ancrage dans le paysage de la création vivante et contemporaine. 

En outre le matériau même de la revue, dont cent numéros paraissent entre 1970 et 1979, 

103 Ibid., p. 3.
104 [TdA], Amy Newman, Challenging Art: Artforum 1962-1974, New York : Soho Press Inc., 2000, p. 397 : « By 
1974, I think there was no longer a clear sense, as there had been before, of what the so-called mainstream was. And I think 
that the underlying intentionality – if one could say a magazine has an ‘intentionality’ – of Artforum was to be in the 
mainstream. Even though it ocasionnaly would be diverted, it was always trying to get back into the mainstream. That’s why 
color field painting was dropped and postminimalism picked up. The mainstream had shifted and Artforum had to follow. »  
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constitue un terrain beaucoup plus varié et dense que celui fourni par les deux premiers 

indicateurs.  

La parution d’Artforum est mensuelle, à raison de dix numéros par ans, chaque numéro 

est composé de quelques quatre-vingt dix pages en moyenne, cinq à dix articles centraux, 

des dizaines de critiques d’exposition et autant d’annonces individuelles et collectives. Cette 

variété interne des supports de diffusion élargit considérablement la population des artistes 

concernés par l’enquête. Entre les textes critiques longs de plusieurs pages et les encarts 

publicitaires de quelques centimètres carrés, se croisent les figures canoniques de la 

peinture moderne (comme Paul Cézanne, Pablo Picasso, Piet Mondrian105) et des artistes 

tout juste émergents. Les pages d’Artforum offrent donc une mixité que l’on ne trouve pas 

dans les deux indicateurs précédents : la population d’artistes que l’on peut en extraire est 

un peu plus hétérogène en termes de légitimité dans les mondes de l’art que celle exposée 

dans les Documenta, et bien plus que recensée dans le Kunstkompass. Elle permet de 

descendre encore un degré dans l’échelle de la reconnaissance, pour aller jusqu’à toucher 

des franges d’artistes états-uniens bénéficiant d’une reconnaissance symbolique moyenne. 

Dans le cadre de l’enquête, nous avons nommé cet espace zone de visibilité : on peut 

considérer que les artistes présents dans Artforum ont, à un moment donné de leur carrière, 

été visibles au sein du champ des avant-gardes. 

Comme les deux autres indicateurs, l’ancrage géographique occidental d’Artforum est 

très marqué malgré sa volonté affichée d’ouverture internationale, ceci dès son premier 

numéro106. Toutefois, non seulement occidental, le positionnement géographique 

d’Artforum est clairement centré sur les Etats-Unis. John Coplans, rédacteur en chef du 

magazine de 1971 à 1977, affirme ainsi sans détour à l’occasion de la Documenta 5 à Kassel 

qu’il connaissait alors très mal l’actualité européenne et qu’il était pensé comme « un 

magazine américain 107 ». Cet ancrage est un avantage au regard de l’enquête, car il déplace 

son centre géographique vers l’autre bord de l’Atlantique et la fait suivre en cela un 

105 Par exemple Diane Lesko, « Cézanne’s "Bather" and a Found Self-Portrait », Artforum, vol. XV, n° 4, décembre 
1976, p. 52 ; Ron Johnson, « Picasso’s "Old Guitarist” and the Symbolist Sensibility », Artforum, vol. XIII, n° 4, 
décembre 1974, p. 56 ; Joseph Mashek, « Mondrian The New Yorker », Artforum, vol. XIII, n° 2, octobre 1974, 
p. 58. 
106 « Editorial », Artforum, vol. 1, n° 1, juin 1962, p. 1 : « Artforum est un magazine américain publié en occident 
– pas seulement un magazine d’art occidental. Nous sommes intéressés en premier lieu par l’activité
occidentale, mais notre domaine est le monde de l’art », [TdA] ; « Artforum is an art magazine published in the 
west – but not only a magazine of western art. We are concerned first with western activity but the world of art as our domain. »  
107 Amy Newman, Challenging Art: Artforum 1962-1974, op.cit., p. 352 : « Si je me souviens bien [Philip] Leider 
[rédacteur en chef de 1962 à 1971] n’était jamais allé en Europe. Il ne savait rien sur la situation européenne 
et nous n’avions pas de contributeur européen », [TdA] ; « [Philip] Leider had never been to Europe that I can 
remember. He didn’t know anything about the European situation, and we had no European editors and we were really 
American magazine. »  
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déplacement important de la dynamique spatiale des avant-gardes au cours des années 

1960. Artforum permet ainsi de mieux se saisir de l’importante population des artistes états-

uniens qui émergent à cette période, une population que les deux premiers indicateurs, trop 

eurocentrés, ne donnent à voir qu’incomplètement. 

Le nationalisme de la revue newyorkaise n’empêche pas son influence très forte dans le 

champ de la publication d’avant-garde en Europe. Catherine Millet, rédactrice en chef de la 

revue française Art Press créée en 1973, témoigne par exemple du fait que qu’Artforum a 

contribué à faire son « éducation » ainsi que celle de sa génération d’artistes et de 

critiques108. Malgré son positionnement résolument états-unien, le spectre de rayonnement 

de la revue est donc international, celui d’une institution légitimante pour les artistes et 

d’une référence pour les experts du champ des avant-gardes. C’est dans cette mesure que 

son intégration à l’enquête peut être envisagée : comme un indicateur national mais produit 

par la nation leader du champ, dont le rayonnement et l’hégémonie artistiques s’étendent 

depuis les années 1950 sur le plan international.  

b) Sources et méthodologie

Le travail de dépouillement d’Artforum a été effectué de manière systématique, dans les 

100 numéros parus entre le mois de janvier 1970 (volume VIII numéro 5) et le mois de 

décembre 1979 (volume XVIII n°4). Le recueil des données a été structuré autour de 

plusieurs catégories : les articles centraux (entre 5 et 10 par numéro, qui occupent environ 

60% de l’espace de la revue), les « Reviews », critiques d’exposition (rubrique à la fin de chaque 

numéro à propos de différentes villes : New York systématiquement, souvent Los Angeles 

San Francisco, Washington, Boston – environ 10% des pages), et les encarts ou annonces 

publicitaires (ceux-là informent principalement au sujet des expositions individuelles ou 

collectives en cours dans les galeries et musées et centres d’art, certaines publications, ainsi 

que sur des structures pédagogiques, écoles d’art ou programmes de formation – environ 

30% des pages) ; en dehors de ces trois types de discours principaux, on trouve aussi les 

« Letters », lettres adressées par des lecteurs, artistes ou critiques aux éditeurs et plus 

aléatoirement des manifestes ou des déclarations d’artistes, de conservateurs ou de 

personnalités des mondes de l’art. Pour le relevé et le comptage, ont été retenus : les 

108 Citée par Sylvie Mokhtari, Avalanche-arTitudes-Interfunktionen, 1968-1977: trois trajectoires critiques au coeur des 
revues, op.cit., p. 78 : « En fait, j’avais à l’époque un modèle, celui des revues américaines. Par mes intérêts et 
ceux des personnes avec qui je m’étais associée, aussi bien artistes que critiques, nous étions alors très tournés 
vers les États-Unis. C’est à travers ces revues et notamment Artforum, que nous avons fait notre éducation. »  



57 

articles, les critiques et les publicités signalés dans la catégorie performance ou qui y sont 

associables.  

Plusieurs types d’articles ont été comptabilisés : ceux dont le titre mentionne la 

performance ou le body art (les articles portant sur la danse ou la musique expérimentale109, 

ainsi que sur des performeurs antérieurs aux années 1960110 ont été exclus) ; ceux qui 

portent sur un artiste associé à la pratique de la performance ; les critiques ou chroniques 

d’exposition : les critiques d’exposition comptabilisées sont celles mentionnant de manière 

centrale une œuvre de performance ou un artiste qui a été affilié à la performance111 ; les 

annonces ou encarts publicitaires : celles dont le texte mentionne la performance ou le body 

art, ou celles qui montrent ou citent des artistes qui sont ou ont été affiliés à la 

performance.  

2. TERMINOLOGIES

Plusieurs pôles terminologiques peuvent être dégagés dans les données d’Artforum. La 

catégorie de « performance » est présente dans les pages, depuis le début de la décennie et 

même avant ; dans ses premières apparitions elle est lexicalement très liée à la danse et au 

théâtre112. L’un des premiers articles mentionnant le terme dans son titre est une interview 

des artistes Trisha Brown, Robert Dunn, Richard Foreman, Yvonne Rainer, Daniel 

Sverdilk, Twyla Tharp, tous danseurs ou chorégraphes, et engagés dans le champ de la 

danse et faisant partie du groupe newyorkais le Judson Dance Theater113. Ce sont les 

articles d’Allan Kaprow qui forment le corps central des articles exclusivement consacrés à 

la question de la performance comme genre artistique. Celui-là publie dans la revue depuis 

presque une décennie déjà des articles consacrés au « happening114 », dont il est par ailleurs 

l’un des initiateurs. Ses deux articles qui mentionnent la performance dans leur titre 

109 Don McDonagh, « Notes on recent dance », Artforum, vol. 11, n° 4, décembre 1972, pp. 48-52.  
110 Roselee Goldberg, « Oskar’s Schlemmer’s performance art », Artforum, vol. XVI, n° 1, septembre 1977, pp. 32-
37. 
111 Par exemple : Anne Sargent-Wooster, « Carolee Schneeman, The Kitchen », Artforum, vol. XIV, n° 8, avril 
1976, p. 73. 
112 Au cours de son analyse du film réalisé par Stanley Kubrick et sorti l’année précédente (titre français : 
2001, L’Odyssée de l’espace), l’auteure cite les artistes Yvonne Rainer, Merce Cunningham, Simone 
Whitman. Voir Annette Michelson, « Stanley Kubrick’s Space 2001. Bodies in space. Film as "Carnal Knowledge" », 
Artforum, vol. VII, n° 9, mai 1969, p. 64 : « "Movement becomes performance, acquires the gravity and unity of dance 
style." […] Youth in us, discarding the spectator’s décorum, responds, in the movement of final descent, as "to the slap of the 
instant", quickening in the tremor of rebirth, reveling in a knowledge which is carnal. » 
113 Stephen Koch, « Performance, a conversation », Artforum, vol. XI, n° 4, décembre 1972, p. 53-58. 
114 Allan Kaprow, « The Happenings are Dead, Long Live to the Happenings », Artforum, vol. IV, n° 7, mars 1966, 
pp. 36-39. 
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l’associent à la « non-théâtralité » (1976) et à la « participation115 » (1977). Autre type de 

pratique avec lequel la performance est souvent liée, le « video art116 » qui a pour 

caractéristique d’être nommé par la technique employée ; Joan Jonas, Dan Graham sont 

parmi les artistes dont la pratique est la plus intimement rapprochée du vidéo art. Le video 

art, le happening, la danse, sont les voies d’entrée lexicales de la performance au sein de la 

revue Artforum, vis-à-vis lesquels elle figure un autre type de pratique – et parmi lesquelles elle 

est sur le plan grammatical, du côté des substantifs et des noms.  

Une autre voie d’entrée lexicale est celle de l’adjectif « conceptuel », auquel elle est très 

souvent accolée : parfois il est question de « performance conceptuelle117 », parfois la 

performance est qualifiée parmi les « modes » de « l’art conceptuel118 ». Vito Acconci est 

l’artiste au sujet duquel le terme de performance conceptuelle se hisse dans un titre ; les 

artistes souvent liés, avec lui, au champ discursif conceptuel sont Chris Burden, Bruce 

Nauman, Dennis Oppenheim, William Wegman. Ces derniers termes sont fréquemment 

cités dans les discours au sujet de la sculpture, médium qui entretient aussi des rapports 

proches avec les corps et la performance119 ; plusieurs de ces artistes (Chris Burden, Dennis 

Oppenheim) ont pratiqué la sculpture, et la pratiquent encore au début de la décennie 1970, 

souvent aussi rattachés au courant du land art120. La photographie enfin, est indéniablement 

l’appareil et le médium avec lequel la performance a noué la relation la plus intime et cela 

est très présent dans les pages de la revue – une relation tantôt fusionnelle tantôt 

antagonique121 dont les termes complexes seront explicités dans les chapitres suivants. 

115 Allan Kaprow, « Non-theatrical performance », Artforum, vol. XIV, n° 9, mai 1976, pp. 45-51 ; Allan Kaprow, 
« Participation performances », Artforum, vol. XV, n° 7, mars 1977, pp. 24-29. 
116 Robert Pincus-Witten, « Keith Sonnier : Video and film as Color-Field », Artforum, vol. X, n° 9, mai 1972, p. 35-
37 ; Allan Kaprow, « Video Art: Old Wine, New Bottle », Artforum, vol. XII, n° 10, juin 1974, pp.46-49. 
117 Robert Pincus-Witten, « Vito Acconci and the conceptual performance », Artforum, vol. X, n° 8, avril 1972, pp. 47-
49. 
118 Lizzie Borden, « Three Modes of Conceptual Art », Artforum, vol. X, n° 10, juin 1972, pp. 68-71. 
119 Jack Burnham, « On being sculpture », Artforum, vol. VIII, n° 9, mai 1969, pp. 44-45.  
120 Peter Plagens, « Eleanor Antin, Carving: A Traditional Sculpture », Artforum, vol. XI, n° 3, novembre 1972, 
p. 89. La pratique de la sculpture est par exemple centrale dans les analyses des performances de Chris 
Burden, voir Robert Horvitz, « Chris Burden », Artforum, vol. XIV, n° 9, mai 1976, pp. 24-31.  
121 Nancy Foote, « The anti-photographers », Artforum, vol. XV, n° 1, septembre 1976, pp. 46-54. 
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3. ÉCHANTILLON DE POPULATION : L’ENSEMBLE DES

ACTEURS VISIBLES122 

Le traitement par hiérarchisation des contenus (articles, critiques, annonces) permet de 

diffracter l’échantillon d’artistes en plusieurs groupes en fonction de leur reconnaissance au 

sein même de la revue et donc de différencier, dans l’espace de visibilité qu’elle offre, les 

acteurs les plus et les moins visibles. Le traitement des données a permis d’isoler un 

premier groupe, le « peloton de tête » composé des quatorze artistes qui ont fait l’objet d’un 

article de fond nominatif et personnel ; un second groupe, l’écrasante majorité de la 

population, composé des artistes apparus plusieurs fois au cours de la décennie, ou bien 

mentionnés une fois dans le cadre d’une critique d’exposition ou dans un article collectif ; 

un dernier groupe composé des artistes les moins visibles qui ne sont apparus qu’une fois au 

cours de la décennie au sein d’une annonce publicitaire.  

Les calculs de proportions n’ont pas été faits pour toute la décennie et nous ne 

sommes en mesure de les évaluer pour la seconde moitié de la décennie, entre janvier 1975 

et décembre 1979. Le nombre total d’articles parus dans Artforum au cours de cette période 

est de 337, parmi lesquels 20 sont consacrés au body art ou à la performance. Ce nombre 

équivaut à une proportion d’environ 6 % des pages d’articles offertes par la revue, une 

place à mi-chemin entre la mesure du Kunstkompass et celle des Documenta. Il y a toujours 

plus d’artistes corporels dans Artforum que dans le Kunstkompass, mais il y en a un peu moins 

que dans les Documenta, ce qui veut dire que le mouvement d’accroissement de la 

population d’artistes corporels au fur et à mesure que l’on s’éloigne de sommets de la 

consécration s’interrompt et se stabilise dans la zone éclairée par Artforum.  

En revanche, le deuxième type d’évolution constaté entre les deux premiers 

indicateurs, celui qui concerne le genre des artistes et la proportion grandissante d’artistes 

femmes, se poursuit et s’accentue. Sur la population globale des artistes recensés entre 

janvier 1970 et décembre 1979, c’est-à-dire 93 artistes au total, il y a 38 femmes soit 

l’équivalent de deux cinquièmes : une proportion qui a doublé par rapport à la Documenta 

(environ 1/10). La proportion des femmes dans les groupes internes à cette population 

varie entre une somme qui frôle la moitié (27/61) pour le groupe des artistes faisant 

plusieurs apparitions dans la revue au cours de la décennie (la majorité), et un peu moins 

d’un tiers (6/18) pour le groupe des artistes qui ne font qu’une unique apparition (les moins 

122 Se référer au tableau 3.1. en annexe. 
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visibles) ; 5/14 des artistes les plus reconnus de l’échantillon, ceux du premier groupe 

auxquels un article de fond est consacré au cours de la décennie (le peloton de tête), sont 

des artistes femmes, soit là aussi, à peu près un tiers. 
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DEUXIEME PARTIE 

MORPHOLOGIE DE LA POPULATION 
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Dans son sens le plus générique, la notion de morphologie sociale implique l’idée 

d’une forme physique ou « forme matérielle », celle d’un groupe, d’une collectivité, d’une 

société : c’est la définition qu’en donne Maurice Halbwachs dans ses éponymes études dites 

« morphologiques123 ». Mobiliser la morphologie sociale dans les termes d’une enquête 

implique un questionnement qui concerne la forme physique ou matérielle du groupe des 

acteurs, envisagé comme un corps collectif. Le terme a été employé pour la première fois à 

propos des mondes de l’art dans une étude parue en 1985124 au sujet du groupe des artistes 

plasticiens en France, dont les résultats pionniers font état des grandes lignes sociologiques 

du groupe professionnel des plasticiens telles qu’on les connaît encore aujourd’hui. Cette 

enquête décrit la position des artistes à partir des critères du sexe, de l’âge, des origines 

géographiques, et des origines sociales, et les résultats sont les suivants : la profession 

d’artiste est « un métier d’homme » à « la réussite tardive », centralisé et cosmopolite, 

composé d’« héritiers ». En résulte une grande « disparité des situations » au vu de la 

réussite et de la reconnaissance qui favorise une part très réduite de la population, 

composée presque exclusivement d’individus plutôt âgés, issus de catégories sociales 

favorisées et de genre masculin. Pour imager cette morphologie, Pierre-Michel Menger 

rappelle que la distribution des revenus dans les professions artistiques suit une « courbe de 

Pareto », loi statistique du 80/20, qui veut que 80% des effets soient produits par 20% des 

causes, c’est-à-dire que 80% des gains de la profession sont concentrés par 20% des 

professionnels125.  

Ces constats aident à démontrer et à analyser les mécanismes de reproduction sociale et les 

principes d’exclusion sur laquelle celle-là repose. Ils ont depuis été abondamment réitérés et 

actualisés dans le champ de la sociologie et de l’histoire sociale de l’art, sans que les 

structures considérées ne changent fondamentalement : on examine encore aujourd’hui ces 

« inégalités spectaculaires », écarts de réputation et de réussite qui caractérisent le travail 

créateur126.  

L’objectif de la présentation qui suit est de mesurer l’applicabilité de ce type de 

structure morphologique au groupe des acteurs corporels au cours de la décennie 1970. Les 

données brutes de l’enquête, telles qu’elles viennent d’être présentées, permettent 

123 Maurice Halbwachs, Morphologie sociale [1938] , Paris : A. Colin, 1970, p. 17 : « Il y a en d'autres termes une 
morphologie sociale générale, qui a pour objet d'étudier les formes matérielles de tous les groupes particuliers, 
de toutes les grandes activités en lesquelles se décompose la vie collective dans son ensemble. C'est sur cela 
que nous allons d'abord fixer notre attention. »  
124 Raymonde Moulin, Jean-Claude-Passeron, Dominique Pasquier et Fernando Porto-Vasquez, Les Artistes. 
Essai de morphologie sociale, Paris : La Documentation française, 1985. 
125 Pierre-Michel Menger, Le Travail créateur. S’accomplir dans l’incertain, op.cit., p. 261. 
126 Ibid., p. 237. 
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d’affirmer que les pratiques affiliées au corps constituent bien un phénomène socialement 

consistant pendant la décennie 1970, au sens où il occupe un espace institutionnel et 

rassemble des groupes d’acteurs spécifiques. Les indicateurs et les niveaux de 

reconnaissance artistique auquel ils correspondent permettent d’échelonner la mesure de 

l’institutionnalisation de ces acteurs dans le champ des avant-gardes. Mais qu’en est-il de ce 

phénomène si l’on compile les données en les présentant suivant des critères transversaux ? 

Quelle représentation d’ensemble peut-on en dégager ? C’est ce type de représentation 

« morphologique » que vise à proposer la partie qui suit, où l’on s’interrogera sur l’ensemble 

du groupe de producteurs concernés par l’art corporel, sur l’évolution de leur population, et 

sur leur répartition au cours de la décennie.  

À partir d’une description de la position des acteurs corporels vis-à-vis des autres 

courants d’avant-garde et des groupements qui composent cette population, on se 

demandera quelles sont les hiérarchies qui structurent la répartition de la visibilité et de la 

reconnaissance dans cette population en essayant de déterminer si la morphologie de ce 

groupe d’acteurs correspond au modèle générique de la minorité dominante. L’une des 

hypothèses de ce travail de recherche étant que le critère du genre structure la production 

du groupe des acteurs des pratiques corporelles, on interrogera cette population en termes 

de rapports genrés en se demandant si la morphologie observée fonctionne aussi suivant ce 

principe d’exclusion envers les artistes femmes. Un deuxième temps sera consacré à décrire 

les coordonnées spatio-temporelles de cette morphologie sociale : la chronologie qui 

rythme l’apparition et la reconnaissance des acteurs étudiés au cours de la décennie 1970 

d’abord, et la répartition et les flux qui dessinent sa présence géographique au sein de la 

scène internationale des avant-gardes de l’époque ensuite.  

I. Répartition de la visibilité 

« Une minorité d’artistes cumule les moyens de la réussite et une minorité de cette 

minorité participe à la vie artistique internationale127 » : Les mécanismes sociaux de 

distribution de la réussite et de la reconnaissance dans les groupes d’artistes fonctionnent 

de manière particulièrement différentielle et inégalitaire. C’est partant de ce type de constat 

que la sociologie critique a pu décrire, à partir du début des années 1970, ces groupes 

artistiques comme des « champs » au sein desquels les acteurs « luttent » pour les positions 

de pouvoir symbolique et économique. La logique déterministe du champ, qui tend au 

127 Raymonde Moulin, Jean-Claude Passeron, Dominique Pasquier et Fernando Porto-Vasquez, Les Artistes. 
Essai de morphologie sociale, op.cit., p. 94. 
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maintien du monopole par un petit groupe d’individus dominants, est désignée par 

l’expression d’« autonomisation128 ». Les carrières des artistes font l’objet de très fortes 

contraintes institutionnelles qui réservent l’accès aux niveaux les plus hauts de la 

reconnaissance à quelques rares élus. Il a en outre été démontré que parmi les principaux 

motifs d’exclusion figure le genre de l’artiste qui, s’il est féminin, a de très grandes chances 

de freiner voire d’empêcher son ascension sociale. C’est-à-dire, toujours selon les termes 

des premières enquêtes portant sur la morphologie des artistes :  

Lorsqu’on va des artistes ayant une faible visibilité sociale vers les artistes 
les plus reconnus, la part des femmes décroît rapidement. […] bref, les 
chances de réussite sont beaucoup plus faibles pour les femmes que pour 
les hommes dans le domaine artistique129. 

La partie qui suit vise à vérifier la pertinence de ce type de constat sociologique général 

au sujet du groupe des acteurs corporels d’avant-garde au cours de la décennie 1970. La 

description morphologique proposée concerne l’échantillon de population que les 

indicateurs nous ont permis d’extraire, qu’il s’agit de considérer et d’essayer de caractériser 

comme un ensemble à travers sa structuration et ses hiérarchies internes. On isolera les 

trois grands sous-ensembles qui composent la répartition de ce groupe dans la pyramide 

institutionnelle : le noyau, les intermédiaires et la base, en précisant les rassemblements et 

les figures individuelles qui les composent. Il s’agira ensuite d’évaluer les rapports de 

pouvoir et de force qui se jouent entre ces acteurs. Comment la visibilité est-elle répartie et 

distribuée à l’intérieur du groupe des artistes corporels ? Quels effets de valorisation ou 

d’exclusion se jouent entre les différents collectifs d’artistes, tendances et individus qui le 

composent ? Un troisième axe de description se focalisera sur les rapports de genre : 

trouve-t-on dans l’espace de l’art corporel des proportions comparables à celles qui sont 

constatées à l’époque pour la population globale des plasticiens, à savoir que « dans le sous-

ensemble de ceux qui ont le plus faible degré de visibilité sociale, les femmes représentent 

42%, tandis que chez les artistes appartenant au sous-ensemble de ceux qui ont le plus fort 

degré de visibilité, les femmes ne représentent plus que 4%130 » ? Nous verrons que si les 

grandes lignes de ces rapports de force genrés sont observables dans le groupe des acteurs 

corporels, on ne peut manquer de repérer aussi que certaines positions de force sont tenues 

128 Pierre Bourdieu, « Le Champ littéraire », Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 89, septembre 1991, pp. 3-
46. 
129 Raymonde Moulin, Jean-Claude Passeron, Dominique Pasquier et Fernando Porto-Vasquez, Les Artistes. 
Essai de morphologie sociale, op.cit., p. 94.  
130 Ibid.  
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par des femmes. Cela induit que le genre – ou la composition genrée – de la morphologie 

sociale de ces acteurs présente des caractéristiques historiquement singulier/ère/s.  

1. POSITION DE LA POPULATION DANS LE CHAMP :
MINORITAIRE A MOYENNE

Le groupe des artistes corporels tel que nos trois indicateurs permettent de le mesurer 

arbore une forme extérieure pyramidale, composée d’une base de taille moyenne et d’un 

sommet de taille très réduite. C’est-à-dire que le groupe perd en proportion du champ 

occupée au fur et à mesure que l’indicateur se rapproche des espaces de consécration au 

sommet desquels il apparaît comme « extrêmement minoritaire », ou inversement, il en 

gagne au fur et à mesure qu’il se rapproche du bas de l’échelle pour apparaître dans 

Artforum comme une tendance normale ou « moyenne ».  

Nous avons dit en effet qu’entre 1975 et 1979, la revue consacre aux artistes affiliés à 

ces pratiques en moyenne 6% de ses articles de fond, une vingtaine, ce qui indique bien 

qu’une forme soutenue et répétée d’intérêt leur a été manifestée au cours de ces cinq 

années. L’espace où ces artistes occupent la position la plus forte est probablement celui de 

la Documenta 5, en 1972, où les seuls artistes affiliés à la section « Performance / Aktionen » 

sont au nombre de 23 soit représentent 10% des artistes exposés, 222 au total. Il est évident 

que cette exposition inaugurale et la place que leur accorde cette « Enquête sur la réalité » 

donne un indice de l’importance des pratiques corporelles pour la décennie qui s’ouvre. 

Dans l’édition suivante en 1977, la place réservée à la section « Performance » est plus 

faible (15 artistes sur 492 soit 3%), mais atteint 8% si on la cumule avec les catégories 

limitrophes de « Reflexion und Ausweitung des Mediums. Vorgang – Prozess – Zeit – Raum », et 

« Video Installationen / Skulpturen » (qui représentent à elles deux 24 artistes). Entre 8 et 10% 

de l’exposition, c’est-à-dire un dixième ou presque : cette proportion place l’art corporel 

(les sections qui lui sont attachées) parmi les tendances majeures de l’événement. Ces 

chiffres sont corroborés par le poids qualitatif accordée à cette présence corporelle, dont 

témoigne par exemple le commentaire écrit par Lizzie Borden dans Artforum en octobre 

1972 au sujet de cette exposition131. Par la position exceptionnelle qu’elle accorde à ces 

131 Lizzie Borden, « Documenta : A Portfolio », Artforum, vol. XI, n° 2, p. 44-50. Dans l’article intitulé 
« Cosmologies », la récurrence du terme « body » est frappante dans un texte où l’auteur constate que « l’usage du 
corps » (« the use of the body as a field of action ») est un motif central dans ces « Imageries d’aujourd’hui » sur 
lesquelles les commissaires de la Documenta 5 ont choisi d’enquêter. Ces usages constate-elle sont multiples, 
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pratiques, l’exposition cristallise et rend clairement visible le fait qu’un nombre significatif 

d’artistes articulent leur pratique avec la question corporelle au tournant de la décennie 

1970, au point que ceux-là y bénéficient d’une reconnaissance comparable à celle des autres 

courants les plus porteurs du champ.  

Il est tout à fait frappant que cette présence et cette reconnaissance soient si fortement 

réduites sitôt qu’on atteint l’espace de la consécration indiqué par le Kunstkompass. La même 

année, celui-là classe deux artistes sur 100 seulement en « Körperkunst ». En moyenne, le 

classement attribue 2,7% aux artistes liés à la zone terminologique du corps au cours de la 

décennie 1970, ce qui équivaut à une perte de 6 points (2/3 des artistes) par rapport aux 

chiffres des Documenta. Il semble qu’on ait là un phénomène propre aux pratiques 

corporelles car d’autres courants n’affichent pas du tout, au contraire, cette perte de 

visibilité. Ce n’est pas le cas de la peinture pop ou des sculptures minimalistes par exemple, 

comme l’indique leur part supérieure dans le classement : les artistes affiliés aux labels « Pop 

Art » et « Prae Pop Art » cumulent en effet une moyenne de 19% entre 1970 et 1979 ; les 

artistes de « Minimal » « Konzeptkunst » « Prozesskunst » « Land Art » et « Video Art » une 

moyenne de 6,9%. Le groupe des artistes concernés par la question corporelle tel que les 

indicateurs choisis nous permettent de le mesurer est donc réparti de manière très 

irrégulière suivant le niveau de reconnaissance : ils sont beaucoup moins nombreux là où la 

reconnaissance est la plus haute. Si on la compare à ce titre aux groupes d’artistes qui 

représentent d’autres tendances comme le pop art ou l’art minimal, le groupe des artistes 

corporels est dans une position minoritaire et assez marginale. La morphologie de ce 

groupe est donc singulière, qui veut qu’un si petit nombre d’artistes parvienne à se 

maintenir à tous les échelons et à atteindre la consécration. Pourquoi cette perte abrupte de 

visibilité du groupe, pourquoi si peu d’artistes corporels parviennent-ils à se hisser en haut 

de la pyramide de la reconnaissance artistique ?  

On pourrait penser que cela est dû au caractère récent de ces pratiques en comparaison 

avec le pop art ou même le minimalisme ; mais ce n’est pas le cas. En effet, si on poursuit 

le relevé dans le Kunstkompass jusqu’à la fin des années 1980, le nombre d’artistes affiliés à la 

performance n’augmente pas au contraire, il diminue jusqu’à ce qu’il n’y en ait plus qu’une, 

Laurie Anderson, en 1989. Ce n’est donc pas la « jeunesse » de la performance qui explique 

sa faible représentation dans les instances les plus consacrées pendant la décennie 1970. On 

ne peut que répondre, provisoirement, qu’elle est une pratique artistique qui se plie avec 

elles vont de la violence crue à l’abstraction. Lizzie Borden, « Cosmologies », Artforum, vol. XI, n° 2, octobre 
1972, p. 47 : « The use of body as material for art, whether in photography or performance, also ranges from literal and mimetic 
actions to more abstract concepts of activity. »  
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une difficulté particulière aux contraintes de sélection les plus hautes et exigeantes du 

champ. Nous développerons plus en profondeur cette hypothèse dans les chapitres 

suivants.  

2. HIERARCHIE INTERNE

a) Noyau dominant et hyper visibilité

Le groupe étudié est donc extrêmement hiérarchisé, avec quelques collectifs et 

individus très visibles et d’autres très peu : la morphologie collective de ce groupe est 

caractérisée par l’hypertrophie de certains de ses membres, ou parties. Les données 

d’Artforum, par leur caractère sériel et leur répétitivité, donnent la possibilité d’affiner ce 

constat car elles permettent d’observer les phénomènes de récurrence, de répétition, et 

donc de mesurer non seulement la visibilité des artistes mais aussi la densité de cette 

visibilité. 

Il y a en effet de très grands écarts dans la fréquence des citations des artistes : 

certaines rares figures sont présentes dans quasiment tous les numéros de la revue pendant 

la décennie, alors qu’une majorité d’autres n’y font qu’une seule ou de rares apparitions. 

C’est le cas par exemple de Vito Acconci, affilié aux body art par les trois indicateurs : celui-

là fait l’objet de deux articles individuels dans la revue Artforum au cours de la décennie, 

apparaît dans une dizaine d’articles collectifs, et dans autant d’encarts publicitaires. Il 

cumule une densité de visibilité largement supérieure à presque tous les autres artistes du 

groupe : la moyenne par artiste est environ à 2 encarts publicitaires. Vito Acconci est l’un 

des artistes qui bénéficient d’une visibilité écrasante et d’un phénomène de sur-

médiatisation dans la revue Artforum. C’est la figure la plus citée par tous nos indicateurs et 

l’artiste qui occupe par conséquent la position la plus visible du groupe. Son exemple nous 

permet donc d’éclairer la corrélation qui existe entre « battage » publicitaire et célébrité. Il 

semble y avoir e un phénomène de sédimentation des apparitions qui créée, par itérativité, 

une place au sommet : la consécration artistique peut être corrélée avec le facteur de 

l’hyper-visibilité médiatique. 

Un autre exemple est presque caricatural, c’est celui de Dennis Oppenheim : entre 

1970 et 1979 l’artiste est cité 28 fois dans une annonce individuelle ou collective ; cela 

représente une fréquence d’apparition onze fois plus élevée que la moyenne. Il est suivi 
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d’assez loin par Bruce Nauman, qui est lui cité 12 fois, puis par Chris Burden, cités 10 fois 

– soit cinq fois plus que la moyenne. Bruce Nauman fait l’objet d’articles individuels dès

1970, et garde cette présence privilégiée tout au long de la décennie132 ; Chris Burden se 

voit consacrer un article en 1976. Contrairement à ce dernier, le travail de Bruce Nauman et 

de Dennis Oppenheim n’est pas systématiquement lié aux pratiques corporelles. C’est pour 

cette raison qu’ils n’apparaissent pas dans les données du Kunstkompass, où ils sont pourtant 

très bien classés : Bruce Nauman est affilié au minimalisme ou à l’art conceptuel, et Dennis 

Oppenheim, au land art. On trouve souvent associés à ces quatre premiers artistes William 

Wegman, Dan Graham, Keith Sonnier (exposé à Documenta 5 en 1972), parfois Terry Fox 

(aussi exposé à la Documenta 5, et cité dans le Kunstkompass en 1980) ; chacun d’entre eux fait 

l’objet d’un article individuel.  

Le fait d’être fréquemment cités et exposés ensemble fait émerger ces quelques artistes 

comme un sous-groupe133 dont chacun des membres a une présence individuelle solide et 

largement supérieure à la moyenne134. Sur chacun d’entre eux, une attention constante et 

répétée est focalisée : ils cumulent 8 des 14 artistes individuellement consacrés à un artiste 

de performance au cours de la décennie. Ce traitement médiatique différentiel, qui joue un 

rôle évident dans la production d’un microcosme (national) dominant, indique un 

mécanisme inégalitaire qui travaille au cœur la reconnaissance du groupe des artistes d’art 

corporel.  

Allan Kaprow est un acteur très important pour le groupe des acteurs corporels, mais 

il est aussi très singulier. D’abord il est l’auteur de deux articles sur les performances, bien 

qu’aucun ne lui soit personnellement consacré ; il n’est jamais rattaché au reste des artistes 

reliés aux bodyworks, cités ci-dessus. Aussi, on ne peut pas considérer qu’il fait partie de leur 

microcosme, mais le rôle qu’il joue dans la diffusion de ces pratiques est bien plus 

important que celui des intermédiaires ; c’est en quelque sorte un passeur très efficace.  

Les autres artistes qui apparaissent dans les trois indicateurs sont plus solitaires dans 

leur modalité d’apparition : Joseph Beuys, Gilbert et George, Rebecca Horn, Klaus Rinke, 

132 Marcia Tucker, « PheNAUMANology », Artforum, vol. IX, n° 4, décembre 1970, pp. 38-43 ; Robert 
Pincus-Wittten, « Bruce Nauman, Another Kind of reasoning », Artforum, vol. X, n° 6, février 1972, pp. 30-37. 
133 Voir par exemple la chronique sur San Francisco par Jerome Tarshis (à propos de “Bodyworks” de 
Wiloughby Sharp), Artforum, vol. IX, n° 6, février 1971, pp. 85-87 ; Davis Douglas, « Video Obscura », Artforum, 
vol. X, n° 8, avril 1972, p. 65-75. 
134 Peter Plagens, « San Francisco : Terry Fox. The Impartial Nightmare », Artforum, vol. X, n° 6, février 1972, 
p. 76-77 ; Robert Pincus-Witten, « Keith Sonnier : Video and film as Color-Field », Artforum, vol. X, n° 9, mai 1972,
pp. 35-37 ; Maud Lavin, « Notes on William Wegman », Artforum, vol. XIII, n° 7, mars 1975, p. 44-47 ; Robert 
Horvitz, « Chris Burden », Artforum, vol. XIV, n° 9, mai 1976, p. 24-31 ; Eric Cameron, « Dan Graham: 
Appearing in public », Artforum, vol. XV, n° 3, novembre 1976, p. 66-68. 
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Franz Erhald Walther. La perte de visibilité de Joseph Beuys est évidente. Parmi eux, ce 

sont Gilbert and George qui font les plus fréquentes apparitions dans Artforum, et le couple 

peut probablement être compté parmi les acteurs dominants.  

b) Les intermédiaires

La catégorie suivante repérable à l’intérieur de notre échantillon est composée des 

artistes qui sont cités par deux des trois indicateurs : Laurie Anderson, Joan Jonas, Yoko 

Ono, Arnulf Rainer, Katharina Sieverding, Ben Vautier. Ceux-là peuvent être qualifiés 

d’artistes intermédiaires, ou moyennement visibles. On peut compter également dans les 

intermédiaires les artistes qui, bien qu’ils ne soit cités que dans la revue et pas dans les deux 

autres indicateurs, y apparaissent assez fréquemment ou de manière significative (soit dans 

un article individuel, soit par 5 apparitions ou plus) : Eleanor Antin, Judy Chicago, Joan 

Jonas, Yoko Ono, Yvonne Rainer, Hannah Wilke. S’ajoutent ceux qui apparaissent plus 

d’une fois : Trisha Brown, Scott Burton, Peter Campus, Lynn Herschman, Herman Nitsch, 

Shigeko Kubota, Suzanne Lacy, Gina Pane, Carolee Schneemann, Martha Rosler, Rudolf 

Schwartzkogler.  

Ces artistes intermédiaires, ou moyennement visibles, apparaissent donc soit plusieurs 

fois dans la revue, soit dans plusieurs événements ou programmes institutionnels : en 

d’autres termes leur position dans l’échantillon est soit assez durable, soit ponctuellement 

assez visible. Une telle position est très probablement liée à une volonté de carrière ou de 

reconnaissance institutionnelle au moins temporaire dans les mondes de l’art, du fait de leur 

présence répétée ou bien d’un projet d’une ampleur justifiant un article individuel ; 

toutefois l’attention dont fait l’objet le travail de ces artistes est moins soutenue que pour 

les premiers et leur présence institutionnelle est moins unanimement saluée. Ce stade 

indique aussi que le rayonnement extra national et la reconnaissance par des institutions 

d’influence supérieure comme les Documenta (le stade de la pluralité des apparitions dans 

des indicateurs différents) n’est pas encore atteint.  

c) Les minoritaires

À ce groupe intermédiaire s’ajoute pour finir la masse des artistes qui n’apparaissent 

qu’une fois, dont la présence dans l’échantillon est ténue, et dont l’apparition au cours de la 
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décennie est furtive. Ce niveau, celui de la notification unique dans une publicité, peut 

concerner les individus qui débutent à la fin de la décennie (c’est le cas de Marina 

Abramovic par exemple) qui ne cherchent pas la notoriété. Sur le plan numérique ce 

groupe est très majoritaire, mais en part de visibilité cumulée, c’est le contraire : il s’agit des 

artistes très peu visibles du corpus. La visibilité de la masse, ou de la base de la population 

des artistes peut aussi être corrélée avec un traitement médiatique particulier : celui de la 

très faible visibilité.  

Cette structure hiérarchique – non intégration de la majorité des acteurs et hyper 

valorisation d’une minorité – est une caractéristique morphologique bien identifiée en 

sociologie à propos de la structuration des groupes des professionnels artistes. En ce sens, 

le groupe des acteurs de l’art corporel dans les années 1970 ne fonctionne pas 

différemment des autres, et il est déterminé par les tendances structurelles du champ des 

avant-gardes. Nous verrons que cette dépendance du groupe aux déterminations du champ 

se retrouve sous certains aspects, au sein de la répartition des hommes et des femmes.  

3. RAPPORTS GENRES

La pertinence du critère de genre pour étudier la morphologie des populations 

d’artistes n’a de cesse d’être démontrée par les enquêtes sociologiques : les études 

démographiques produites au cours des années 1980 concernant les populations des 

artistes plasticiens, s’accordaient déjà toutes sur « la prééminence masculine » et sur le fait 

que « la réussite artistique se conjugue au masculin135 », sur le « stigmate » ou encore le 

« handicap des femmes artistes » dans les stratégies de carrière136. Le dessin morphologique 

sexué que nous avons relevé grâce à nos données recoupe donc d’abord largement ce 

constat généraliste aujourd’hui communément admis en sociologie des professions 

artistiques, selon lequel les femmes y sont « défavorisées sous tous rapports137 » ; ce constat 

est toujours valable pour le domaine de l’art contemporain138. 

135 Michèle Vessillier, « La démographie des créateurs », Populations, 44è année, n° 2, 1989, p. 295. 
136 Raymonde Moulin, L’artiste, l’institution, le marché, Paris : Flammarion, 1992, p. 282. 
137 Ibid. 
138 Alain Quemin indique ainsi à propos de son enquête récente au sujet des « stars » de l’art contemporain : 
« Au final et au vu des différents indicateurs que nous avons construits et analysés ou que nous avons 
construits et commentés, il ressort que le monde de l’art contemporain est très genré (…) et les femmes y occupent 
globalement une position dominée. Ceci est vrai pour les artistes et pour leur reconnaissance institutionnelle, 
ce l’est encore davantage pour le marché, et la tendance se retrouve encore davantage en ce qui concerne le 
pouvoir dans l’art contemporain », Alain Quemin, Les stars de l’art contemporain. Notoriété et consécration artistiques 
dans les arts visuels, op.cit., p. 222. Nous soulignons. 
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Le groupe des artistes corporels présente des caractéristiques sexuées assez classique 

en regard de cette morphologie genrée des populations d’artistes : le groupe des dominants, 

c’est-à-dire ceux qui sont cités le plus fréquemment, est composé d’artistes hommes 

exclusivement ; dans le groupe des intermédiaires en revanche les artistes femmes sont 

majoritaires ; enfin, à la base, le rapport hommes / femmes, est numériquement à peu près 

égalitaire. Sous certains aspects cette morphologie est assez classique, et indique les mêmes 

déterminations sexuées que d’autres groupes d’artistes dans le champ institutionnel ; mais 

sous d’autres aspects au contraire, cette morphologie est très singulière et présente des 

spécificités que l’on n’observe pas dans les autres groupes.  

a) La domination symbolique et économique des
artistes hommes 

Parmi les artistes affiliés aux bodyworks que la revue a tendance à former en groupe et à 

rendre hyper visibles (entre autres par un nombre très important d’encarts publicitaires), il 

n’y a que des hommes. Alors que quatre d’entre eux (Vito Acconci, Chris Burden, Bruce 

Nauman, Dennis Oppenheim) font l’objet de 10 annonces ou plus (jusqu’à 28) au cours de 

la décennie, elles sont seulement deux artistes femmes à atteindre 5 encarts, le maximum 

atteint par une artiste femme (Eleanor Antin et Hannah Wilke). Les femmes sont 

totalement absentes de la partie la plus visible du groupe, comme elles sont totalement 

absentes du groupe classé dans le Kunstkompass : à échelle des trois indicateurs, ou d’un seul 

indicateur, la partie la plus prestigieuse est toujours exclusivement masculine. Les 

phénomènes de sédimentation qui sont corrélés à l’hyper visibilité et à la consécration ne 

concernent donc pas les femmes : car au contraire le traitement médiatique qui est accordé 

à certaines d’entre elles est au minimum deux fois moins intense que celui qui est accordé 

aux hommes, et concerne deux fois moins d’artistes. Une seule femme, Rebecca Horn, est 

citée par les trois indicateurs, et apparaît donc simultanément dans les trois supports. Une 

frontière sexuée se dessine à l’endroit de la répétition et de la récurrence des apparitions qui 

semblent des types de valorisation presque exclusivement réservés aux hommes.  

D’une part, nos données confirment le constat de la surreprésentation des hommes au 

stade le plus haut de la consécration, suivant lequel « le taux est encore plus élevé dans le 

sous-ensemble où le degré de visibilité sociale est le plus fort. », c’est-à-dire ce phénomène 
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de la « raréfaction des plasticiennes139 » au fur et à mesure que sont gravis les échelons de la 

notoriété. L’enquête confirme aussi le constat corollaire, qui veut que dans les zones de 

moindre intensité médiatique, en revanche, la présence des femmes soit affirmée 

numériquement, et suivant lequel « les femmes ne subissent pas de discrimination en ce qui 

concerne l’entrée dans la carrière artistique140 ». Ce mouvement de perte de vitesse dans les 

grades de l’évolution professionnelle est souvent désigné par l’expression de « plafond de 

verre », qui indique les contraintes symboliques et immatérielles qui pèsent sur 

l’avancement des carrières des femmes141.  

Le système du plafond de verre, qui joue fortement dans les autres 
domaines sociaux, semble aussi valable en art : les artistes de sexe 
féminin semblent cantonnées dans des lieux à faible visibilité sociale, 
quelques une servant de faire-valoir justificatif à l’absence de majorité. Ce 
degré d’invisibilité est propre aux femmes et ne relève pas du type de 
travail artistique proposé. En effet, si certains artistes hommes 
n’acquièrent pas plus de notoriété que les artistes femmes, un plus grand 
nombre parvient à la réussite. Ce n’est pas le fait de ne pas parvenir à la 
notoriété qui est problématique et signe de discrimination sexuée, mais 
l’écart entre le nombre de femmes et d’hommes qui y parviennent au 
sein d’une population homogène. Cette discrimination est aussi corrélée 
à d’autres facteurs, notamment de classe sociale, de couleur de peau, de 
sexualité, qui renforcent ou dénouent les difficultés142. 

Fabienne Dumont décrit le fonctionnement du système du plafond de verre dans le 

domaine artistique indiquant qu’il implique un « degré d’invisibilité » propre aux femmes. 

Cela signifie, comme les données de notre échantillon le confirment, que seuls les hommes 

sont susceptibles de faire l’objet d’une attention très marquée, tandis que les femmes ont 

une très forte probabilité de ne recevoir qu’une attention ténue. Les mobilités qui 

caractérisent les parties sexuées de cette morphologie sont donc aussi très contrastés : les 

deux sexes étant massés en bas, les femmes ont de fortes chances d’y rester et de suivre un 

mouvement de stagnation ou de très faible ascension, alors que les hommes ont de fortes 

chances de passer les étapes intermédiaires, de suivre un mouvement d’accélération et de 

connaître une forte ascension. Sous ces aspects les tendances sexuées générales du groupe 

139 Fabienne Dumont, « Les limites de l’évaluation chiffrée au regard de la fabrique des valeurs. Exemple de la 
reconnaissance des plasticiennes des années 1970 en France », Histoire & mesure, XXIII - 2, 2008, p. 236 : « Si 
des fluctuations selon les expositions et leurs commissaires existent, on observe bel et bien une raréfaction 
croissante des plasticiennes, à mesure que l’on s’approche des instances de reconnaissance les plus cotées, que 
ce soit au niveau national ou international. »  
140 Raymonde Moulin, Jean-Claude Passeron, Dominique Pasquier et Fernando Porto-Vasquez, Les artistes. 
Éssai de morphologie sociale, op.cit., p. 29.  
141 Les travaux de Fabienne Dumont montrent qu’il y avait à l’époque entre 40 et 50% de femmes élèves dans 
les écoles de beaux-arts. 
142 Fabienne Dumont, Des sorcières comme les autres. Artistes et féministes dans la France des années 1970, op.cit., p. 66. 
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des artistes corporels suivent subissent les mêmes déterminations que les autres groupes 

d’artistes d’avant-gardes c’est-à-dire que l’on y observe bien des signes de l’« occultation à 

court et à long terme des créatrices143 ».  

b) Présence et la résistance des artistes femmes : le
« sas » des intermédiaires 

Pourtant groupe des artistes corporels suit aussi des tendances sexuées qui lui sont tout 

à fait propres en particulier car la présence numérique des femmes y est exceptionnellement 

importante. À la base de l’échantillon la répartition sexuée est plutôt égalitaire, puis au stade 

intermédiaire, elle est en revanche clairement en faveur des femmes. Dans le sous-groupe 

des artistes intermédiaire on trouve une forte majorité de femmes, et même une sous-

catégorie exclusivement féminine. Parmi les six artistes cités dans deux indicateurs, il y a 

quatre femmes (soit 2/3). Puis dans Artforum, tous les artistes qui apparaissent assez 

fréquemment ou de manière significative (un article individuel ou plus de cinq citations au 

cours de la décennie) sont des femmes, et elles sont 7 sur les 11 qui y sont cités entre une et 

cinq fois. Cette présence exceptionnelle indique un phénomène d’intensification juste avant 

la limite du « plafond » : ce frein qui caractérise le passage à la consécration ou au moins à 

la forte reconnaissance agit bien dans le groupe des acteurs d’art corporels, en revanche une 

pression singulière y est exercée par les femmes qui se traduit par cet effet de « sas » au 

degré des intermédiaires. Tout semble indiquer que les artistes femmes ont trouvé dans les 

pratiques corporelles un lieu pour court-circuiter certaines contraintes structurelles d’avant-

garde et créer un espace institutionnel privilégié. 

Au stade de la plus faible visibilité enfin, l’équilibre sexué du groupe se rétablit à peu 

près, en particulier dans ses franges les plus discrètes ou précaires. Par exemple, dans 

l’ensemble des artistes qui n’apparaissent qu’une fois dans les publicités dans Artforum on 

trouve 24 femmes sur 56 individus, soit un peu moins de la moitié. En outre on trouve 

dans la revue – toutes catégories confondues – 40,5 femmes pour 51,5 hommes. Cela ne 

vient pas infirmer le constat que l’on vient de dresser sur l’entrée dans la carrière, car 

Artforum informe en réalité sur un stade d’institutionnalisation déjà avancé où, 

habituellement, les écarts sont déjà marqués. Or cette part presque moyenne qu’affichent 

les femmes dans la revue n’est pas ordinaire. En effet : 

143 Ibid., p. 67. 
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L’évocation des plasticiennes représente en moyenne 5% du contenu des 
revues, tant celles relevant de la diffusion artistique spécialisée que les 
plus généralistes, cette part variant entre le néant et 20% selon les revues. 
Les publications soutenant une avant-garde particulière sont, pour la 
plupart, encore plus discriminantes que leurs consœurs généralistes144. 

La présence numérique des artistes femmes dans la frange la moins visible de la 

population des artistes corporels ne reflète donc pas l’idéologie habituelle des revues de 

l’époque. Elles y occupent au minimum deux fois plus de place que celle que ce type de 

support leur accorde habituellement. La contrainte et l’exclusion qui se jouent d’habitude 

au seuil des revues artistiques ne semblent pas s’appliquer dans Artforum à cette période 

pour la performance, et même, la revue semble fournir un lieu pour une inclusion 

exceptionnelle des femmes.  

Voilà donc une originalité du groupe des artistes corporels par rapport à la structure 

des avant-gardes : la présence numérique des femmes y sort de l’ordinaire, de même que 

leur insistance jusqu’à la frontière des degrés les plus fort de la visibilité. L’interrogation de 

la morphologie du groupe des artistes corporels au prisme du sexe permet en effet de 

constater que les premiers effets institutionnels de la discrimination envers les artistes 

femmes y sont atténués ; le bouleversement de la structure sexuée de la morphologie des 

groupes d’artistes d’avant-garde y est très fortement signifiant. Les pratiques corporelles 

ont su venir constituer un lieu institutionnel singulier dans lequel les femmes artistes ont 

trouvé un espace légèrement moins discriminant, légèrement plus encourageant que ceux 

offerts par les revues aux autres pratiques artistiques.  

*** 

L’étude de la population des artistes corporels telle que nos indicateurs permettent de 

la saisir fait donc apparaître deux types de constats. D’une part, cette population est prise 

dans le même type de déterminismes structurels que ceux qui caractérisent la présence des 

groupes d’artistes dans les institutions ; c’est-à-dire que les artistes corporels subissent des 

contraintes qui sont propres au champ des avant-gardes. Le principe d’exclusion genrée qui veut 

que seule une infime minorité d’artistes hyper valorisés franchisse le seuil du marché, et que 

ceux-là soient tous des hommes, s’y applique comme ailleurs. Pourtant, poussée au regard 

des critères de sexe, l’étude permet aussi de mettre en évidence la levée des contraintes au stade 

des intermédiaires, et donc le fait que ce principe d’exclusion y soit peut-être moins 

144 Fabienne Dumont, « Les limites d’une évaluation chiffrée au regard de la fabrique des valeurs. Exemple de 
la reconnaissance des plasticiennes des années 1970 en France », Histoire & mesure, XXIII - 2, 2008, p. 229 et 
246. Il s’agit de l’espace français. 
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violemment appliqué qu’ailleurs probablement parce que, les femmes étant plus 

nombreuses au sein de la base, il fait l’objet d’une pression supérieure.  

Deux spectres d’hypothèse se dégagent : d’une part, le « médium corporel » s’est plié à 

une certaine normativité, qui a permis aux artistes dominants d’incorporer certaines 

contraintes et de s’insérer dans des mécanismes de sélection institutionnels généraux. Mais, 

d’autre part, ce même « médium » semble avoir permis aux artistes femmes de lutter contre 

et de résister aux contraintes de ce même champ, et d’impulser une levée des 

déterminations qui les en exclut généralement. 

II. Chronologie et spatialité

Cette dernière partie vise à ancrer spatialement et temporellement la morphologie de 

l’art corporel telle qu’elle a été décrite jusqu’ici. La hiérarchisation des carrières et les 

différentes trajectoires institutionnelles qui ont pu être attribuées aux praticiens de l’art 

corporel s’implantent bien sûr dans des espaces et des temps spécifiques, dont elles 

dépendent fondamentalement. Quels sont les moments qui rythment l’émergence 

historique du groupe des artistes corporels au cours des années 1970, et au sein de quelles 

scènes se déploie-il spatialement ? 

On décrira dans un premier temps la chronologie au cours de laquelle s’est formé et 

solidifié l’espace des pratiques corporelles au cours de la décennie 1970, et au cours de 

laquelle les pratiques qui le composent furent légitimés comme des « genres » d’avant-garde 

à part entière. Suivant quel rythme s’est déroulé l’accès à la visibilité de ces pratiques ? Peut-

on repérer des temps marquants, inauguraux, des périodes de faste ou bien des moments 

de déclin ? Les données récoltées permettent d’établir une chronologie assez précise 

s’étalant sur une quinzaine d’années, avec plusieurs étapes : une période d’émergence, une 

période de reconnaissance, puis une période de stabilisation. Au sein cette temporalité, les 

vitesses sont multiples et varient en fonction des individus ou sous-groupes concernés : à 

une échelle plus rapprochée, on verra que l’on peut discerner des décalages chronologiques, 

fulgurances ou lenteurs, dans la consécration des artistes. 

Le second axe concerne les configurations spatiales arborées par le groupe des acteurs 

de l’art corporel : dans quels territoires géographiques, quels pays et quels villes, 

s’implantent ces pratiques ? Où peut-on repérer des pôles d’activité, des lignes de partage, 

des espaces différenciés ? Le mouvement géopolitique qui marque alors le champ des 

avant-gardes, à savoir le déplacement du pôle dominant depuis l’Europe vers les USA et en 

particulier New York change alors considérablement leur cartographie : ce mouvement se 
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transcrit-il dans celle des pratiques corporelles ? Par quels « détours », par quels flux est-elle 

caractérisée ? Nous verrons que bien qu’elles soient implantées dans les principales scènes 

d’avant-garde de l’époque, les pratiques corporelles suivent alors des flux qui reflètent assez 

bien les dynamiques spatiales qui se mettent en place à l’époque.  

1. CHRONOLOGIE : ETAPES HISTORIQUES DE LA

LEGITIMATION

Diverses propositions ont déjà été faites pour dater l’apparition des pratiques 

corporelles dans le champ des avant-gardes et leurs « premiers » moments, œuvres et 

événements 145 ; mais ce n’est pas l’objet de notre propos. Si nous posons la question de la 

chronologie à l’espace de pratiques que les indicateurs ont permis de dégager, ce n’est pas 

dans l’intention de situer avec exactitude l’invention de ces courants, ni d’en découvrir les 

origines ou les naissances à travers les « premières » œuvres ou artistes à leur être affiliés. 

Ce ne sont pas tant les dates exactes de l’histoire de ces pratiques qui nous intéressent, que 

les phases à travers lesquelles cette histoire a été construite collectivement et en particulier 

par le champ des institutions d’avant-garde. Il s’agit de reconstituer chronologiquement leur 

trajectoire sociale, en mettant en avant ses moments de reconnaissance et de qualification 

institutionnelles plutôt que ses constructions individualisées. L’objectif est de saisir les 

étapes au cours desquelles les institutions artistiques – en tout cas celles qui fournissent les 

indicateurs à notre enquête – ont réagi à l’émergence et la diffusion de ces pratiques ; 

d’appréhender les décalages et les simultanéités qui rythment leurs étapes 

d’institutionnalisation. L’approche chronologique intervient donc dans le raisonnement 

comme un modèle d’analyse qui évite l’historicisation radicale des pratiques et des acteurs 

artistiques en question, tout en permettant de donner une place conceptuelle à leur 

temporalité propre. Cette chronologie pourra être mobilisée ensuite pour cadrer les 

analyses du répertoire des comportements esthétiques et stratégiques adoptés par ces 

acteurs.  

145 L’une des premières anthologies au sujet de la performance écrite par RoseLee Goldberg et qui paraît en 
1979, fait débuter sa chronologie en 1909 (RoseLee Goldberg, Performance. Live art 1909 to the present, New 
York : Harry N. Abram, 1979) ; d’autres propositions sont plus récentes : dans sa thèse au sujet de l’art 
corporel, Janig Bégoc écrit par exemple : « On a coutume de situer la naissance de l’art corporel français à la 
réalisation par Michel Journiac de la Messe pour un corps en octobre 1969 à la galerie Templon », Janig Bégoc, 
L’art corporel et sa réception en France. Chronique 1968-1979, op.cit., p 20. 
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Nous avons choisi de distinguer trois « périodes » pour décrire la formation de ces 

changements : émergence, reconnaissance, stabilisation. 

a) 1968-1971 : apparition / émergence

La première période est celle de l’émergence de pratiques spécifiquement labellisées 

autour du thème corporel, qui se joue au tournant 1970. Si l’on se fie aux indicateurs de 

l’enquête, a question corporelle ne fait pas partie des leviers terminologiques signifiants 

avant ce tournant. Pour preuve, par exemple, le fait qu’en 1968 la Documenta n°4, celle qui 

précède la fameuse édition de 1972, propose les classifications thématiques suivantes : 

« Peinture », « Plastique », « Graphique / Objet146 » : dans ces trois sections, aucun terme 

n’est lié de près ou de loin à la question corporelle. Dans le catalogue, la liste des artistes est 

donnée par ordre alphabétique, au sein de laquelle le seul artiste qui apparaît ultérieurement 

dans nos données est Joseph Beuys.  

En dépit de cette apparente discrétion institutionnelle, les pratiques qui font intervenir 

les corps sont en vogue déjà à la fin de la décennie 1960, en particulier le happening et 

certains courants de performance. L’indicateur qui fournit le plus de données relatives à la 

présence de ces pratiques à cette période est la revue Artforum, dont le matériau est plus 

dense et plus ouvert. Dans le courant de la décennie 1960, Artforum publie plusieurs articles 

au sujet des happenings, dont Allan Kaprow est alors une figure tutélaire147, mais les 

thématiques abordées ne concernent pas directement les corps (plutôt l’environnement, la 

position de l’audience). Par ailleurs, les événements et articles qui se rapportent directement 

au terme de « performance » le lient toujours avec les genres – classiques – de la danse et 

du théâtre et n’en font pas un médium exclusivement lié aux thématiques corporelles. La 

thématique du corps n’est donc pas fondamentalement mise en avant dans les discours 

critiques qui mentionnent les performances jusqu’à la fin de la décennie 1960 – ou en tout 

cas elle ne représente pas encore un signifiant autonome. On serait tentée de dire que 

jusqu’à la fin des années 1960, le corps avance encore masqué, en particulier par les 

disciplines traditionnelles.  

*** 

146 « Malerei » ; « Plastik » ; « Graphik / Objekte ». 
147 Voir par exemple Allan Kaprow, « The Happenings are Dead, Long Live to the Happenings », Artforum, vol. IV, 
n° 7, mars 1966, pp. 36-39. 
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Entre la fin de la décennie 1960, et le début de la décennie 1970, un léger changement 

est perceptible : les occurrences des termes dont le référentiel est explicitement corporel et 

leur généralisation manifestent les premiers signes de l’autonomisation du sujet du 

« corps ».  

C’est à partir du début de la décennie 1970 que l’on repère les premières occurrences 

fortes des pratiques corporelles dans le paysage esthétique fourni par le magazine. C’est en 

1970 par exemple que le corps se vêtit de la double qualification d’« objet » et de « sujet », 

qui lui restera attachée toute la décennie et qui constitue un axe central de sa mise en 

discours : comme dans l’article de Marcia Tucker paru dans le numéro de décembre 1970 à 

propos du travail de Bruce Nauman, dont il est écrit qu’« Il est caractéristique du travail de 

Bruce Nauman qu’il emploie son propre corps et ses propres activités comme à la fois le 

sujet et l’objet de ses œuvres148 ». L’aspect « caractéristique » de la démarche selon la 

critique, indique un début de sédimentation de la pratique. Quelques mois après, en février 

1971, une critique d’exposition écrite par Jerome Tarshis mentionne une projection vidéo 

produite par Wiloughby Sharp intitulée « Bodyworks149 » dans lequel sont cités les travaux de 

Terry Fox, Vito Acconci, Dennis Oppenheim, William Wegman150. Avec le terme bodyworks 

le vocabulaire devient plus générique, et indique l’émergence d’un espace dédié à ces 

pratiques et leur émergence dans les espaces institutionnels de visibilité artistique. 

L’apparition de plusieurs termes en particulier dans les titres des articles dans Artforum 

confirment cette émergence et donnent le signe d’un début de reconnaissance et de 

catégorisation. 

Le Kunstkompass qui débute en 1970, affilie Joseph Beuys à l’« Aktionskunst » en 1970, et 

lui associe Franz Erhald Walther en 1971 : quoique timide, l’arrivée de l’art de l’action sur la 

scène internationale se laisse bien deviner. En quelques années le champ institutionnel s’est 

donc ouvert à cette question, pour lui offrir des espaces potentiels de formation et de 

déploiement151. 

148[TdA], Marcia Tucker, « PheNAUMANology », Artforum, vol. IX, n° 4, décembre 1970, p. 38 : « It is 
characteristic of Nauman’s work that he always used his own body and its activities as both the subject and the object of his 
pieces. »  
149 Jerome Tarshis, « San Francisco », Artforum, vol. IX, n° 6, février 1971, pp. 85-87.  
150 L’auteur de cette vidéo, Wiloughby Sharp est par ailleurs l’un des deux rédacteurs en chef (avec Elisabeth 
Bear) de la revue Avalanche, publiée depuis l’été 1970 à New York, en partie spécialisée dans ces « Bodyworks ». 
C’est un an plus tard, en octobre 1971 que le premier numéro de la revue française d’art corporel, arTitudes 
international, paraît à Paris. Cette concordance éditoriale indique un niveau d’intérêt significatif pour ces 
pratiques.  
151 Dans son étude sur l’art corporel, Janig Bégoc suggère aussi que 1971 ait été une année pivot, ainsi que la 
rapidité de l’émergence des pratiques corporelles : « Autant dire qu’au début de l’année 1971 le Body art 
"existe", s’organise et se fait connaître de part et d’autre des Etats-Unis. […] En moins de deux ans, un 



79 

b) 1972-77 : déploiement / reconnaissance

La période qui suit est une période d’expansion et de faste institutionnel au cours de 

laquelle les pratiques corporelles se voient représentées au sein des espaces de visibilité 

artistique les plus valorisés, dans des proportions et avec une diversité sans précédent.  

L’année 1972 marque un temps fort avec le déroulement de la Documenta 5 conçue par 

Harald Szeemann, secondé par Jean-Christophe Amman et Arnold Bode. Evénement 

essentiel pour la décennie 1970 et pivot de la transition entre avant-gardes modernes et 

contemporaines, l’exposition est l’occasion de rendre visible un très grand nombre 

d’artistes alors émergents, qui représentent les tendances les plus éclectiques de la période. 

Avec le sous-titre Befragung der Realität. Bildwelten heute (Enquête sur la Réalité–Imageries 

d'aujourd'hui) les commissaires affirment une classification thématique et se différencient des 

expositions précédentes qui étaient classées par médiums ou par type de pratique. Cette 

classification indique un mouvement de démultiplication des médiums et de subjectivation 

des catégories, déplacement important dans la classification des avant-gardes. Les outils 

curatoriaux avec lesquels ils informent la thématique de la « réalité » accompagnent ce 

changement : ils sont innovants, inédits, et rompent avec les tendances des expositions des 

précédentes.  

Documenta 5 allait plus loin que ses prédécesseurs. Elle avait pour 
ambition d'explorer les frontières de l'art, au lieu de se contenter de 
montrer des œuvres qui, fussent-elles d'avant-garde, sont reconnues 
comme artistiques […]152. 

Au sein de cet événement qui esquive les conventions, les pratiques corporelles 

trouvent un espace privilégié pour se hisser à un niveau de visibilité inédit. Dans un article 

de présentation, les organisateurs expliquent ainsi : 

système s’est ainsi mis en place. En cette année 1971, les conditions sont réunies pour que le Body art se 
diffuse en Europe », Janig Bégoc L’art corporel et sa réception en France. Chronique 1968-1979, op.cit., p. 215. 
152 Jean-Loup Bourget, « À Kassel : Documenta 5 », Vie des Arts, n° 69, 1972 - 1973, pp. 64-67.  
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Il faut préciser que la Documenta 5 étant une exposition d'art - les 
recherches quant au thème seront appliquées avant tout aux formes de 
production et de perception qui sont liées à des langages non-verbaux – 
aux langages de l'image, de l'obiet, du corps et des signes153. 

Dans le numéro d’Artforum consacré à l’exposition, paru en décembre 1972, Lizzie 

Borden témoigne ainsi de cette transformation structurelle qui est venu toucher, à travers 

cette exposition, les « disciplines » de l’art : 

Esquivant souvent les conventions des disciplines définies comme la 
peinture et la sculpture, l’exposition traite avec didactisme des activités et les 
processus d’invention. L’art comme invention d’une mythologie personnelle 
implique un large ensemble de dispositifs d’autoportrait – comme 
l’imagerie excentrique, l’auto-découverte, l’expérience religieuse ou 
spirituelle, et enfin l’usage du corps comme un champ d’action154. 

Les « processus d’autoportraits » ou d’« auto-découverte » très récurrents dans 

l’exposition indiquent que des « usages » de plus en plus intensifs du corps, qui tend à 

s’imposer comme un « champ d’action ». La scénographie de l’exposition fait en effet 

apparaître une section « Performance » dont nous avons vu qu’avec les rubriques qui lui 

sont limitrophes, elle accumule 10% des artistes exposés. En instituant le mouvement de 

diffraction matérielle des supports de l’art qui secoue alors le champ des avant-gardes, la 

Documenta 5 inaugure une phase de visibilité forte pour les pratiques corporelles, qui 

progresse et dure plusieurs années. Au cours de cette période ces pratiques peuvent 

s’installer comme des démarches artistiquement identifiées, les termes sont installés dans 

les terminologies institutionnelles, et leur popularité est en constante progression. Au cours 

de cette période ces pratiques peuvent s’installer comme des démarches artistiquement 

identifiées, et le corps s’impose comme un « champ d’action » selon les termes de Lizzie 

Borden, mais éventuellement aussi comme un « médium155 ». 

Cet enthousiasme institutionnel se lit dans les autres indicateurs : cette année-là dans 

les pages d’Artforum, le nombre d’articles consacrés au sujet ou à des artistes qui manient le 

corps explose : 5 articles individuels au sein duquel le sujet est central (Bruce Nauman, Vito 

153 Jean-Cristophe Amann, Bazon Brock et Harald Szeemann « Erläuterungen zum Ausstellungsmodell Documenta 
5 », Informationen, mars 1971, pp. 2-12. 
154 [TdA], Lizzie Borden, « Cosmologies », Artforum, vol. XI, n° 2, octobre 1972, p. 45 : « Often sidestepping the 
conventions of well-defined disciplines like painting and sculpture, the exhibition deals didactically with the significations of 
activities and the processes of invention. Art as invention of personal mythology involves a wide range of self-portrayed processes – 
art as eccentric imagery, as self-discovery, as religious, confessional or spiritual experience, and the use of the body as a field of 
action. » Nous soulignons. 
155 En 1975 à l’occasion de l’exposition Bodyworks au Museum of Contemporary Art de Chicago, la 
commissaire Ira Licht écrit ainsi dans le catalogue. Ira Licht, Bodyworks, Chicago : Museum of Contemporary 
art, 1975, p. 4 : « Les artistes employant leur propre corps comme médium d’expression primaire représentent 
l’un des développements artistiques les plus signifiants des années 1970 » [TdA] ; « Artists using their own body as 
their primary medium of expression is the most significant artistic developpement of the 1970’s »  
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Acconci, Eleanor Antin, Keith Sonnier, Yoko Ono), un article d’Allan Kaprow, et 3 articles 

collectifs ; une effusion qui se poursuit les années suivantes avec des articles sur Joan Jonas, 

Yvonne Rainer, Judy Chicago en 1974, sur William Wegman en 1975, Chris Burden, Dan 

Graham, Allan Kaprow en 1976, sur Vito Acconci, Terry Fox, et de Martha Rosler en 

1977. 

Le Kunstkompass donne aussi des signes de la cristallisation et de l’enthousiasme 

institutionnel croissant pour ces pratiques avec en 1975 l’apparition du label « Körperkunst » : 

le classement intègre alors littéralement le terme « corporel » ; l’année suivante en 1976, le 

label « Performance » apparaît à son tour. 1976 est aussi la deuxième et la dernière année 

consécutive au cours de laquelle le Kunstkompass classe 5 artistes sous les labels corporels, 

maximum atteint par ces pratiques dans le classement.  

L’année 1972 donne donc un élan institutionnel sans précédent aux pratiques 

corporelles, qui trouvent dans les années suivantes de plus en plus d’espaces artistiques 

institutionnels au sein desquels se rendre visibles et aspirer à la reconnaissance156.  

c) 1977-1980 : stabilisation

La reconnaissance est atteinte dans les dernières années de la décennie, période 

pendant laquelle l’espace de ces pratiques se stabilise. Dans nos indicateurs l’année 1977 

marque un autre moment fort : cette année-là la Documenta 6 contrairement à la précédente, 

revient à une facture curatoriale plus classique ou technique avec une terminologie non plus 

« thématique » mais par médiums, ou par type de pratique (peinture, sculpture, 

photographie, film, design…). Et la question corporelle est ancrée cette fois, dans cette 

classification technique : « Performance/Aktionen » est l’une de ces sections. L’association du 

terme de performance avec les termes qui désignent des médiums plus classiques indique 

que sa légitimité est reconnue.  

Pourtant l’une des caractéristiques de cette période de stabilisation est la réduction de 

ce lexique qui se resserre peu à peu autour du seul terme de « Performance » : terme employé 

dans tous les articles relevés dans Artforum en dehors de l’article « Bodyworks and porpoises » 

156 Cette stabilisation à la fin de la décennie a été relevée par Janig Bégoc, qui parle de l’« effacement de la 
valeur historique de l’art corporel au profit de la notion générique de médium », quand au début des années 
1980 seul le terme de « performance » est encore utilisé. (Voir Janig Bégoc L’art corporel et sa réception en France. 
Chronique 1968-1979, op.cit., p. 582). L’implantation institutionnelle du terme de « performance » au détriment 
des autres termes est indiquée par le numéro que lui consacre la revue Art press, qui est déjà à l’époque une 
revue influente. Voir le numéro « Les performances », Art press, n° 30, janvier 1979.  
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paru en 1978157, qui signale la vivacité toujours explicite à la fin de la décennie du terme 

corporel dans le champ lexical institutionnel.  

Le Kunstkompass (qui stagne à 4 artistes entre 1977 et 81 puis baisse jus qu’à n’en 

atteindre plus qu’un en 1988) signale lui aussi cette réduction terminologique : en 1980, 

première année du Kunstaltlas consacré à la jeune génération, seul le label « Performance » est 

maintenu qui labellise Marina Abramovic, Laurie Anderson, Terry Fox et Rebecca Horn. 

« Aktionskunst », « Body Art » et « Körperkunst » n’apparaissent plus. Ce terme unique indique 

que la diversité lexicale accordée au champ corporel disparaît en quelque sorte pour la 

première fois cette année là, clôturant le foisonnement des années 1970. C’est en cela que le 

passage entre les décennies 1970 et 1980 peut être caractérisée comme une période de 

stabilisation.  

*** 

Artforum, le Kunstkompass et les catalogues des Documenta permettent donc d’identifier 

trois périodes rythmant le déploiement chronologique de l’espace des pratiques 

corporelles : une période au cours de laquelle ces pratiques passent l’épreuve de 

l’homologation avec le seuil de la décennie 1970, en devenant visibles et en obtenant des 

labels spécifiques ; une seconde période d’engouement au cours de laquelle ces labels se 

multiplient et l’espace accordé aux pratiques qu’ils désignent se densifie ; une troisième 

temps plus calme à la fin de la décennie et au début des années 1980, de resserrement 

autour de quelques termes et des artistes moins nombreux mais institutionnalisés.  

2. SPATIALITE : FLUX ET CONCENTRATIONS

De même que Paris fut longtemps le "méridien de Greenwich" de la 
littérature mondiale, et qu’une prise de position sur l’échelle temporelle 
de la modernité littéraire impliquait une prise de position spatiale, de 
même les prises de positions artistiques impliquent depuis au moins un 
siècle des prises de position spatiales158. 

Béatrice Joyeux-Prunel rappelle ici qu’une pratique, fût-elle artistique, est toujours prise 

dans l’espace dans lequel elle émerge et se déploie, et que la question de a spatialité 

influence profondément les logiques des avant-gardes. La question géographique 

préoccupe des analyses de plus en plus nombreuses en histoire et en sociologie de l’art 

157 Nicolas Calas, « Bodyworks and porpoises », Artforum, vol. XVI, n° 5, janvier 1978, pp. 33-37. 
158 Béatrice Joyeux-Prunel, « Chiffres et cartes, enjeux d’une histoire totale des arts », ThesArts, actes du colloque 
« Être historien de l’art aujourd’hui », publication en ligne septembre 2010, URL : http ://www.thes-
arts.com/index.php?option=com_content&view=article&id=106 consulté le 08 janvier 2014. 
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contemporain159 ; elle constitue même une voie commune entre les deux disciplines. Les 

« lieux » sont en effet liés aux capitaux, c’est-à-dire que les territoires donnent lieu à des 

rapprochements entre acteurs, institutions, canaux de diffusion ; ils donnent aussi lieu à des 

conflits d’intérêts et à des tensions.  

Plus avant, une approche cartographique un peu réfléchie oblige à 
prendre en compte la dimension sociale de tout espace, donc aussi des 
espaces de l’art. […] Une représentation cartographique permet de mieux 
visualiser la concentration sur certains lieux d’atouts artistiques (mécènes, 
académies, marchands…) auxquels correspondent des capitaux 
symboliques non négligeables et susceptibles d’attirer, de générer 
convoitises, donc luttes pour ou contre telle ou telle domination160. 

Prendre le biais du territoire pour interroger les données extraites à l’aide de nos trois 

indicateurs est une manière de questionner l’implantation et donc les déterminismes 

géographiques de la morphologie artistique étudiée d’une part, mais aussi de prendre en 

considération les déterminismes géographiques de nos indicateurs eux-mêmes, dont deux 

furent produits en Allemagne (à Kassel et à Cologne), et l’un aux Etats-Unis (à New York). 

Il s’agit de considérer que la production institutionnelle de l’art corporel, du body art et de la 

performance est intrinsèquement liée à ces territoires, aux « convoitises » et aux « luttes » 

qui les travaillent ; et que les dispositifs d’évaluation et de valorisation que représentent nos 

indicateurs sont pris dans ces luttes, en résultent et les influencent. 

Sur le plan géopolitique, la période artistique de l’après-guerre est caractérisée par la 

mise en place de politiques culturelles volontaristes dans les grandes nations européennes 

en particulier en Allemagne et en France, par des échanges esthétiques à la fois prolifiques 

et houleux entre les deux bords de l’Atlantique, par une montée en puissance de la scène 

newyorkaise sur le marché de l’art, et par l’enrichissement sans précédent de la production 

artistique nord-américaine. Même si l’histoire des relations artistiques transatlantiques est 

déjà longue au début de la décennie 1970161, les transferts de capitaux (économiques, 

159 Voir par exemple Antje Kramer, L’aventure allemande du Nouveau Réalisme : réalités et fantasmes d'une néo-avant-
garde européenne, 1957-1963, Dijon : Les presses du réel, 2012 ; Julie Verlaine, Les Galeries d’art contemporain à 
Paris. Une histoire culturelle du marché de l’art, 1944-1970, Paris : Publications de la Sorbonne, 2012 ; Alain 
Quemin, Le rôle des pays prescripteurs sur le marché et dans le monde de l’art contemporain, op.cit. 
160 Béatrice Joyeux-Prunel, « Chiffres et cartes, enjeux d’une histoire totale des arts », op.cit. 
161 Outre leurs visées méthologiques et épistémologiques, les travaux de Béatrice Joyeux-Prunel ont aussi 
consisté à montrer que les avant-gardes européennes durent prendre une position internationale dès la 
seconde moitié du 19ème siècle et en particulier que, comme elle l’écrit : « La plupart des avant-gardes 
parisiennes, refoulées des milieux artistiques français, durent exporter leur peinture à l’étranger pour 
subsister », Béatrice Joyeux-Prunel, « Jouer sur l’espace pour maîtriser le temps », Revue électronique des sciences 
humaines et sociales, (novembre 28, 2006), URL : http://test.espacestemps.net/articles/jouer-sur-lrsquoespace-
pour-maitriser-le-temps/ Consulté le 08 janvier 2014. L’expression « nul n’est prophète en son pays » résume 
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symboliques) s’intensifient comme jamais auparavant, notamment du fait de la mise en 

place du marché de l’art contemporain. Ces transformations impliquent un vrai 

bouleversement de la « géopolitique des avant-gardes162 », c’est-à-dire une reconfiguration 

des hiérarchies et des positions géographiques du champ international des avant-gardes : les 

centres, les périphéries et les marges se déplacent et les acteurs des pratiques corporelles 

sont pris dans ces transformations. Dans nos données les deux pôles qui se détachent le 

plus clairement sont évidemment les Etats-Unis d’une part, alors en passe d’asseoir 

durablement leur hégémonie mondiale (et en particulier la ville de New York), et d’autre 

part l’Allemagne, qui fait figure de contrepoids. C’est au cours de cette décennie que 

s’assoit la prise de position de ces deux nations dans le monde de l’art contemporain 

international, l’une comme « leader » ou meneur et l’autre comme « challenger » ou 

opposant163.  

La partie ci introduite est organisée de façon à introduire la hiérarchie territoriale qui 

structure l’espace des pratiques corporelles à partir de son centre newyorkais, le body art, et 

du contrepoids allemand ; il sera fait mention des conflits et des luttes qui travaillent cet 

espace. La troisième partie s’intéressera au cas de la France en tant que territoire dominé ou 

périphérique. Deux types d’acteurs seront pris en compte à travers leur localisation 

géographique : les artistes bien sûr, et les galeries164. Il s’agit d’éclairer simultanément les 

segments de la création et de la diffusion marchande, c’est-à-dire d’évaluer à la fois la 

concentration et la répartition des capitaux symboliques et économiques liés au body art et à 

la performance dans les avant-gardes au cours de la décennie.  

a) Le centre : New York

Dans les deux premiers indicateurs, environ la moitié des créateurs d’art corporel sont 

issus du territoire états-unien. Dans le Kunstkompass il y a 39 artistes labellisés USA en 1970, 

46 en 1975 et 50 en 1979 ; cette année-là, 13 des 15 premiers artistes du classement sont 

états-Uniens. La domination états-unienne est frappante dans la Documenta 5 en 1972, où les 

selon elle la logique avant-gardiste de « détour par l’étranger » qui se met en place dans l’art moderne. Voir 
entre autres Béatrice Joyeux-Prunel, Nul n’est prophète en son pays ? L’internationalisation de la peinture des avant-
gardes parisiennes, 1855-1914, Paris : Nicolas Chaudun, 2009. 
162 Béatrice Joyeux-Prunel, « Jouer sur l’espace pour maîtriser le temps », op.cit. 
163 Selon les termes d’Alain Quemin, Le rôle des pays prescripteurs sur le marché et dans le monde de l’art contemporain, 
op.cit. 
164 Les premiers sont situés à l’aide des indicateurs (les catalogue des Documenta 5 et 6 indiquent une ville de 
naissance et une ville résidence ; le Kunstkompass indique juste une « Nation ») ou de nos propres recherches 
dans le cas d’Artforum. Des galeries, nous mentionnons la ville. 
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artistes venant des USA représentent plus de 50% des artistes exposés165 et un peu moins 

de la moitié (9/24) des artistes affiliés à la section « Performance – Film ». Le nombre 

d’artistes venant des États-Unis dans cet événement si important laisse deviner le poids de 

ce pays, le nombre et la position des artistes états-uniens dans les réseaux institutionnels 

dans les années 1970. En 1977, ils représentent un peu moins de 35%. Les artistes vivant 

aux États-Unis dominent largement dans Artforum où ils représentent plus de deux tiers des 

artistes cités (61/93) ; et où tous les articles individuels sont consacrés à des artistes états-

uniens. Ce nationalisme de la revue est incontestablement l’une des explications de la 

montée en puissance du pays au cours de la décennie166. 

Toutefois la scène états-unienne n’est pas homogène et qu’elle est rythmée par au 

moins deux centres, la côte est, centrée autour de la ville de New York et la côte ouest en 

particulier à Los Angeles.  

La domination de New York est impressionnante dans le Kunstkompass : parmi les 23 

galeries états-uniennes citées dans les critères qualifiants pour le classement de la décennie 

1970, 22 sont situées à New York, deux à Los Angeles (dont l’une est présente aussi à New 

York, il s’agit de Dwan), une enfin est présente à New York et à Chicago. Chacune de ces 

trois villes donne le thème d’une rubrique de chroniques d’exposition dans Artforum 

(parfois apparaissent Chicago, Detroit, Miami). L’écart se creuse lorsqu’on s’intéresse aux 

galeries, c’est-à-dire aux espaces marchands. Une majorité écrasante des galeries qui 

bénéficient d’un encart dans le magazine en lien avec le body art, la performance, sont 

situées à New York. Cette présence exceptionnelle des galeries new-yorkaises dans l’espace 

du magazine laisse deviner le pouvoir économique et financier de New York dans le 

marché de l’art contemporain qui se met alors en place. Parmi celles les qui apparaissent les 

plus souvent et par ordre de fréquence, on peut citer Leo Castelli (Bruce Nauman, Keith 

Sonnier), John Gibson (Dennis Oppenheim, Ben Vautier), Sonnabend (Vito Acconci, 

Gilbert and George, Bruce Nauman, Dennis Oppenheim, William Wegman), Ronald 

Felman Fine Arts (Eleanor Antin, Joseph Beuys, Chris Burden, Hannah Wilke), The 

Clocktower (Klaus Rinke, Dennis Oppenheim, Eleanor Antin), René Block Gallery (Joseph 

Beuys, Rebecca Horn, Shigeko Kubota), Sperone Westwater (Gilbert and George, Dan 

165 Selon les chiffres d’Annie Verger que nous reprenons. 
166 John Coplans résume la position américano-centrée de la revue au moment de son entrée en fonction 
d’éditeur en chef de la revue, en 1971, à la suite de Philip Leider. Amy Newman, Challenging Art: Artforum 
1962-1974, op.cit., p. 395 : « À ma connaissance, Leider n’était jamais allé en Europe. Il ne savait rien de la 
situation européenne et nous n’avions pas de contributeur européen, nous étions vraiment un magazine 
américain », [TdA] ; « Leider had never been to Europe that I can remember. He didn’t know anything about 
the European situation, and we had no European editors and we were really an American magazine. » 



86

Graham, Bruce Nauman), M.L. D’Arc Gallery (Eleanor Antin, Dennis Oppenheim), Holly 

Solomon Gallery (Laurie Anderson), Marian Goodman (Dennis Oppenheim), The Kitchen 

(Dennis Oppenheim, Carolee Schneemann). Parmi celles-ci, on trouve certaines 

gatekeepers167 ou gardiennes du marché international dont les marchands s’affirment alors 

comme les acteurs les plus influents des mondes de l’art : Leo Castelli et John Gibson, 

Sonnabend. Il va sans dire que les artistes exposés dans ces galeries sont ceux qui font 

partie du noyau institutionnellement dominant des acteurs de la population de l’espace 

corporel (Vito Acconci, Dennis Oppenheim, Bruce Nauman). La revue et ces galeries ont 

donc des intérêts communs.

En comparaison, la Côte Ouest est beaucoup moins puissante, mais la Californie du 

Sud concentre tout de même un certain nombre de points. Los Angeles compte à peu près 

deux fois moins de galeries que New York dans les encarts que lui réserve Artforum : on 

peut citer Margo Leavin Gallery (Hannah Wilke), Nicholas Wilder Gallery (Bruce 

Nauman), Claire S. Copley Gallery (Bas Jan Ader, Jan Dibbets), Otis Art Institute (Dan 

Graham), Rosamund Felsen Gallery (Chris Burden, William Wegman), Foundation for Arts 

Resources (Mike Kelley) ; et San Francisco, six fois moins : William Sawyer Gallery (Lynn 

Hershmann), Crown Point Press (Vito Acconci); la ville de Chicago apparaît aussi, avec 

Marianne Deson Gallery (Oppenheim), et Young Hoffman Gallery (Vito Acconci). 

L’actualité dont témoigne ponctuellement la rubrique régulièrement consacrée à cette ville 

dans Artforum n’indique cependant que très faiblement la dynamique artistique intense dans 

laquelle la ville est engagée à cette période, qui tend à se construire comme une alternative 

au centre newyorkais. 

b) La résistance culturelle de l’Allemagne

Le seul pays à être en mesure de faire figure de contrepoids face à ce qui était qualifié 

la décennie suivante comme la « suprématie des artistes américains168 » au cours des 

décennies d’après-guerre est l’Allemagne, dans laquelle les politiques artistiques tournées 

167 Diana Crane, « Avant-garde art and social change: The New York Art World and the Transformation of the Reward 
System, 1940-1980 », dans Sociologie de l’art, op.cit., p. 69. 
168 Annie Verger, « L’art d’estimer l’art. Comment classer l’incomparable? », Actes de la recherche en sciences 
sociales, vol. 66-67, mars 1987, p. 115. 
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vers une reconstruction nationale passent par une résistance à la montée en puissance des 

Etats-Unis169. 

L’espace des pratiques corporelles tel que le dessinent nos indicateurs est pris dans la 

mise en place de cette logique de duopole entre l’Allemagne et les Etats-Unis, dans les 

tensions liées à la résistance allemande et à la domination américaine. Voilà pourquoi la 

place très forte de l’Allemagne dans l’enquête ne doit pas être lue comme une inclinaison 

méthodologique volontaire, mais plutôt en tant qu’elle reflète une situation historique, celle 

de ce « pays » ou des territoires qui lui sont affiliés, et limitrophes (République Fédérale 

Allemande, Pologne, Autriche, République Tchèque entre autres) dans le champ de l’art 

d’après-guerre.  

Pour des raisons historiques, la République fédérale allemande s'est 
trouvée, après la deuxième guerre mondiale, dans l'obligation de 
restructurer l'ensemble du champ de la production artistique et constitue, 
à ce titre, une situation expérimentale assez exceptionnelle. Il s'est agi 
d'abord de retenir et de fixer les artistes de la nouvelle génération qui 
continuaient à s'exiler vers les autres pays d'Europe ou même les Etats-
Unis, pour reconstituer un tissu culturel capable de promouvoir l'art 
vivant et de restaurer l'image de l'art allemand170. 

La République Fédérale Allemande figure dans les années 1950 le contrepoids le plus 

puissant au marché états-unien et en particulier newyorkais, dont l’hégémonie s’affirme au 

même moment. Au sein de la « situation expérimentale exceptionnelle » qui caractérise ces 

territoires à la fin de la guerre, non seulement champ de la création prolifère mais 

conjointement, on le dote d’institutions. La Documenta et le Kunstkompass sont les fruits de 

ces expérimentations institutionnelles précoces qui n’ont alors leur équivalent dans aucun 

autre pays d’Europe. Il faut noter qu’aucun de ces deux indicateurs allemands ne fait la 

distinction entre RFA et RDA. 

Avec environ 40% des artistes exposés à la Documenta 5, et 8/24 dans la section 

Performance, elle est loin devant l’Italie (qui en compte trois, Gino de Dominicis, 

Giuseppe Penone, Vettor Pisani), la France (un seul, Ben Vautier) ou l’Angleterre (un 

couple, Gilbert and George). Dans l’édition suivante en 1977 le rapport de force avec les 

USA s’inverse, et il y a plus d’artistes vivant en Allemagne exposés : un peu moins de 40 % 

contre un peu plus de 35%171 – bien que l’écart entre les deux pays soit beaucoup plus 

169 Ibid., p. 116 : « Le champ de production artistique allemand a non seulement assuré son relèvement, mais il 
a, en peu d'années — de 1949 à 1970 —, mis en place des structures qui lui ont assuré, avec les Etats-Unis, le 
leadership du marché international de l'art. » 
170 Ibid., p. 115. 
171 Ibid. 
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rapproché. Ce poids allemand est également visible dans le Kunstkompass où il est même 

encore plus marqué : Vito Acconci est le seul artiste états-unien affilié aux pratiques 

corporelles au cours de la décennie 1970, auquel s’ajoutent Laurie Anderson et Terry Fox 

en 1980 ; tandis que le groupe des artistes corporels représentés dans le classement compte 

trois allemands, Joseph Beuys, Franz Erhard Walther et Klaus Rinke, ainsi que Rebecca 

Horn en 1980. Nous l’avons déjà dit, cette surreprésentation de la région de l’Europe de 

l’est et en particulier de l’Allemagne a été clairement identifiée comme une stratégie de la 

part des acteurs responsables de ces institutions, en particulier par Willi Bongard. La 

présence forte de Joseph Beuys, de Franz Erhard Walther entre autres, et la visibilité de 

Katharina Sieverding et de Rebecca Horn par exemple, sont très fortement encouragées par 

les institutions de la Documenta et du Kunstkompass. La notoriété de ces artistes est très 

évidemment surévaluée ; il en est probablement de même d’Arnulf Rainer et de Rudolf 

Schwarzkogler (Autriche). 

L’espace marchand allemand n’est pas très visible dans Artforum, certainement parce 

qu’il est moins actif que la scène newyorkaise, mais certainement aussi par qu’il suscite 

moins d’intérêt pour la revue. On peut quand même citer l’apparition de la Galerie Veith 

Turske, Cologne (Patti Smith), Hetzler + Keller GmbH à Stuttgart (Klaus Rinke), ainsi 

qu’une exposition de Dennis Oppenheim à Cologne.  

c) Périphéries : le cas de la France

Autour de ce duo les pays restants sont relégués à des situations périphériques : la 

Grande-Bretagne (dans les sections centrales des Documenta, Gilbert and George en 1972 et 

en 1977, Stuart Brisley, Bruce Mc Lean), la Suisse (Urs Lüthi, 5 artistes en 1970 dans le 

Kunstkompass), l’Autriche (Arnulf Rainer en 1972, Helmut Schober en 1977), l’Espagne 

(Antoni Miralda en 1977), le Danemark (Reeinder Werk en 1977). L’Italie, qui paraît être le 

pays le plus représentés dans les espaces périphériques, compte par exemple trois artistes 

dans la section performance en 1972 (Gino De Dominicis, Giuseppe Penone, Vettor 

Pisani). Pour ce qui est des galeries concernées, la Galerie d., à Bruxelles apparaît 

relativement souvent (Dennis Oppenheim, Vito Acconci), Galerie Michele Lachowsky à 

Anvers (Keith Sonnier) ; la Galleria Alessandra Castelli (Acconci, Nauman, Oppenheim) et 

Salvatore Ala à Milan (Rebecca Horn), Framart Studio (Allan Kaprow, Dennis Oppenheim) 

à Naples ; la galerie Bischofberger à Zürich.  
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La France figure parmi ces territoires périphériques pendant la décennie 1970. Elle 

compte 7 artistes dans le Kunstkompass en 1970, 10 en 1975, 9 en 1979. Les Documenta ne 

présentent qu’un artiste français dans les sections de Performance : Ben Vautier en 1972, 

Gina Pane en 1977. Ceux qui apparaissent dans le corpus global de nos données sont 

Daniel Buren, Robert Filliou, Michel Journiac, Gina Pane, Ben Vautier. Daniel Buren, 

incontestablement le français alors le plus célèbre dans la scène newyorkaise telle 

qu’Artforum nous en informe n’est associé qu’une fois à l’art corporel ; c’est pour ses 

peintures qu’il est très fréquemment cité. L’artiste Arman est très présent, soutenu par 

exemple par le marchand newyorkais Lawrence Rubin, ainsi que Chrisian Boltanski, qui 

expose par exemple chez Sonnabend en 1979.  

Parmi ces quelques figures, les représentants de la scène française de l’art corporel sont 

très rarement cités et très peu visibles. Ben Vautier est cité quelques fois dans Artforum, par 

exemple pour une exposition à la galerie Bischofberger à Zürich en 1972, par exemple. En 

plus de sa présence au cours de la Documenta 6 en 1977, Gina Pane apparaît quelques fois 

dans Artforum, dans des publicités individuelles pour la Galerie Rive Droite ; le nom de 

Michel Journiac n’y apparaît qu’une seule fois, au sein d’une publicité collective pour 

l’exposition « Body Art » à la Galerie Isy Brachot à Bruxelles, dans le numéro de mars 1977.  

Quelques rares galeries françaises apparaissent dans Artforum, la Galerie Beaubourg 

(pour une exposition de Dennis Oppenheim en octobre 1974), la galerie Denise René 

(Dennis Oppenheim, James Collins en septembre 1977), la galerie Yvon Lambert (Dennis 

Oppenheim, septembre 1977), enfin la Galerie de France au sujet de Gina Pane. On 

remarque qu’il s’agit dans trois cas sur quatre d’un artiste états-unien, et du même : Dennis 

Oppenheim. L’encart ne concerne une artiste française qu’une seule fois. Autant de signes 

non seulement du désintérêt de la revue états-unienne pour les producteurs et marchands 

français, mais aussi du « rétrécissement de l’influence internationale de l’art parisien et de 

ses galeries172 », mouvement en marche depuis le début de la décennie 1960.  

Ainsi la cartographie institutionnelle mise en évidence ne laisse pas vraiment supposer 

l’existence d’une scène française de l’art corporel ou bien de manière très marginale : 

quantitativement, celle-là apparaît comme un point minuscule face aux concentrations 

massives que représentent les deux côtes des USA, et l’Allemagne. Dans l’indicateur 

newyorkais elle est assez insignifiante. Le terme d’extension est employé pour signaler le 

fait que ces artistes n’eurent qu’un infra mince point de contact avec les institutions 

172 Julie Verlaine, Les galeries d’art contemporain à Paris. Une histoire culturelle du marché de l’art, 1944-1970, op.cit., 
p. 17. 
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internationales d’avant-garde que notre enquête rassemble, et une présence qui fut très peu 

reconnue dans leur champ.  

Cette cartographie institutionnelle présente un centre newyorkais dans la mesure où 

cette ville concentre une part importante des créateurs, souvent supérieure à la moitié, ainsi 

qu’une majorité de galeries et de marchands. C’est dans ce dernier secteur que la 

centralisation est la plus marquée, notamment par des politiques de diffusion et de 

promotion assez nationalistes (fondées par exemple sur un accord tacite entre revue et 

galeries). L’Allemagne rivalise avec des dispositifs institutionnels importants dont font 

partie les Documenta et le Kunstkompass, qui lui permettent de soutenir la visibilité et la vitalité 

de sa production nationale. Dans cette cartographie de l’art corporel au début de la période 

contemporaine de l’histoire de l’art, les écoles européennes modernes et notamment celle 

de Paris ont visiblement perdu la main. Les autres pays présents (Angleterre, Belgique, 

France, Italie, Suisse) sont plus périphériques et participent de loin à cette logique de 

duopole.  

Si l’on relie ces facteurs spatiaux et la temporalité observée, on peut donc suggérer que 

l’institutionnalisation de l’art corporel qui se déroule en un peu plus d’une décennie est 

prise dans ce mouvement de la passation de pouvoir transatlantique, qui est lui-même lié 

avec la montée en puissance du marché de l’art contemporain. La logique de concentration 

et de centralisation des capitaux et des pouvoirs artistiques qui caractérise ce marché est 

donc corrélée à l’émergence et à la reconnaissance rapide de ces pratiques artistiques.



91 

TROISIEME PARTIE 

LES LIMITES DE L’ENQUETE : ELEMENTS DE

METHODE EN SOCIOLOGIE HISTORIQUE
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Le corpus produit grâce aux données de l’enquête est tout particulièrement défini par 

les inégalités qui caractérisent ses dynamiques de concentration et de densité des territoires 

et des positions. Ces dynamiques inégalitaires s’appliquent de manière transversale à 

différents types de facteurs : la morphologie de la population des artistes est définie par un 

noyau dominant et une base, avec des rapports de force très marqués. La spatialité du 

corpus est définie par un centre économique et des périphéries, eux aussi très écartés en 

termes de visibilité et de capitaux. Ce constat macrosociologique axé autour des rapports de 

domination est profondément déterministe. Toutefois cette morphologie ne reflète pas 

seulement une réalité historique, elle reflète aussi une lecture institutionnelle de cette réalité : la 

sélection culturelle et marchande effectuée par les indicateurs choisis. Le corpus et les 

échantillons auxquels elle donne accès sont produits par cette sélection. Or, l’objectif de 

cette thèse n’étant pas d’entériner cette sélection, cette dernière partie sera consacrée à 

pointer les limites de l’enquête et à présenter la méthodologie mise en place pour les dépasser. 

Il s’agit de soutenir l’hypothèse qu’une telle représentation morphologique, 

structurellement travaillée par les inégalités, invite, plutôt qu’à reproduire celles-ci, à penser 

les facteurs qui expliquent les écarts.  

Nous suggérons donc que l’analyse de ces pratiques doive se faire en interrogeant non 

seulement les logiques dominantes, mais aussi les logiques dominées et plus précisément, les 

modalités de leur simultanéité. Notre objectif étant de saisir comment, à l’échelle du champ 

global des avant-gardes, le médium corporel est parvenu à représenter une valeur matérielle 

et symbolique jusqu’alors inédite, il s’agit de considérer que ces acteurs dont les positions 

étaient visiblement très éloignées travaillèrent ensemble à faire émerger ces pratiques.  

I. Les limites de la morphologie établie 

Le groupe de population que l’enquête permet de dessiner est caractérisé par une 

forme pyramidale et par une hypertrophie de ses membres supérieurs : l’hypervisibilité des 

rares artistes dominants et la quasi-invisibilité de la masse des artistes les moins reconnus. 

Cette tendance à la consécration de certaines figures, qui n’est pas propre au sous-champ 

de la performance, s’explique par une action commune de différentes instances, culturelles 

et marchandes, pour asseoir la reconnaissance d’un artiste. Nous avons pu montrer que les 

effets de répétition et la fréquence des citations sont corrélés aux positions dominantes : il a 

donc été établi que la constance de la présence institutionnelle est un facteur déterminant pour la 

consécration. Comment cette constance, c’est-à-dire la présence récurrente et la visibilité 

croissante des artistes, peut-elle s’expliquer ? Pourquoi un nombre si réduit fait-il l’objet 
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d’une attention médiatique si marquée ? En dehors de l’action des revues que l’on a pu 

observer, quelles logiques de promotion rassemblent ces artistes ? Peut-on trouver des 

éléments d’explication dans leurs démarches individuelles, ou à l’échelle de leur groupe ? 

Par ailleurs, la morphologie établie est aussi caractérisée par une présence 

particulièrement massive des artistes femmes à la base mais pas seulement, également et 

surtout au stade des intermédiaires. Cet effet de « sas » que nous avons mentionné dans 

l’étude de la population est d’une importance considérable, car il semble indiquer une 

volonté de promotion exceptionnelle des performeuses. Pourquoi les femmes ont-elle cette 

présence marquée à un stade d’institutionnalisation avancé où, dans d’autres sous-champs, 

elles étaient déjà sous-représentées ? Pourquoi les performeuses sont-elles si nombreuses 

dans Artforum, presque la moitié des artistes affiliés aux courants corporels, alors que dans 

les revues elles occupent habituellement un espace bien plus limité ? Et qu’est-ce qui 

explique qu’elles s’effacent malgré tout à l’endroit de la répétition des interventions ? Un 

effet d’exclusion genrée a pu être observé au stade de la récurrence : les artistes femmes 

pourtant très massivement présentes jusque là, disparaissent alors des indicateurs. Qu’est-ce 

qui explique enfin que cet effet s’observe malgré tout ? Pourquoi les artistes femmes 

pourtant très massivement présentes jusque là, disparaissent alors des indicateurs ? 

L’esquisse morphologique proposée est donc insuffisante pour répondre à ces 

questionnements. Elle informe sur les positions des acteurs dans l’espace stratégique le plus 

visible du champ des avant-gardes de la décennie 1970, mais pas ou très peu sur les mobilités 

et les trajectoires que les artistes ont suivies dans cet espace ; elle n’informe pas non plus sur 

les stratégies individuelles ni sur les justifications que les artistes eux-mêmes, individuellement 

ou de manière collective, peuvent apporter au sujet de leur rapport à la reconnaissance et à 

la carrière artistiques. Les limites de l’enquête se situent donc dans sa dimension 

transversale et macrosociologique : si elle permet bien d’embrasser les tendances 

institutionnelles, elle ne parvient toutefois pas à restituer les dynamiques individuelles, ni 

celles des groupes locaux.  

II. Geste méthodologique

Si l’on veut proposer une étude qui prenne en compte la diversité de ces dynamiques 

individuelles et locales, il faut donc se décaler par rapport à la morphologie et la 

cartographie institutionnelles établies. Cela suppose de s’intéresser aux figures les plus 

connues de l’échantillon mais aussi à celles qui sont dans les périphéries ou à sa base d’une 

part, et d’autre part, de redonner à ces dernières une légitimité – du point de vue de 
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l’analyse – équivalente à celle que l’histoire à donnée aux premières. Cette démarche 

suppose de pallier la hiérarchie objective et concrète entre les scènes concernées afin 

d’outrepasser la sous-représentation des courants minoritaires.  

Le glissement méthodologique suggéré suppose deux étapes : d’une part, un 

enrichissement des sources et d’autre part, et une diversification des scènes et des artistes étudiés. 

L’élargissement du corpus nécessite d’aller chercher des documents d’archive 

supplémentaire ; puis nous présenterons donc le dessin de la cartographie alternative qui a 

été construite pour contrebalancer les limites de celle qui a été produite par l’enquête, à 

partir de trois études de cas de la France, New York et la Californie du Sud. 

1. DIVERSIFICATION DES SOURCES

Récemment, Fabienne Dumont a avancé que les outils sociologiques quantitatifs 

étaient insuffisants pour saisir les modalités de la présence et en particulier la « situation peu 

reconnue » des artistes femmes sur la scène artistique d’avant-garde des années 1970, car 

celles-ci subissent les effets d’une discrimination dans les espaces de visibilité et en 

particulier de publication. Il faut par conséquent se munir préconise-t-elle, d’outils qui 

permettent de « relativiser leur valeur de vérité » : 

Cette analyse féministe pointe ainsi dans un premier temps, chiffres à 
l’appui, cette situation peu reconnue, alors que la reconnaissance est un 
facteur déterminant pour activer une transformation. Mais les chiffres ne 
permettent pas de comprendre ce qui pose problème dans la fabrique 
des valeurs menant à cet état de fait. Une analyse des discours des 
instances et protagonistes relativise ainsi leur valeur de vérité, car elle 
peut faire basculer l’évaluation quantitative en faveur ou au détriment des 
créatrices. […] Parmi les indices de mesure importants à prendre en 
compte pour restituer les transgressions et les normes d’une époque, les 
témoignages – rétroactifs ou d’époque – sont donc clefs173. 

Face au constat des inégalités et aux discriminations, mécanismes si forts dans le milieu 

artistique, une étude qui se veut compréhensive et pas seulement descriptive doit donc 

suivre un glissement méthodologique. Ce glissement que nous revendiquons maintenant 

s’appuie d’une part sur un changement d’échelle : il faut regarder de plus près les 

démarches et les discours individuels, se rapprocher des « discours des instances et des 

173 Fabienne Dumont, « Les limites d’une évaluation chiffrée au regard de la fabrique des valeurs. Exemple de 
la reconnaissance des plasticiennes des années 1970 en France », Histoire & mesure, XXIII - 2, 2008, p. 229 et 
246. 
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protagonistes », des « témoignages » qui sont des éléments clefs ; un tel changement 

d’échelle suppose inévitablement une diversification des matériaux, il suppose d’aller 

chercher des documents et des sources moins institutionnalisés que ceux sur lesquels nous 

avons travaillé maintenant. Fabienne Dumont indique donc : 

Pour mieux saisir ces enjeux de la reconnaissance sur la scène artistique 
française, il faut certes établir la situation des plasticiennes en mesurant 
leur présence quantitative à plusieurs niveaux : l’usage des statistiques 
s’avère nécessaire à toute étude visant à souligner les discriminations. 
Mais il faut aussi étudier les discours sur cette présence – autre moyen 
d’évaluation du réel174. 

C’est pour accéder à ces « discours » que nous avons enrichi le matériau analysé d’un 

corpus large de périodiques artistiques généralistes mais aussi spécialisés, parus au cours de la 

décennie. Ces périodiques artistiques, dont le corpus est résumé en bibliographie et qui 

seront progressivement présentés, font tous partie de ce que Sylvie Mokhtari nomme la 

« enfants terribles » des revues d’avant-garde. Ces revues se situent à un échelon de 

reconnaissance de moins que les « revues mètres », dont Artforum fait partie. 

Pensées comme contrepoids nécessaire à l’hégémonie d’un discours 
dépassé sur l’art, et à une diffusion désormais inadaptée des tendances 
nouvelles de l’art […] se font à la fin des années soixante les nouveaux 
porte-parole d’artistes, et les plates-formes d’une discussion spontanée 
sur l’art et les manifestations dont on parle. Un tel panel de jeunes 
revues, souvent vouées à un avenir précaire et limité dans le temps, 
donnent une lecture de l’actualité enregistrée sur le vif175. 

Conçues comme des contrepoids au discours dominant, ces revues émergent comme 

des espaces de représentation alternatifs dans lesquels se jouent les mécanismes de 

reconnaissance qualitatifs qui échappent à l’approche quantitative. Sylvie Mokhtari, que 

nous avons citée en introduction note que cette vague de revues est caractérisée par une 

transformation qui concerne la teneur qualitative des discours des critiques, en particulier 

influencé par la proximité des artistes et des critiques avec l’actualité intellectuelle et les 

problématiques socio politiques de l’époque176. 

174 Ibid., p. 220. 
175 « Ces jeunes revues d’avant-garde se dotent d’une attitude réflexive définie par des positions intellectuelles 
propres à chacune, et d’une position active et critique face à des recherches artistiques qui elles mêmes 
analysent les fonctions essentielles de l’art, de son exposition, de sa diffusion au même titre que le rôle de 
l’artiste ou celui du critique. L’identification entre les pratiques artistiques minimales, conceptuelles ou 
performatives des années 60-70 et les "discours" sur ces mêmes pratiques diffusées dans les revues 
caractérisent en particulier un large ensemble parmi ces "revues d’avant-garde" disposées à l’innovation et à la 
rupture. », Sylvie Mokhtari, Avalanche-arTitudes-Interfunktionen, 1968-1977: trois trajectoires critiques au coeur des 
revues, op.cit., p. 50. 
176 Ibid. 
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Le terrain des revues et plus généralement des archives des discours liées à ces 

courants reflète donc la grande proximité de la scène artistique avec la scène intellectuelle 

de l’époque, le mélange des références et la transversalité des pratiques. À travers les 

entretiens, les articles individuels, les manifestes politiques, les pamphlets artistiques, ces 

jeunes revues donnent un accès privilégié à ces « discours » et aux témoignages, ainsi qu’aux 

normes et aux transgressions des artistes : autant d’élément qui, selon Fabienne Dumont, 

peuvent faire pencher la balance explicative « en faveur des plasticiennes ». Le choix de 

mobiliser des périodiques parfois peu connus, sont certains ont paru pendant quelques 

années seulement, répond donc à notre volonté d’affiner l’accès de l’étude à ces zones de 

visibilité intermédiaires, au sein desquelles notre enquête indique que des mécanismes 

d’exclusion s’appliquent.  

2. PRESENTATION DES ETUDES DE CAS ET

ELARGISSEMENT DE LA CARTOGRAPHIE

Le déplacement méthodologique suggéré consiste à prendre en compte à la fois les 

stratégies des artistes les plus reconnus du champ, et celles de ceux qui sont moins visibles 

– parmi lesquels les artistes femmes sont très nombreuses – et en s’appuyant sur des

exemples plus précis tirés de documents plus variés. Trois scènes seront fréquemment 

sollicitées que l’on peut présenter comme des études de cas : celle de l’art corporel français, 

celle des performances féministes en Californie du sud c’est-à-dire des exemples qui se situent 

plutôt aux extrémités où à la périphérie de la cartographie institutionnelle présentée dans le 

chapitre précédent et dont les artistes font plutôt partie de la base dominée de la 

morphologie du groupe ; enfin le body art produit à New York, dont les acteurs se situent en 

haut de la pyramide institutionnelle étudiée. Ces trois scènes ont des positions très 

différenciées au sein de l’espace mis en évidence par l’enquête.  

L’art corporel français y occupe une place assez réduite : d’une manière générale au 

début des années 1970, la scène française est dans une position assez isolée au sein du 

champ européen et international, et au sein de l’espace des pratiques corporelles que nous 

avons étudié, la France est un territoire plutôt périphérique. Les artistes français les plus 

influents (Daniel Buren, Arman, Christian Boltanski) ne sont pas particulièrement affiliés 

aux courants corporels, qui figurent parmi les courants émergents qui ont du mal à être pris 
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en charge par la scène institutionnelle française177. Le plus connu des artistes liés à l’art 

corporel français représenté dans le corpus est Ben Vautier, qui se situe dans le groupe des 

intermédiaires cités par trois indicateurs ; à cette époque il est actif dans le sud de la France en 

particulier à Nice. Gina Pane est elle aussi située dans cet espace intermédiaire aussi, elle 

fait partie des femmes qui ont une présence forte dans le « sas » : elle est exposée à la 

Documenta en 1977, a plusieurs publicités dans Artforum. Michel Journiac, lui, n’apparaît 

qu’une fois dans la publicité pour une exposition collective. Ces deux derniers artistes 

travaillent principalement à Paris pendant les décennies qui nous intéressent. Pour accéder 

plus en profondeur aux logiques de professionnalisation qui caractérisent leurs démarches, 

nous avons intégré la revue Artitudes (1971-1977, Paris) et la revue Art Press International 

(1976-79, Paris) à l’étude ; les périodiques Combat, et Opus International seront 

ponctuellement mobilisés.  

Les performances féministes en Californie représentent une scène très dense et prolifique en 

particulier représentée par les collectifs issus du Feminist Art Program à Los Angeles ; 

cependant au sein de la morphologie étudiée, les artistes affiliées à cette scène occupent une 

place absolument minoritaire et composent une partie de population située à la base des 

échantillons et quasi invisible. La principale apparition des artistes affilées à cette scène est 

dans un article de Martha Rosler, elle-même artiste basée à Los Angeles à l’époque paru en 

1977 dans Artforum. Judy Chicago, Suzanne Lacy, entre autres, font partie des figures citées 

dans cet article. Pour étudier leurs démarches, nous avons élargi le corpus des sources aux 

revues High Performance (1978, Los Angeles) et LAICA Journal (1974, Los Angeles), mais 

aussi à des ressources institutionnelles spécifiques comme les archives du Woman’s Building 

qui se trouvent dans les collections de la bibliothèque de recherche du Getty Research 

Institute à Los Angeles. En effet, l’une des caractéristiques de la scène californienne de la 

performance est de s’’être tenue à l’écart du discours de la critique, et cela est 

particulièrement vrai dans les communautés féministes178. Cet éloignement vis-à-vis des 

experts officiels, dont nous étudierons plus en détail les justifications, est certainement un 

177 Janig Bégoc, L’art corporel et sa réception en France. Chronique 1968-1979, op.cit., p. 85 : « Telle est la situation en 
ce début 1969 : d’un côté l’Europe s’éveille, se réforme et commence non seulement à diffuser mais aussi à 
accompagner les pratiques émergentes. De l’autre la France s’isole, ignore l’émergence des nouvelles formes 
et se trouve a fortiori dans l’incapacité de les prendre en charge. »  
178 Moira Roth rappelle que la critique comme la revue d’art est associée par les performeuses californiennes 
au système artistique dominant dont ces artistes souhaitent sortir. Moira Roth, « A star is born: Performance art in 
California », Performing Arts Journal, vol. 4 n° 3, 1980, p. 90 : « Il n’y avait quasiment aucun critique dans ces 
cercles des premiers performeurs, et très peu d’évaluation critique était entreprise. La discours de la critique 
était vu comme faisant partie d’un système qui ne soutenait pas ce nouveau médium. Beaucoup le trouvaient 
irritant, inapproprié et erroné », [TdA] ; « Virtually no critics were involved in these early performance circles, and little 
critical evaluation of the works was undertaken. If anything, criticism was seen as part of the art system which did not support 
this new medium. Many found criticism irritating, irrelevant and invalid. »  
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facteur explicatif du peu de visibilité détenue par ces artistes dans l’espace des positions 

institutionnelles que nous avons dressé. Les revendications alternatives de la ville de Los 

Angeles vis-à-vis de New York sont de toute manière un vivier de données au sujet de la 

performance autant qu’au sujet du fonctionnement du champ, qu’il est important d’intégrer 

au corpus. Mobiliser des sources alternatives comme les archives disponibles au Getty 

Research Institute donne l’occasion de contourner la difficulté représentée par leur absence 

du corpus institutionnel.  

Troisième étude de cas, le body art à New York, comprend en revanche le noyau des 

artistes dominants : Vito Acconci, Dennis Oppenheim, Bruce Nauman, Chris Burden, puis 

William Wegman, Dan Graham, Keith Sonnier, Terry Fox. Tous ces artistes ne vivent pas à 

New York (Chris Burden et Terry Fox par exemple, travaillent sur la côte ouest) mais sont 

mis en avant par les diffuseurs qui s’y trouvent comme Artforum. Ils font partie des artiste 

qui ont une présence individuelle solide et largement supérieure à la moyenne dans le 

corpus d’artistes étudiés, et les sources les concernant sont donc très nombreuses, et faciles 

d’accès. C’est dans ce groupe que l’on trouve les seuls artistes du corpus dont la 

reconnaissance dans le champ s’est maintenue pendant les décennies qui suivirent et qui 

comptent encore aujourd’hui parmi les « stars de l’art contemporain179 ». En plus d’Artforum 

dans lesquels on trouve beaucoup de matériau, nous élargirons les sources à la revue 

Avalanche (1970, New York), spécialisée dans les pratiques performatives et conceptuelles ; 

la revue théorique October (1976, New York) sera aussi ponctuellement mobilisée.  

La mise à niveau de ces trois scènes, en dépit de leur très grande hétérogénéité 

réputationnelle, est une manière de réaliser un remaniement des centres et des périphéries 

suggéré par Béatrice Joyeux-Prunel :  

179 Bruce Nauman, Dan Graham, Vito Acconci figuraient par exemple dans le palmarès d’Artfacts de mai 
2013. Voir Alain Quemin, Les stars de l’art contemporain, op.cit., p. 137-138. 
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Une telle perspective pousse à ne plus faire coïncider les notions de 
"centre" et de "périphérie" avec celles d'innovation et de retard, mais à 
analyser le monde de l’art comme un lieu de luttes et de conflits qui 
avaient pour enjeu la domination symbolique. La géographie artistique 
prend alors une dimension dynamique : les "centres" sont perçus à 
travers leurs tentatives pour spolier l’héritage artistique de périphériques, 
tandis que les régions dominées sont analysées à travers leurs capacités 
de résistance à la norme artistique imposée par le centre. Ce qu’une carte 
montre, à ce stade, peut être la complexité de la répartition des pouvoirs 
entre "centre" et "périphérie", la périphérie n’étant pas toujours où on le 
croit, et le centre, pas nécessairement celui que l’on suppose180. 

La cartographie remaniée qui soutient les analyses que nous proposerons est centrée à 

égale mesure autour de Los Angeles, de New York et de Paris. Cette cartographie permet 

aussi de faire en sorte que, pour reprendre la formule de Pierre-Michel Menger citée en 

ouverture du chapitre, « l’analyse et la fascination » ne jouent pas sur le même plan : une 

analyse basée sur cette cartographie outrepasse les effets de fascination observés à travers 

l’enquête pour inclure des sources et des objets périphériques au même plan que les 

dominants. À travers cette cartographie redéfinie et ce corpus élargi, il s’agit en définitive 

de déborder la sélection institutionnelle opérée dès les années 1970 dont notre enquête 

témoigne, pour revaloriser des stratégies de production et de création moins visibles 

comme celles des artistes femmes et féministes mais aussi celles des artistes français, mais 

qui contribuèrent tout autant que les artistes newyorkais à donner du sens à l’arrivée du 

corps dans le champ des avant-gardes. 

III. Engagement épistémologique

Faire le choix de décaler la méthodologie employée pour marquer l’attention de l’étude 

historique aux endroits où les sources institutionnelles sont lacunaires revient à prendre un 

parti épistémologique : celui de faire résonner des discours que l’histoire a tus, et d’éclairer 

des pratiques dont la visibilité institutionnelle a été atténuée. Ce type engagement est 

d’abord nourri par les théorisations féministes en art ; on le retrouve dans les engagements 

des historiens qui étudient des discours fragiles comme ceux issus des « cultures 

populaires ». Après avoir présenté ces influences nous avancerons pour finir que cet 

engagement épistémologique est tout particulièrement urgent en ce qui concerne les 

histoires de la performance. 

180 Béatrice Joyeux-Prunel, « Chiffres et cartes, enjeux d’une histoire totale des arts », op.cit. 
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1. FAIRE PARLER LES « SILENCES DE L’HISTOIRE181 »

En effet les zones les moins visibles, les groupes minoritaires et les moins reconnus – 

en un mot, les exceptions – peinent à être reconnus par la sociologie car ils échappent 

souvent à ses instruments de mesure. C’est exactement ce phénomène de discrimination 

par l’objectivation que reflète l’absence des femmes du Kunstkompass pendant la décennie 

1970. Ceci est particulièrement vrai dans le domaine des avant-gardes artistiques, parce 

qu’alors que la sociologie s’appuie sur la mise en évidence des déterminations collectives et 

des mécanismes institutionnels, celles-ci sont le lieu de l’exaltation de la reconnaissance des 

pratiques individuelles et subjectives. En conséquence du fait qu’elles échappent aux 

mécanismes sociaux de consécration, les pratiques peu visibles échappent plus facilement 

aussi à leur étude sociologique.  

Il est maintenant reconnu en histoire et en histoire de l’art qu’il est souvent nécessaire 

de s’engager afin d’essayer de contrebalancer des sources lacunaires. Cet engagement 

concerne aussi, bien sûr la sociologie des arts : 

Quoi qu’il ne constitue pas l’objet de la majorité des études menées 
aujourd’hui en sociologie des arts, le "terrain historique" mérite une 
attention particulière lorsqu’on se penche sur la question des méthodes. 
Les techniques d’enquête "traditionnelles" (entretiens, observations, 
questionnaires, etc.) n’étant évidemment pas exploitables ici, et les 
terrains étudiés présentant des difficultés propres (sources lacunaires, 
non élaborées par l’enquêteur lui-même), le / la chercheur-e doit donc 
s’employer à construire "sa" méthodologie, en adaptant les outils du 
travail historique au cadre théorique et conceptuel ainsi qu’aux 
questionnements propres à la sociologie des arts. La constitution du 
corpus d’enquêtés et le choix des techniques pour l’analyser sont des 
étapes essentielles de toute étude sociologique : elles méritent ainsi une 
attention renouvelée lorsque l’enquête porte sur un terrain historique, et 
se compliquent encore, comme nous allons le voir, des "silences de 
l’Histoire" lorsque la population enquêtée est constituée par des 
femmes182. 

Séverine Sofio rappelle ici que les femmes font l’objet d’une sous-valorisation 

systématique dont des historiens et leurs sources peuvent se faire les instruments s’ils n’y 

prêtent pas attention. C’est ce type de sous-valorisation que nous avons constaté dans 

l’étude morphologique qui a précédé, en remarquant qu’en dépit du fait que les femmes 

constituent une force de production déterminante dans la population des performeurs, 

181 Séverine Sofio, « Méthodes quantitatives et terrain historique : quels outils pour une sociologie des artistes 
femmes au XIXe siècle ? », dans Sociologie de l’art, OPuS 9-10, 2006, p. 51.  
182 Ibid.  
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aucune d’entre elles n’obtient la reconnaissance accordée aux hommes les plus connus : 

leur présence institutionnelle « lacunaire » n’indique pas n’indiquent pas leur absence totale 

de visibilité. Toutefois une telle zone aveugle dans l’échiquier social des reconnaissances est 

une prémisse pour ces « silences de l’Histoire », une histoire institutionnelle et dominante 

qui tait et oublie les histoires des acteurs les moins visibles.  

C’est ce type d’oubli institutionnalisé que l’historienne Arlette Farge incite à prévenir, 

quand elle enjoint à étudier « L’existence méconnue des plus faibles » :  

L’histoire n’est pas cohérente, et les origines ne sont pas forcément faites 
de lumière ; il est important de regarder le passé en étant à la verticale de 
ce qu’il fut et en reconnaissant sa discontinuité183. 

Il s’agit donc de soutenir un positionnement non seulement méthodologique mais 

aussi historiographique, et épistémologique, en argumentant que nous pouvons, dans le 

présent, signaler mais aussi agir contre les discontinuités du passé. Cette position a été 

soutenue par l’historien Michel De Certeau dont les réflexions historiennes ont 

brillamment formulé le problème épistémologique complexe que représente la rencontre 

entre le discours savant – durable, institutionnalisé, écrit – et les pratiques culturelles 

populaires – éphémères, orales, invisibles, qu’il nomme les « Arts de faire184 ». Ses travaux 

sur les cultures populaires ont montré que la tradition colonisatrice des études à leur sujet 

s’explique par le fait qu’il y a un geste fondateur dans le choix d’un objet, un geste qui entre 

« idéalisation et répression185 », consiste souvent en une interrogation du chercheur sur ses 

propres origines.  

Ses réflexions invitent le chercheur à assumer une position réflexive, attentive aux 

discontinuités du passé mais aussi à ce que ces discontinuités renvoient de sa propre 

position – elles amènent à accepter de se constituer soi-même en sujet d’histoire, et 

d’analyse. Il est cité ici par Arlette Farge : 

183 Arlette Farge, « L’Existence méconnue des plus faibles. L’histoire au secours du présent », Etudes, 
2006 / 1, T. 404, p. 41.  
184 Michel De Certeau et Luce Giard, L’Invention du quotidien 1. Arts de faire, Paris : Gallimard, 
coll. « folio/essais », 1990. 
185 Michel De Certeau, La Culture au pluriel [1974], Paris : Seuil, coll. « Points. Série Essais », 1993. 
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En articulant le passé mort sur un langage, on produit de "l'échange 
entre vivants", selon l'expression de M. de Certeau. En même temps 
s'organise une poétique de la mémoire, s'amorce une poétique de l'autre. 
Par ce langage qui capte les mots d'autrui, les sujets de l'histoire se 
constituent ; et en un même mouvement, с 'est nous-mêmes qui sommes 
ressaisis en sujets de l'histoire. On pourrait presque dire que l'archive 
nous constitue comme sujet, si, toujours, l'on éloigne l'idée qu'elle est un 
matériau "à prendre" et c'est bien autre chose... 186 

C’est pour éviter l’instrumentalisation de la recherche au profit d’un tel silence 

historiographique qui évite de constituer les femmes en sujets de l’histoire qu’il nous 

semble nécessaire de mettre sur le même plan analytique des pratiques très écartées sur le 

plan de la reconnaissance. Ce type de positionnement féministe est revendiqué depuis 

quelques décennies dans le champ de l’histoire de l’art, et nous inscrivons notre recherche 

dans cette famille théorique187.  

Ce type de positionnement est particulièrement urgent en ce qui concerne l’histoire de 

la performance, car comme les « arts de faire » étudiés par Michel De Certeau, les corps et les 

événements se perdent plus facilement que des écrits ou des objets. L’histoire des corps mérite en 

effet des précautions spécifiques en même temps qu’elle revêt une importance cruciale, 

ainsi que Georges Vigarello s’est appliqué à le montrer dans les nombreux travaux qu’il a 

consacrés à cette histoire188 : 

Encore faut-il mesurer la diversité des registres culturels et savants 
auxquels le corps est confronté au point de perdre très vite une unité de 
premier aspect et de devenir un défi pour qui veut l’étudier189. 

Étudier le corps est un « défi » pour l’historien : son unité toujours déjà perdue comme 

objet de discours savant nécessite de faire des choix, et suppose un type tout particulier 

d’engagement scientifique. S’attacher à décrire, à transcrire à traduire l’expérience 

corporelle par écrit revêt une difficulté particulière : le choix des archives, leur recherche, et 

les modalités de leur traitement sont déterminants, ils nécessitent parfois des déplacements 

186 Arlette Farge, « L’Archive, moyen de communication et constitution du sujet historique. Un voyage à 
travers les archives judiciaires du XVIIe siècle », Réseaux, vol. 9, n° 46 - 47, 1991, p. 46. 
187 Voir entre autres le texte pionnier de Linda Nochlin, « Pourquoi n’y a-t-il pas eu de grand artiste 
femme ? », paru en 1971 sous le titre « Why Have There Been No Great Women Artist ? », Art News, vol. 22, n° 39, 
janvier 1971, pp. 22-39 et p. 62 ; Linda Nochlin, Femmes, art et pouvoir et autres essais, Nîmes : Jacqueline 
Chambon, 1993 ; Griselda Pollock, Differencing the canon : feminist desire and the writing of art’s histories, London : 
Routledge, 1990 ; Amelia Jones (dir.), Feminism and Visual Culture Reader, London New York : Routledge, 
2010. Pour une synthèse de cette histoire des théorisations féministes en art, voir Fabienne Dumont et 
Séverine Sofio, « Esquisse d’une épistémologie de la théorisation féministe en art », Les Cahiers du Genre, n° 43, 
2007, pp. 17-43. 
188 Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine et Georges Vigarello, Histoire du corps 3. Les mutations du regard XXe 
siècle, Paris : Seuil, coll. « Points. Histoire », 2006. 
189 Georges Vigarello, « Histoire et modèles du corps », Hypothèses, 2202/1, p. 80. 
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importants. Empêcher la perte de ce sujet si fuyant demande de s’engager suffisamment 

pour en performeur, par le discours « savant », une réincarnation – cet « échange entre 

vivants » de Michel de Certeau, cité par Arlette Farge.  

2. REDONNER CHAIR AUX « CORPS PERDUS190 »

Les pratiques de l’art corporel, et celles des artistes femmes en particulier sont donc 

sous l’effet d’une double pression historiographique – envers les corps, et envers les 

femmes – et sont tout particulièrement menacées d’effacement. C’est la raison pour laquelle 

nous avons fait le choix d’engager nos recherches à leur sujet, parfois en choisissant de 

nous déplacer physiquement : c’est dans le cadre d’un séjour au Getty Research Institute à 

Los Angeles que nous avons par exemple pu accéder aux archives vidéo du Woman’s 

Building. Nous suivons en cela la voie tracée entre autres par Amelia Jones, qui insiste avec 

acuité et précision sur l’urgence qu’il y a à engager des recherches auprès de ces « corps 

perdus » par les institutions artistiques occidentales : des corps qui, bien que visibles 

pendant la décennie 1970, subissent depuis les effets d’un « effacement » systématique – en 

particulier les pratiques politisées : 

190 Expression d’Amelia Jones que nous développerons plus bas, « Lost Bodies. Early 1970s performance art in art 
history », Peggy Phelan (ed.), Live art in L.A. : performance art in Southern California, 1970-83, Abigon Oxon : 
Routledge, 2012. 
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Le choix de ce titre n’implique pas, bien sûr, que ces artistes importants 
font l’expérience de leurs propres corps comme étant "perdus". Bien 
plutôt avec "corps perdus" il s’agit de mettre l’accent sur l’effacement de 
certaines pratiques d’un ensemble d’histoires dominantes, et sur, ce qui 
n’est pas une coïncidence, le fait que la plupart de ces pratiques 
maintenaient les corps à l’écart du domaine de la culture légitime et 
activaient les corps comme un moyen de politiser l’art. Alors 
qu’aujourd’hui nous problématisons à juste titre la notion de visibilité en 
tant qu’elle profite nécessairement au pouvoir politique et culturel, dans 
les années 1970 un tel luxe n’était pas envisageable. Dans le champ 
artistique, il fallait être vu pour pouvoir faire passer sa politique dans une 
forme esthétique. Les corps "perdus" que j’étudie n’ont pas reçu tout le 
crédit historique qui leur est dû et pourtant, ils étaient tout sauf invisibles 
à l’époque, au sein de leur communauté et parfois au-delà191. 

Le processus de « perte » qui touche ces pratiques est un processus historiographique 

induit par la répétition des principes d’exclusion qui régissent de manière différentielle 

l’accès à la visibilité des artistes dans le champ des avant-gardes. Même si les artistes étaient 

« tout sauf invisibles à l’époque » comme c’est le cas des nombreuses performeuses dont 

l’enquête fait état, ils n’ont pas reçu « tout le crédit historique qui leur est dû ». Élargir le 

corpus et redéfinir la cartographie institutionnelle vise donc à éviter une énième répétition 

de ces inégalités et à contrecarrer l’« effacement » de certains « corps perdus » par les 

institutions occidentales. 

Amelia Jones soutient qu’il est important de se demander « quels » corps sont choisis, 

exposés, archivés, étudiés. Elle suggère que l’on ne peut pas questionner les archives de ces 

pratiques sans questionner leur accessibilité, ce qui amène à problématiser l’accès à la 

visibilité des corps qu’elles contiennent : 

191 [TdA], Ibid., p. 115 : « My choice of title, of course, should not imply that these important artists experience their own 
bodies as “lost.” Rather, the emphasis in “lost bodies” is on the erasure of certain practices from a range of dominant histories, 
and of the not coincidental fact that most of these practices surfaced or activated bodies as a means of politicizing art, making 
bodies otherwise kept out of high cultural domains visible. While today we rightly question the notion of visibility as necessarily 
proffering cultural or political power, in the 1970s no such luxuries were available. Artistically speaking, one needed to be seen in 
order to get one’s politics across in aesthetic form. While the “lost” bodies I discuss here have not received their full historical due, 
however, they were anything but invisible at the time within and in some cases beyond their various communities. » 
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Ce projet est lié à des recherches actuelles dont les miennes, à propos des 
discours corrélés de l’archive et de la documentation, dans leur relation à 
la performance live. Les problématiques qui orientent mes choix 
méthodologiques sont : […] Qui est interviewé, et où les entretiens sont-
ils rendus disponibles ? Qui a la visibilité suffisante, qui lui permet que 
les traces documentaires de sa performance soient archivées ou 
exposées ? Quels corps sont archivés ? Et si l’archive est une manière de 
redonner "corps" à des pratiques qui autrement seraient "perdues", 
quelles archives sont "incarnées" en étant ramenées à la visibilité dans les 
histoires écrites et exposées ? 192 

En employant les expressions de « redonner corps » aux pratiques et d’« incarner » les 

archives, Amelia Jones soulève en outre le lien particulièrement intime que les archives de 

performance entretiennent avec la visibilité artistique, et donc avec les processus de 

reconnaissance. Ses questionnements (« Quels corps sont archivés ? ») mettent en évidence 

le lien entre les corps des artistes présents dans les œuvres, leurs choix professionnels dans 

le passé, les sélections institutionnelles qui leur ont succédé et, dans le présent, la visibilité 

même de la performance. La visibilité contemporaine des œuvres et des archives est intimement 

liée à la visibilité historique des corps des artistes à l’ouvrage. Les archives artistiques sont 

produites par toute une série de dispositifs (entretiens, expositions, publications, ventes, 

archivage) qui sont liés aux contraintes professionnelles qui caractérisent le champ ; la 

survie dans le temps de l’acte qui caractérise une performance dépend de ces dispositifs. 

Dans sa conception même, « la performance live » est imbriquée dans un rapport à l’archive 

qui permet le maintien et l’intensification de la visibilité de l’artiste : les œuvres qui n’ont 

donné lieu à aucune trace documentaire ont totalement disparu matériellement. 

Inversement, dans leur nature même, les archives de performance sont prises dans des 

dispositifs de sélection et de « rendu » des corps, ou encore d’« incarnation » : la visibilité de 

l’artiste est centrale dans un document de performance, en particulier dans les 

photographies.  

Il s’agit de dire qu’en performance, le rapport à la visibilité qui est par ailleurs un 

critère très important pour les carrières artistiques contemporaines193, est décuplé. Les 

artistes dont les archives sont visibles voient leur propre visibilité intensifiée, et au 

contraire, les artistes dont les archives sont inaccessibles sont rendus totalement invisibles. 

192 [TdA], Ibid., p. 116 : « This project links to current research, including my own, on the interrelated discourses of the archive 
and documentation in relation to live performance. Thus, key questions driving my choice of methodological stratégies include : 
[…] Who gets interviewed and where are the interviews made available ? Who has the visibility such that her or his performance 
remains get put in archives or presented in exhibitions via documentation ? What bodies get archived ? And, if archiving is a 
form os returning "body" to otherwise "lost" practices, what archives become "embodied" by being returned to visibility in written 
and exhibited histories ? » 
193 Nathalie Heinich, De la visibilité. Excellence et singularité en régime médiatique, Paris : Gallimard, 
coll. « Bibliothèque des sciences humaines », 2012. 
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Cela permet de suggérer que le corps et l’archive de la performance sont tous les deux à la 

jonction entre l’activité professionnelle et l’acte créateur, et que cet objet de recherche se 

situe à un croisement très pertinent croisement entre l’histoire et la sociologie des arts. Les 

archives de performances comme objets de recherche sont donc à la jonction entre 

création et promotion. Un regard rapproché et attentif aux stratégies locales et individuelles 

tel que nous le revendiquons devrait donc permettre de déceler les degrés de mise en 

visibilité qui échelonnent le trajet de l’action à l’institution. Les deux chapitres suivants 

viseront entre autres à mettre en évidence plus en détail ces points de jonction entre 

logiques de production et logiques de reconnaissance.  
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CONCLUSION 

Dans le chapitre qui se clôt ici, nous avons d’abord présenté les outils de construction 

d’une enquête, ses résultats, puis expliqué les déplacements effectués pour constituer le 

corpus définitif d’enquêtés. L’enjeu de cette enquête était de pouvoir identifier un 

échantillon de population et de mesurer les proportions qui le caractérisent : non seulement 

l’art corporel et les tendances qui lui sont affiliées constituent un phénomène 

morphologiquement consistant dans le champ des avant-gardes des années 1970 ; mais 

l’émergence de ces pratiques est prise dans la passation transatlantique des pouvoirs 

économique et symbolique des mondes de l’art, un mouvement qui bat son plein à cette 

période, lié avec la montée en puissance du marché de l’art contemporain.  

La population des acteurs corporels des années 1970 est donc prise dans des logiques 

de consécration qui touchent les autres courants, mais avec une difficulté particulière à 

intégrer le marché. Ce constat ouvre une piste d’analyse au sujet des mécanismes 

d’interaction entre les performeurs et les acteurs du marché, galeristes et collectionneurs. 

Mais malgré ces difficultés nous pouvons affirmer que ces « tendances corporelles » désignées 

par les différents labels relevés, se sont intégrées dans le champ des avant-gardes visuelles occidentales 

au cours de la décennie 1970 et même sont venues y constituer un espace des possibles singulier. Il est clair 

aussi que l’émergence de ces pratiques caractérise précisément les décennies 1960 à 1980 

car avant la fin des années 60 elles ne sont pas encore clairement labellisées, et leur diversité 

s’efface à la fin des années 80 au profit du seul terme de performance. La population des 

artistes ainsi rapidement constituée s’est hiérarchisée de manière assez simple sur le plan de 

la reconnaissance. Sur le plan des rapports genrés, même si le peloton de tête est composé 

uniquement d’hommes, on relève toutefois une présence et une résistance singulière des 

artistes femmes au niveau des intermédiaires qui permet d’affirmer que cet ces tendances 

ont constitué un espace des possibles plutôt favorable aux artistes femmes. Ce constat ouvre une 



108

autre piste de recherche générale au sujet du rapport des artistes femmes et féministes à ces 

genres artistiques.  

Nous avons pu aussi travailler le sujet des mécanismes institutionnels de sélection, en 

montrant la pertinence et les limites de trois indicateurs choisis. La méthodologie mise en 

place est imparfaite, partielle, et veut être défendue ici comme un ensemble de propositions 

d’enquête pour étudier de manière sérielle et quantitative. Les résultats produits n’ont pas 

de valeur exhaustive, mais constituent aussi des points d’accès pertinents pour appréhender 

la population des créateurs visuels et les mécanismes institutionnels de leur reconnaissance 

et de leur consécration pendant les années 1970. Ces données permettent un éclairage 

inédit sur l’un des sous-champs stylistiques du champ des avant-gardes visuelles de cette 

période, en particulier sur la population des artistes. Elles permettent en définitive 

d’affirmer que le corps s’est imposé comme un support pertinent pour les luttes esthétiques dans champ des 

avant-gardes pendant la décennie 1970.  

Notre objectif général de recherche est de comprendre et d’analyser les enjeux de la 

présence corporelle à partir de ses déterminations artistiques, mais aussi au-delà. Il s’agit 

donc de considérer le corps comme un objet de luttes esthétiques mais pas seulement : 

aussi et plus largement comme un enjeu de connaissances pratiques et discursives. Cet 

objectif dépasse celui de ce seul chapitre car il consiste à comprendre – et pas seulement à 

identifier – la transversalité de la présence corporelle dans le champ des avant-gardes à cette 

période. Une telle compréhension suppose d’appréhender le fonctionnement simultané des 

logiques dominantes et des logiques dominées, et les modalités pas seulement de leur 

oppositions ou de leurs exclusions, mais aussi de leur coexistence et de leurs interactions. 

L’engagement épistémologique et le geste méthodologique dont il a été question dans la 

troisième partie du chapitre répondent à la nécessité de dépasser les limites de la sélection 

institutionnelle sur laquelle l’enquête est fondée et d’élargir les sources à des indicateurs – 

comme les revues spécialisées – qui permettent d’appréhender dans toute leurs complexité 

les logiques de production des artistes, y compris ceux qui ne figurent pas dans l’échiquier 

international le plus prestigieux. Le choix des trois études de cas répond précisément à cette 

volonté d’élargir la population des enquêtés à des artistes moins reconnus. La cartographie 

redessinée sur laquelle la suite de la réflexion sera fondée intègre donc l’espace des 

positions mis en avant dans l’enquête – il s’agira de considérer les artistes cités à travers leur 

positionnement institutionnel tel que nous l’avons exposé – mais elle le déborde dans la 

mesure où certaines zones bénéficient d’un éclairage plus fort que celui que les institutions 
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leur ont accordé. Ce choix a une valeur performative sur le plan historiographique, qui tend 

vers une réhabilitation des pratiques que l’histoire perd ou tait trop facilement.  
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CHAPITRE 2 

LE TRAVAIL CREATEUR DE L’ART 

CORPOREL : DU CORPS A L’OUVRAGE 

AU CORPS A L’ŒUVRE 
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INTRODUCTION 

L’expression « le corps à l’ouvrage » est empruntée au titre d’un récent ouvrage de 

Thierry Pillon194 qui porte sur les conditions physiques du travail ouvrier depuis le début du 

vingtième siècle. Le sociologue lit de nombreux journaux et récits d’ouvriers à propos de 

leur labeur quotidien, en interrogeant les expériences corporelles décrites par les travailleurs 

comme autant de conditions de leur rapport au monde. L’auteur parvient, grâce à une 

écriture qui se maintient toujours au plus près des récits, à rendre vivantes les voix, les 

excitations, les tensions liées aux activités. Dans une telle perspective, la thématique du 

travail est maniée comme un fil qui permet de décrire les sensations et les gestes, les gênes 

et les contraintes qui caractérisent une condition non seulement professionnelle mais aussi 

sociale et incarnée. Ainsi les récits de ces acteurs indique-t-il : 

Nous donnent à voir au plus près ce qu’est le travail en actes. Les 
manières de faire, de ressentir, de percevoir, bref toute une phénoménologie 
de l’activité nous met au cœur de l’expérience corporelle du travail 
ouvrier195.   

L’ouverture de ce deuxième chapitre suggère de s’emparer de cette référence au 

« travail en actes » pour la décaler vers la condition professionnelle qui intéresse cette 

recherche, c’est-à-dire celle du travail de l’artiste d’avant-garde, ou travail créateur196 ; nous 

souhaitons même montrer qu’un tel questionnement, qui articule corps et travail, est au 

cœur de l’art corporel. Il s’agira de démontrer que la question du travail est cardinale pour 

la constitution des courants liés aux corps à cette période, en France mais pas seulement. 

L’hypothèse soutenue est la suivante : une œuvre de performance est un aperçu d’un corps 

travaillant à l’ouvrage et l’artiste qui se met en scène, se met en scène en tant que travailleur 

194 Thierry Pillon, Le Corps à l’ouvrage, Paris : Stock, coll. « Un Ordre d’idées », 2012. 
195 Ibid., p. 10. 
196 Pierre-Michel Menger, Le Travail créateur : s’accomplir dans l’incertain, op.cit. 
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en activité. Cette hypothèse s’appuie sur des thèmes explicitement maniés par les acteurs 

des mondes de l’art de la décennie 1970, pour lesquels la définition du travail créateur, du 

travail de l’artiste, fait l’objet de questionnements et de revendications importantes. 

Travail artist ique et esprit révolutionnaire : « Il est temps que les artistes 
prennent en main leurs propres affaires197 » 

En 1967 Pierre Gaudibert, conservateur au Musée d’art moderne de la ville de Paris, 

commente les transformations qui touchent « la profession » d’artiste, sa définition et sa 

reconnaissance comme un « métier ». Nous sommes un an avant les événements de mai 68, 

les mobilisations collectives sont déjà très actives dans les domaine culturel et artistique : 

Aujourd’hui personne de sérieux ne croit plus à la bohème et au mythe 
de l’artiste génial parce que dans la détresse, sauf quelques marchands qui 
ont intérêt à faire semblant d’y croire ; au laisser-faire anarchique a 
succédé une conscience nouvelle de la responsabilité de l’État et de la 
société en matière culturelle, qu’il s’agisse de l’assurance sociale, du droit 
moral de l’artiste, des conditions socio-culturelles de la recherche, voire 
du fonctionnement du marché de l’art. Les jeunes peintres veulent des 
conditions de travail normales et surtout l’indispensable instrument de 
travail que représente l’atelier, denrée devenue rare et fort chère ; 
beaucoup sont mariés, ont des enfants, vivent dans des chambres de 
bonnes ou à l’hôtel : difficile de leur parler de Mimi Pinson. Une partie, 
malgré des réticences romantiques, pensent qu’après tout ils ont droit 
comme tout le monde, à une salle d’eau, une discothèque, une auto et 
une maison de campagne ; ils attendent une participation rapide à cette 
société de consommation qu’on fait miroiter à tous ; il s’agit là d’une 
revendication de principe pour l’ensemble de la profession qui 
n’empêche pas chacun de mettre en question par un choix personnel ce 
modèle de vie, s’il pense que la peinture étant risque, sacrifice et 
aventure, il existe dans l’exigence d’un métier socialement reconnu et 
protégé le danger d’une fonctionnarisation de l’art. Simplement, 
personne ne peut leur jeter la pierre, s’il ne conteste pas lui-même ce 
modèle standardisé par les sociétés industrielles néo-capitalistes198. 

On trouve dans cet extrait des traits importants des changements des représentations 

liées au statut de l’artiste au cours des années 1960 et 1970. D’abord, le lien des artistes avec 

la puissance publique est particulièrement ravivé. La conception kantienne de l’activité 

artistique, libre et désintéressée, fait l’objet à cette période d’un fort rejet : c’est la première 

197 Le manifeste est publié dans l’article intitulé « Rôle et situation sociale de l’artiste », arTitudes, n° 3, 
décembre 1971 - janvier 1972, pp. 5- 8.  
198 Pierre Gaudibert, « Le siège de Paris I - pourquoi Paris demain ? », Opus International, n° 1, avril 1967, 
pp. 10-11. 
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annonce de l’extrait, l’idéologie romantique liée au génie artistique est épuisée et la figure de 

l’artiste « bohème » ne convainc « plus personne de sérieux ». Ce désenchantement vis-à-vis 

du libéralisme de l’activité artistique vient en partie de « la conscience nouvelle de la 

responsabilité de l’État » en matière culturelle. Les politiques d’intervention publique 

développées depuis la mise en place du Ministère des Affaires Culturelles en 1959 ont forci 

cette responsabilité publique vis-à-vis des secteurs culturels et ont contribué à fournir des 

éléments de soutien public à la création et à désacraliser les activités qui lui sont liées.  

« Être artiste » est donc à la fin des années 1960, dans le contexte français, « un 

métier » au sens matériel et concret du terme, un métier qui requiert des « conditions » et 

des « instruments » c’est-à-dire un cadre et des moyens, et dans l’exercice duquel le 

travailleur doit être « socialement reconnu et protégé » ; cette activité requiert une politique 

de réglementation professionnelle spécifique. Ainsi, la déontologie de ces travailleurs se 

concrétise. Si la figure romantique de l’artiste est épuisée, c’est aussi parce que les acteurs de 

ce monde professionnel ont maintenant, selon Pierre Gaudibert, des besoins bassement 

matérialistes : comme « à tous », on leur fait miroiter la société de consommation et comme 

tous les travailleurs ils veulent « une salle d’eau, une discothèque, une auto et une maison de 

campagne ». Cette concrétude des attentes concerne le lieu de vie, mais aussi évidemment 

le lieu et les moyens de l’activité : la pratique artistique demande un lieu propre et protégé, 

cet « indispensable instrument de travail que représente l’atelier ». Il s’agit d’opposer un 

mode de vie petit bourgeois au mode de vie bohème attaché au mythe de l’artiste, et de 

signaler que les attentes actuelles des travailleurs artistes revêtent un pragmatisme inédit. 

Libre à ceux, enfin, qui ne veulent pas tirer les bénéfices d’« un métier socialement 

reconnu » car ils craignent les dangers de la « fonctionnarisation de l’art » ; libre à ceux qui 

désirent toujours vivre avec « risque, sacrifice et aventure » de la peinture. La critique du 

modèle standardisé peut exister, mais on ne saurait jeter la pierre à la revendication 

matérialiste qui est la caractéristique professionnelle des artistes au cours de cette période.  

L’extrait permet de saisir l’attention toute particulière dont les artistes et leurs activités 

font l’objet au tournant de la fin des années 1960, et la place qu’occupent leurs 

revendications – consommation et protection – dans l’actualité des avant-gardes. Cette 

période regorge de propositions relatives à la redéfinition du statut des artistes, de la part 

des politiques, des universitaires, des critiques. Parmi les textes marquants, on peut citer 

« Artists’ reserved Rights Transfer and Sale Agreement », un texte écrit par le marchand 

Seth Siegelaub et le juriste Bob Profosky en février 1971 à New York. Le texte est une 
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tentative pour redresser les inégalités entre artistes, marchands et musées, et protéger les 

droits des premiers : 

Cet accord a été rédigé pour remédier à certaines inégalités en vigueur 
dans le monde de l’art, en particulier en ce qui concerne le manque de 
contrôle des artistes sur leur œuvre […]. Nous avons écrit ce texte […] 
car nous considérons qu’à la question du droit des artistes sur leur art, 
l’artiste lui-même est mieux placé pour répondre que quiconque199. 

Le contrat impose par exemple d’accorder à l’artiste 15% sur la plus-value enregistrée à 

l’occasion de chaque nouvelle cession de l’œuvre, de lui donner accès à un rapport lui 

permettant de connaître le propriétaire de l’œuvre à tout moment, le droit d’être averti de 

tout projet d’exposition de son œuvre afin qu’il puisse donner ou refuser son accord au 

projet, le droit d’emprunter l’œuvre pour des expositions sur une durée de deux mois tous 

les cinq ans (sans causer de frais au propriétaire), le droit d’être consulté au cas où des 

réparations seraient nécessaires. 

Figure 1 : Seth Siegelaub et Bob Projansky, « The Artist’s Reserved Rights, Transfer and Sale 
Agreement », LAICA Journal n°13, Janvier-Février 1977, p. 42. 

199 [TdA], Seth Siegelaub et Bob Projansky, « Artists’ reserved Rights Transfer and Sale Agreement », LAICA Journal, 
n° 13, janvier - février 1977, p. 42 : « The Agreement has been designed to remedy some inequalities in the art world, 
particularly artists’ lack of control regarding their work and participation in its economics after they no longer own it. It has been 
written with special awareness of the current ordinary practices and the economic realities of the art world, particularly its private, 
cash and informal nature,with careful regard for the interest and motives of all concerned. […] / We have done this for no 
recompense, just for the pleasure and challenge of the problem, feeling that should there ever be a question about artists’ rights in 
reference to their art, the artist is more right than anyone else. »  
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Le texte se présente sous la forme d’un document reproductible, pouvant être 

photocopié et utilisé comme un document légal. Le contrat est diffusé rapidement dans le 

champ (il paraît par exemple la même année en France dans Artitudes200). Bien qu’il n’ait été 

adopté que par peu de marchands, sa publication et sa diffusion indiquent que le monde de 

l’art se recentre au tournant de la décennie sur la personne et les droits des artistes : comme 

le stipule le texte en ce qui concerne ses propres droits, « l’artiste lui-même est mieux placé 

pour répondre que quiconque » (the artist is more right than anyone else).  

Les propositions viennent aussi, ce qui nous intéressera plus particulièrement, des 

artistes eux-mêmes. On peut citer par exemple le Front des Artistes Plasticiens (F.A.P.) 

créé à Paris en 1971, un regroupement professionnel formé pour défendre les droits des 

artistes plasticiens, engagé dans les mouvements révolutionnaires :  

Le F.A.P. a essentiellement pour but de faire sortir les artistes de leur 
isolement professionnel, des les regrouper et surtout de développer 
parmi eux une force capable de changer les rapports de force du milieu 
artistique. 
Il est temps que les artistes prennent en main leurs propres affaires, que 
le problème de l’art dans la société ne soit plus une lutte individuelle 
pour la réussite personnelle ni un combat stérile de tendances 
esthétiques. Pour le F.A.P., il est urgent de définir qui sont les ennemis et 
où ils sont. Du plan théorique des luttes de tendances esthétiques, le 
F.A.P. veut faire porter l’attention sur la réalité sociale et quotidienne de 
l’artiste, sur ses rapports avec le milieu, en décomposant les catégories 
réelles et en déterminant les rôles respectifs, à savoir : celui qui créée le 
produit de base, appelé "œuvre d’art" dans notre profession, c’est-à-dire 
l’artiste, celui qui critique ces produits, c’est-à-dire le critique d’art et 
l’esthète, celui qui lui donne une valeur marchande, c’est-à-dire le 
marchand de tableaux, celui qui institutionnalise, officialise ou sacralise 
ce produit, directeur de musée, de biennales, de commissions d’achat, les 
ventes publiques, etc201. 

La tonalité marxienne du discours est sans équivoque : dans le système de la division 

du travail artistique, les artistes sont les travailleurs les plus vulnérables, situés à la base de la 

pyramide, produisant les objets de l’art mais n’en possédant pas le capital. À l’image du 

prolétariat, la profession doit lutter contre l’isolement de ces travailleurs, se rassembler, et 

s’organiser collectivement pour se réapproprier les moyens de la production. Les artistes 

doivent en outre définir leurs relations conflictuelles, « rapports de force » avec les autres 

professions du champ : conservateurs, marchands, critiques – et potentiels « ennemis ». Les 

200 « Rôle et situation sociale de l’artiste », arTitudes, n° 4, février 1972, p. 17. 
201 Ibid. 
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positions des acteurs qui sont en charge de la diffusion, de l’exposition et de la vente des 

œuvres sont donc fortement critiquées et leur autorité doit être remise en question. Ces 

catégories socio-professionnelles sont donc autant de classes entre lesquelles les rapports 

doivent être redéfinis par la classe des dominés, c’est-à-dire les artistes.  

Les mouvements étudiants et les soulèvements ouvriers de mai 1968 en France sont 

liés à ces gestes de revendication autour et à partir du statut professionnel ; ces projets sont 

pris dans l’actualité du matérialisme historique, ainsi que du réalisme socialiste à la fin des 

années 1960. En pensant l’artiste à l’image du prolétaire, c’est-à-dire comme travailleur 

aliéné, les auteurs du manifeste exportent le projet marxiste révolutionnaire dans le champ 

des avant-gardes. Toutefois le propos retourne la réflexion de Karl Marx lui-même à 

propos de l’activité créatrice, qui figure le travail libre et « la vérité utopique de 

l’homme202 ». C’est précisément contre les utopies artistiques que les artistes revendiquent 

une approche pragmatique : il fait porter l’attention sur leur « quotidien », leur rapport avec 

leur « milieu » et leurs conditions de vie « réelles ».  

Autoportrait « en actes203 » de l ’artiste en travail leur-se 

C’est donc une conscience professionnelle aiguisée qui s’est définie entre la fin des 

années 1960 et la fin des années 1970, tandis que des éléments émergèrent alors pour la 

définition d’une nouvelle déontologie du travail créateur : une déontologie pragmatique, 

matérialiste, et auto réflexive. L’objectif de ce chapitre n’est pas de revenir en détail sur les 

transformations idéologiques ou juridiques qui portaient sur le statut des artistes, mais de 

montrer en quoi, à cette époque, l’arrivée du corps était imbriquée dans ce questionnement 

qui au sujet de la profession, de la production, de l’activité. On peut avancer que le geste de 

réappropriation et d’autodéfinition dans l’activité suggéré dans la phrase « il est temps que 

les artistes prennent en main leurs propres affaires », est un défi que la performance sut 

relever comme nul autre style ou médium : car les performeurs prirent ces problématiques 

non seulement en main, mais à bras le corps. 

202 L’expression est de Pierre-Michel Menger qui analyse « la célébration marxienne du travail créateur », en 
particulier à partir des Manuscrits de 1844 de Karl Marx en ces termes : « Le travail artistique est conçu comme 
le modèle du travail non aliéné par lequel le sujet s’accomplit dans la plénitude de sa liberté en exprimant les 
forces qui font l’essence de son humanité », Pierre-Michel Menger, Portrait de l’artiste en travailleur. Métamorphoses 
du capitalisme, Paris : Seuil, 2002, pp. 13-16. Il faut noter que les Manuscrits sont l’un des premiers écrits de Karl 
Marx.  
203 Ibid., p. 10. 
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À cette époque, la question du travail, couramment mobilisée et débattue dans les 

cercles intellectuels dont les artistes sont souvent très proches (sociologie critique entre 

autres), est en effet tout particulièrement mise en scène par ceux qui sont investis dans les 

courants liés aux corps. La terminologie liée au « travail » apparaît très souvent 

explicitement dans les énoncés liés aux œuvres et aux projets de performance : on peut 

penser par exemple au titre d’une exposition de Gina Pane à la galerie Isy Brachot à 

Bruxelles en 1980, « Travail d’action204 ».  

La pratique de la performance peut en effet être considérée comme un moyen parmi 

d’autres de représenter le travail créateur en train de se faire : une performance présente 

l’artiste à l’œuvre et à l’ouvrage. Ainsi pendant la performance « Working artist » (« Artiste au 

travail ») de Chris Burden, en novembre 1975 dans la galerie de l’Université de Maryland 

(Baltimore), l’artiste a dormi, vécu et travaillé pendant trois jours, « comme s’il était dans 

son studio205 ». Comme le suggère cette œuvre la performance est d’abord une manière de 

proposer un autoportrait en actes de l’artiste en travailleur. Toutefois elle comporte une 

différence très significative vis-à-vis d’un autoportrait du peintre devant son chevalet : c’est 

cette partie « en actes », littéralement. Le passage à l’acte noue ensemble l’ouvrage et l’œuvre, 

le travailleur et l’artiste, et ce dispositif puissant imprime un double mouvement à la 

posture de l’artiste de repli vers l’intérieur ou d’autoréflexivité, et de renversement, de 

déplacement dans la représentation.  

La pratique de la performance et les valeurs qui lui furent liées ont articulé des 

déplacements très importants vis-à-vis de la conscience professionnelle des artistes et de 

leur engagement. Cela est particulièrement évident dans les collectifs d’artistes de 

performance qui se sont explicitement soudés autour d’une éthique professionnelle 

alternative, comme les Feminist Art Workers (« travailleuses » féministes de l’art).  

204 Gina Pane : travail d’action, Paris : Galerie Isy Brachot, 1980. 
205 Telle qu’elle est décrite dans High Performance, vol. 2, n° 1, mars 1979, p. 5. 
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En nous nommant "travailleuses", nous problématisons la définition du 
travail des femmes, qui comprenait la production artistique, mais aussi 
d’autres types de travail206. 

Les membres de ce collectif expliquent leur choix de cette auto-nomination par le 

travail, par la perméabilité du terme avec des secteurs de production non artistiques. Dans 

leurs pratiques, l’usage féministe du statut de travailleuse amalgamé à la pratique de la 

performance a occasionné des rencontres prolifiques entre des registres d’activité 

socialement différenciés comme le public et le privé, le professionnel et le domestique, le 

savoir et le savoir-faire. Nous verrons avec les approches féministes de la performance que 

la présence physique leur permet d’insérer et d’explorer efficacement, à même la pratique 

artistique, des corps professionnels étrangers.  

La performance s’intègre donc dans le champ des avant-gardes comme une activité 

radicale, à la fois perturbatrice et nécessaire ; dans ce champ, elle vient travailler les 

représentations collectives liées à la déontologie du travail artistique comme une critique 

incarnée, ou comme ce que nous avons choisi d’appeler un habitus professionnel 

révolutionnaire.  

Nous avons ainsi choisi de prendre au mot cette adresse, tantôt explicite, tantôt sous-

jacente, de la performance et des performeurs à la question du travail créateur au cours des 

années 1970 et de la relever comme un défi analytique et théorique : quelles valeurs 

professionnelles ont été mises à l’épreuve et inventées au travers de ces pratiques ? Les 

performeurs sont-ils porteurs de propositions déontologiques spécifiques ? La présence 

physique de l’artiste questionne-t-elle de manière inédite les rapports de force entre les 

créateurs, les structures institutionnelles, et les spectateurs ? Ce chapitre vise à répondre à 

ces problématiques en analysant en profondeur les conceptions véhiculées par les acteurs 

de ces mouvements au sujet du travail de production artistique.  

Dans un premier temps, on décrira les modalités suivant lesquelles les performeurs se 

sont positionnés vis-à-vis des structures artistiques, c’est-à-dire vis-à-vis des institutions en 

charge d’exposer et de diffuser leur travail. Non seulement les pratiques corporelles se 

firent les supports des critiques émises par la majorité des acteurs d’avant-garde à l’époque 

à l’égard des structures traditionnelles publiques (le musée) et privées (la galerie), mais elle 

206 [TdA], Laurel Klick, « Feminist Art Workers and Money », dans Gaulke Cheri, Klick Laurel (ed.), Feminist Art 
workers : A History, Los Angeles : Ben Maltz Gallery, 2012, p. 39 : « We chose the word "workers not because we 
thought of ourselves as Marxist or to imply that what we were doing was drudgery, like a factory scene from the movie Metropolis, 
rather, we used "workers" to imply that all work has value and to challenge the idea that art making and art appreciation belong 
to only one class. […] By calling ourselves "workers" we challenge the definition of women’s work, which for us included art 
making as well as other types of work. » 
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impulsa la création de structures artistiques alternatives. En effet, l’engagement physique 

impliqua pour certains acteurs une démarche pédagogique et déontologique qui se traduisit 

concrètement par la création de lieux de création inédits : les structures féministes dédiées à 

la performance fournissent les exemples les plus radicaux de ces inventions 

institutionnelles.  

Mais nous verrons que les revendications des acteurs liés aux pratiques corporelles 

outrepassent largement les murs des institutions, et les gestes des artistes consistent 

souvent à marquer ou à souligner leur perméabilité. Plus précisément, leurs réflexions et 

celles des critiques d’art qui les accompagnent concernent les coordonnées spatio-temporelles de 

l’activité de production. L’importance cardinale de ce qui est parfois appelle « l’ici et 

maintenant » dans le processus de production d’une performance permet aux acteurs de 

questionner les codes de la création artistique à l’endroit de ses limites ou de ses frontières. 

Quand commence la production d’une performance, et quand s’arrête-elle ? D’autre part 

quels sont les territoires privilégiés par les performeurs, et quels types d’appréhensions 

spatiales la présence du corps encourage-t-elle ?  

Pour finir nous nous intéresserons aux conceptions véhiculées par les performeurs vis-

à-vis des matériaux de la production : en effet, l’usage du corps suppose un remaniement 

important des matières premières et des instruments employés pour travailler. Le sang, la 

peau, les matières organiques s’imposent comme des composants fondamentaux dans les 

actions ; pourtant, la majorité des artistes ne renonce pas à l’usage d’outils techniques et 

d’appareils d’enregistrement, photographique ou vidéographique. Les matériaux corporel et 

documentaire cohabitent donc dans la plupart des pratiques, mais au prix de justifications 

qui varient énormément. Quels sont les matières premières d’une action ? L’image et la 

documentation s’interposent-elles comme des éléments supplémentaires vis-à-vis du corps 

ou bien comme des compléments à part entière ?  

D’une manière générale le corps de ce chapitre privilégie le matériau des archives afin 

de focaliser l’étude sur le contexte et la terminologie des années 1970. La première partie 

sera concentrée sur les discours d’acteurs institutionnels (conservateurs, galeristes et 

responsables de structures artistiques) ; luis nous étudierons les discours des critiques et des 

artistes au sujet des coordonnées spatio-temporelles de l’activité artistique. La troisième 

partie intègrera les descriptions de certaines œuvres en interrogeant le statut accordé par 

leurs auteurs et leurs commentateurs aux différents éléments matériels les composant. 
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PREMIERE PARTIE 

STRUCTURES DE PRODUCTION 
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Les structures de la production artistique subissent au cours des années 1960 à 80 des 

mutations sans précédent, qui touchent simultanément les secteurs pédagogique, 

économique, juridique et marchand. Pour « le marché et le musée », c’est la mise en place 

de ce que Raymonde Moulin appelle le « tourbillon innovateur perpétuel207 », un système en 

rupture radicale avec le système « classique » qui fonctionnait avec des populations réduites, 

sur des temps longs et suivant des rythmes lents. Le changement touche les structures 

publiques et privées, en pleine expansion : les espaces d’exposition et de la vente sont mis 

en chantier, donnant lieu à la production de structures de création contemporaine 

alternatives. Ces changements impliquent des transformations idéologiques plus profondes, 

qui touchent les structures du discours collectif au sujet de l’art, et diverses propositions 

sont faites par les acteurs, critiques, artistes, enseignants, pour réinventer les modalités de la 

formation et de la transmission des savoir-faire artistiques. Comment l’art de la 

performance a-t-il pu s’insérer dans ces mutations ? Quels types de positionnement 

idéologique défendent les acteurs des courants corporels envers les structures artistiques de 

diffusion et de production ? Quels types de valeurs et de pratiques institutionnelles la 

matière artistique corporelle a-t-elle accompagnés, ou générés ? 

Dans la partie qui suit on verra que le corps est venu jouer un rôle de pivot tout à fait 

original dans le tourbillon institutionnel de ces années, à la jonction entre une présence 

matérielle et des effets didactiques, et que les points de vue exprimés par les acteurs qui 

soutiennent les courants corporels donnent des éclairages importants sur ces mutations. 

Nous soulignerons d’abord la proximité des acteurs et des discours de l’art corporel avec 

les revendications qui font suite en France aux mouvements sociaux de la fin de la décennie 

1960 et en particulier de mai 1968. Accusés de passéisme pour les uns, de capitalisme pour 

les autres, les musées et les galeries ont besoin pour survivre à la charge critique des acteurs 

engagés dans ces mouvements, d’accepter une certaine prise de risque en même temps 

qu’un fort degré d’autocritique : les pratiques corporelles viennent répondre à ces besoins 

assez généralisés en même temps que d’autres courants. Puis nous nous déplacerons jusqu’à 

la scène californienne pour mettre en évidence l’importance du rôle joué par le référent 

corporel dans la création de structures artistiques innovantes, comme des espaces consacrés 

à la performance ou des structures pédagogiques féministes, dans lesquels ce sont la liberté 

de l’artiste et l’autoréflexivité de son processus de production qui sont placés au premier 

plan. Revenir sur la genèse de ces structures « alternatives » permet de montrer que le 

corps, comme aucun autre support, a offert ou forcé la possibilité d’un certain lâcher-prise 

207 Raymonde Moulin, « Le Musée et le marché. La constitution des valeurs artistiques contemporaines », 
op.cit., p. 374. 
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de la part des institutions en même temps que d’une prise de parole subjective de la part 

des artistes.  

I. Prises de risque et autocritique : le corps dans les structures artistiques 

traditionnelles  

Depuis la fin des années 1950 les structures classiques du musée et de la galerie sont en 

pleine mutation, tandis que concourent la mise en place des politiques publiques en faveur 

de la culture et la montée en puissance du marché international de l’art contemporain. Ces 

mutations institutionnelles s’accompagnent de remises en question idéologiques profondes, 

qui concernent la bureaucratisation des questions artistiques d’une part, et le capitalisme 

appliqué aux œuvres d’art de l’autre. Les institutions culturelles officielles sont associées à 

une culture passéiste, poussiéreuse, et incapable de correspondre avec les enjeux 

contemporains. Les galeries et les marchands sont accusés pour leur appartenance à un 

système de production capitaliste, orienté par le profit économique et par la neutralité 

esthétique. 

L’artiste de land art Robert Smithson écrit en 1972 dans Artforum un texte intitulé 

« Cultural Confinement » (« Le confinement culturel ») : 
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Le confinement culturel intervient quand le commissaire impose ses 
propres limites sur une exposition d’art, plutôt que de procéder en 
demandant à l’artiste de fixer ses propres limites. […] Ces commissaires 
finissent par soutenir des prisons culturelles qui échappent totalement à 
leur contrôle. Les artistes eux-mêmes ne sont pas confinés, mais leur 
production l’est. Les musées, comme les asiles et les prisons, ont des 
gardes et des cellules – c’est-à-dire des salles neutres appelées "galeries". 
Une œuvre placée dans une galerie perd sa puissance, et devient un objet 
portable ou une surface désengagée du monde extérieur. Dans de tels 
espaces, les œuvres d’art semblent dans un état de convalescence 
esthétique. On les regarde comme autant d’invalides, dans l’attente que le 
conservateur ou le critique les déclare exposables ou pas [curable or 
incurable]. La fonction de garde-commissaire est de séparer l’art du reste 
de la société. Une fois que l’œuvre est complètement neutralisée, 
dépossédée, lobotomisée, elle prête à être consommée par la société. 
Tout y est réduit à un consommable visuel et à une marchandise 
transportable. Les innovations ne sont autorisées que si elles supportent 
ce type de confinement208. 

Le commentaire acerbe de Robert Smithson indique bien la désillusion et le rejet dont 

font l’objet les structures artistiques traditionnelles au tournant de la décennie 1970. Le 

musée est réduit à la fonction d’une institution disciplinaire qui anéantit et neutralise ses 

sujets, les œuvres, afin de les transformer en objets commercialisables et désengagés 

(« consommable visuel » ou « marchandise transportable »). La figure du conservateur est 

celle du gardien de cette opération de « lobotomie » culturelle. 

Il est nécessaire, pour comprendre l’émergence des pratiques corporelles dans le 

champ artistique, de prendre en compte leur insertion dans cette tendance critique radicale 

vis-à-vis des structures de production et de diffusion artistique officielles et traditionnelles 

du musée et de la galerie d’art. Les acteurs des courants corporels font souvent partie des 

représentants les plus virulents des critiques à l’égard de ces structures classiques. Nous 

verrons toutefois que le marché et le musée sont parfois enclins à accepter en leur sein des 

œuvres qui les démettent de leurs fonctions traditionnelles, produisant des appels d’air dans 

ces espaces culturels « confinés ». 

208 [TdA], Robert Smithson, « Cultural Confinement », Artforum, vol. XI, n° 2, octobre 1972, p. 39 : « Cultural 
Confinement takes place when a curator imposes his own limits on an art exhibition, rather than asking an artist to set his 
limits. […] As a result, they end up supporting a cultural prison that is out of their control. Artists themselves are not confined, 
but their output is. Museums, like asylums, and jails, have wards and cells – in other words, neutral rooms called ‘galleries’. A 
work of art when placed in a gallery loses its charge, and become portable object or surface disengaged from the outside world. 
Works of art seen in such spaces seem to be going through a kind of aesthetic convalescence. They are looked upon as so many 
inanimate invalids, waiting for critics to pronounce them curable or incurable. The function of the warden-curator is to separate 
art from the rest of society. Next comes the integration. Once the work of art is totally neutralized, ineffective, lobotomized it is 
ready to be consumed by society. All is reduced to visual fodder and transportable merchandise. Innovations are allowed only if 
they support this kind of confinement. »  
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1. « POUR SE TROUVER LA, IL FAUT ETRE DEJA

MORT209 » : L’INTRUSION DU CORPS DANS L’ESPACE DE

LA GALERIE

Dans un système en mutation comme le nôtre, le circuit artistique des 
galeries est périmé. L’art évolue aujourd’hui sous une forme 
technologique qui le rend antinomique à celle de la galerie210. 

C’est suite au boycott des galeries à Paris en mai 1968 que François Pluchart écrit ces 

lignes lapidaires dans le quotidien Combat. Certains directeurs de galeries parisiennes 

réagissent au boycott organisé par les participants au mouvement d’occupation de l’école 

des Beaux-Arts en affirmant leur soutien au mouvement étudiant et ouvrier – mais il s’agit 

d’un soutien bien dérisoire et « opportuniste » juge François Pluchart. Selon celui qui est en 

passe de devenir l’un des spécialistes français de l’art corporel, « Le "système" des galeries 

est à abolir » car leur circuit en désuétude ne correspond plus à l’art actuel. Le marché de 

l’art, en même temps qu’il se développe avec une intensité sans précédent pendant la 

période des années 1960 et 70, fait l’objet d’une critique cinglante de la part de nombreux 

acteurs des mondes de l’art. L’espace de la galerie, les mécanismes de la spéculation et de la 

vente, ainsi que la figure du marchand et de l’entrepreneur, sont dénoncés comme autant 

de tropes de l’économie capitaliste émergeant de la fin du modernisme artistique. 

a) Le corps, « ce meuble bizarre211 » : une présence
malvenue, des œuvres difficiles à vendre 

En 1976 sont publiés les articles célèbres de Brian O’Doherty dans Artforum212 intitulés 

« Notes sur l’espace de la galerie ». L’artiste et critique d’origine irlandaise dénonce 

l’évidement progressif, depuis la période impressionniste, de la galerie d’art ; celle-ci est 

devenue le cube blanc – White Cube – que l’on connaît aujourd’hui. Cet espace est selon lui 

conçu pour sursignifier les aspects formels de la peinture moderniste, en particulier la 

209 Brian O’Doherty, White Cube, L’espace de la galerie et son idéologie, Dijon : Presses du réel, 2008, p. 37. 
210 François Pluchart, « (Malgré son réveil opportuniste) Le "système" des galeries est à abolir », Combat, mardi 
28 mai 1968, p. 11. 
211 Brian O’Doherty, White Cube. L’espace de la galerie et son idéologie, op.cit., p. 37. 
212 Brian O’Doherty, « Inside the white cube : Notes on the gallery space. Part I », Artforum, vol. XIV, n° 7, mars 1976, 
pp. 24-30 ; Brian O’Doherty, « Inside The White Cube, Part II : The Eye and the Spectator », Artforum, vol. XIV, 
n° 8, avril 1976, pp. 26-34. Articles récemment traduits en français et publiés dans un volume édité par 
Patricia Falguières, White Cube. L’espace de la galerie et son idéologie, op.cit. 
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planéité et l’objectité (objecthood) tels que les ont théorisés les critiques du « modernisme 

tardif » Clément Greenberg, puis Michael Fried. Ironique, la critique est aussi cinglante 

envers ce type d’espace neutralisant, qui évacue radicalement toute contextualisation des 

œuvres, qui tétanise la présence du spectateur. Et dans la galerie d’art, précise-t-il, la 

présence du corps est « superflue » : 

Cet espace sans ombre, blanc, propre, artificiel, est dédié à la technologie 
de l’esthétique. […] L’art y vit dans un espèce d’éternité de l’exposition et 
bien qu’on y distingue une multitude de "périodes" (le modernisme 
tardif), le temps n’a pas de prise sur lui. Cette éternité confère à la galerie 
un statut comparable à celui des limbes ; pour se trouver là, il faut être 
déjà mort. De fait, la présence de ce meuble bizarre, votre corps, apparait 
superflue, c’est une intrusion213. 

Pour Brian O’Doherty, la gestion de la galerie absorbe les œuvres hors du temps et ne 

tolère que celles qui peuvent subir cette absorption, et qui la valorisent ; seule l’abstraction 

la plus poussée (comme dans le mouvement color-field) supporte cette absence de « prise » 

sur le temps. « Intrusion » ou « bizarrerie », la présence du corps ne va pas de soi dans ce 

type d’espace de monstration et de vente dont l’idéologie exclut la vie même et le vivant : 

car « pour se trouver là, il faut être déjà mort ». La temporalité anesthésiée des « limbes » 

renvoie aux cycles de consécration longs qui caractérisent le marché de l’art classique, les 

rythmes routinisés et stables, et les succès différés. Pour Brian O’Doherty ces rythmes sont 

absolument antinomiques avec les réclamations de l’époque qui visent activement le 

présent.  

Le circuit artistique commercial est donc attaqué dans son incapacité à exposer la 

vitalité du processus de production des œuvres d’art., et Brian O’Doherty soulève la 

difficulté idéologique frontale qui s’est tenue pendant les années 1970 entre ce système de 

monstration et la question même du vivant.  

Le critique John Howell résume de manière plus pragmatique la difficulté particulière 

qui se présente aux performeurs vis-à-vis de l’espace de la galerie dans un article à propos 

de la scène new yorkaise de l’art de la performance publié en 1977 : 

213 Brian O’Doherty, « White Cube. L’espace de la galerie et son idéologie », op.cit., p. 37. 
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Nous venons de montrer en quoi le genre de la performance est mûr 
pour obtenir l’attention des structures officielles, des festivals et des 
musées, comme des galeries. Mais en dépit de cette reconnaissance, il 
reste encore des dilemmes qui peuvent faire pencher la balance. L’argent, 
pour commencer. Les galeries font face à la difficile problématique de 
gagner de l’argent à partir d’œuvres éphémères, ou au mieux, pour 
lesquelles l’objet est secondaire. Comment convertir l’intérêt en soutien 
est aussi une question pour les performeurs qui essaient de faire jouer ce 
médium dans l’objectif insaisissable de gagner leur vie214. 

Difficile de vendre sans objet pour les galeristes, et pour les artistes, difficile de 

solliciter un soutien financier pour une production éphémère qui ne durera pas ou n’a pas 

duré. Pourtant, pour les uns et pour les autres doivent bien « gagner de l’argent ». D’une 

part, les galeries dont le travail s’articule autour de l’objet et de la vente, ne trouvent pas 

leur compte dans des événements éphémères, et à l’inverse, ces pratiques artistiques qui 

tendent à une vitalité sans précédent, ne se reconnaissent pas toujours dans la neutralité de 

cet espace commercial. Cette « difficile problématique » réciproque entre galeriste et 

performeur n’est pas des moindres, et le corps représente bien une « bizarrerie » aux yeux 

des mécanismes et consécration du marché. 

Ces constats historiques ont été confirmés par l’enquête quantitative présentée dans le 

chapitre précédent : la chute du nombre de performeurs entre les Documenta et le 

Kunstkompass montre bien que performance, body art ou art corporel ont du mal à trouver 

des terrains d’entente avec les circuits de diffusion marchands. Alors que les styles les 

mieux vendus de la décennie sont l’expressionnisme abstrait et le pop art puis, plus bas 

dans le classement, le minimalisme215, les pratiques corporelles sont bien défavorisées vis-à-

vis des autres dans le secteur marchand.  

b) Les engagements des galeristes

En dépit de ces difficultés de nombreuses performances se sont tenues dans des 

galeries au cours de la décennie, et de nombreux performeurs furent représentés par 

différents marchands. Les galeristes engagés en faveur de ces courants sont probablement 

214 [TdA], John Howell, « Performance. New York », Performing Arts Journal, vol. 1, n° 3, hiver 1977, p. 39 : « What 
has been described here is a genre ripe for official art attention and performance gets it now, from festivals and museums as well as 
galleries. Despite such recognition, some make-or-break dilemmas re-main unsolved. For starters, there's money. Galleries face the 
uneasy proposition of how to profit from work which is ephemeral or, at best, secondarily an object. How to convert interest into 
support is also the question for performeurs who try to parlay a temporal medium into that elusive goal of all artists, a living. » 
215 Comme l’indiquent aussi les études à ce sujet de Diana Crane, The transformation of the avant-garde : the New 
York art world, 1940-1985, Chicago, London : University of Chicago press, 1987, p. 116.  
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parmi ceux qui, au sein de leur communauté professionnelle, choisirent de miser sur des 

paris risqués, une attitude qu’Annie Verger qualifie à la suite de Raymonde Moulin 

« d’esprit d’entreprise » qui « offre le risque d’alterner les échecs et les succès216 ». Les 

galeristes qui représentent les body artists à New York sont alors en passe de devenir des 

gatekeepers du marché ; le choix des artistes de performance et de body art est associé à leurs 

débuts de carrière. Pour les plus prospères, ces choix ont participé à leur ascension 

fulgurante.  

Land Art, Body Art : le choix de la continuité 

Le marchand et galeriste John Gibson qui ouvre son espace en 1965 à New York (dans 

le quartier de SoHo) parle ainsi de son choix du body art :  

Les œuvres de land art étaient principalement montrées à travers des 
photographies et des films. À cette période j’ai aussi travaillé avec Dan 
Graham, Gordon Matta-Clark et Allan Kaprow. Après le land art, j’ai 
investi dans le body art ; Dennis Oppenheim et Vito Acconci en furent les 
premiers praticiens. Le body art était révélé à travers la performance, les 
photographies, les films et les vidéos. Ainsi le média précédent, celui du 
land art, est aussi devenu le média du body art217. 

John Gibson explique ici rétrospectivement son choix par l’absence de changement 

matériel qu’il a représenté dans sa pratique de vendeur ; il semble dire qu’il a fait le choix du 

corps dans la mesure où il n’avait pas d’impact sur sa propre pratique. Pour le galeriste, le 

choix du body art est dans la continuité de ses choix précédents et ce notamment en termes 

de « média » : le corps n’a pas fait changer le média vis-à-vis du land art, c’est-à-dire les 

photographies et les films. Peu de crédit est ici accordé à une éventuelle spécificité du 

support corporel, et le registre de justification du critique est formel.  

Les artistes représentés par ce galeriste durant les décennies 1960 à 80, dont Dennis 

Oppenheim et Vito Acconci, figurent parmi les artistes corporels dont la carrière artistique 

internationale est la plus consacrée. Leur pratique corporelle s’est visiblement s’incorporée 

dans des mécanismes de promotion et de vente qui ne représentaient pas de rupture ni de 

216 Annie Verger, « Le champ des avant-gardes », Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 88, juin 1991, p. 21.  
217 [TdA], Ulrike Klein, The Business of Art Unveiled New York Art Dealers Speak Up, Frankfurt Am Main : Peter 
Lang, 1994, p. 70 : « The work of the land art was shown mostly through photographs and film. I also worked with Dan 
Graham, Gordon Matta-Clark and Allan Kaprow at this time. After land art I got involved with body art. Dennis 
Oppenheim and Vito Acconci were the first practicioners of that. Body Art was revealed through performance, photographs, film 
and video. So what had been previously media for land art then also became media for body art later. »  
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perturbation trop importante pour leur marchand. Dans ce cas, la portée critique du corps 

vis-à-vis de la capitalisation des objets artistiques est plutôt faible. 

Un travail qui « sort des tripes218 » : le choix de l ’engagement 

Certains galeristes se prononcent toutefois de manière plus engagée. Le discours du 

vendeur français Rodolphe Stadler dont la galerie se trouve à Paris (rue de Seine) et qui a 

représenté l’artiste Michel Journiac pendant la décennie 1970, est tout à fait différent. 

Parmi les remises en cause qui suivent mai 68, l’Art corporel est bien sûr 
celle qu’il me semblait ne pas pouvoir laisser passer. D’abord parce qu’un 
travail qui "sort des tripes" m’a toujours plus attiré qu’une peinture 
froide. Je retrouvais, d’une certaine manière, dans les "actions", une 
gestualité, un engagement de l’artiste, que j’avais toujours défendus219. 

Le marchand insiste lui aussi sur la continuité de son choix de l’art corporel avec ses 

choix précédents, mais dans un registre opposé à celui de John Gibson, car il se justifie par 

des raisons idéologiques et symboliques : « l’engagement de l’artiste », la « gestualité ». Il dit 

avoir été attiré par un travail qui « sort des tripes », et revendique en cela un engagement 

politique qui fait suite aux soulèvements des travailleurs. En outre, cet engagement doit 

aller dans le sens des artistes auxquels l’espace de la galerie dit s’adapter, plutôt que 

l’inverse : 

Le rôle du marchand de tableaux en soi ne change pas beaucoup, mais ce 
sont les endroits où se montre la peinture qui doivent se transformer. On 
peut d’ailleurs s’occuper d’un peintre sans qu’il expose forcément entre 
vos quatre murs. L’idée d’avoir d’immenses galeries transformables (les 
galeries newyorkaises downtown) est une formule nouvelle. Il me semble 
qu’actuellement, la galerie devrait tendre à s’adapter au peintre, plutôt 
que le peintre à la galerie220. 

La revue Art Press consacre plusieurs pages de ses numéros aux informations 

concernant le marché de l’art : la rubrique « Le guide des galeries et des ateliers » mentionne 

Rodolphe Stadler en 1970 pour le quartier de Saint-Germain-des-Prés, présentant aussi l’art 

corporel dans une « cohérence » avec la peinture expressionniste221. 

218 Rodolphe Stadler cité par Julie Verlaine, Les Galeries d’art contemporain à Paris. Une histoire culturelle du marché de 
l’art, 1944-1970, op.cit., p. 532. 
219 Ibid. 
220 Michel Journiac, « Entretien avec Rodolphe Stadler », arTitudes, n° 5, mars 1972, p. 8. 
221 Art press, n °12, novembre 1977, p. 38 : « En 1972, une exposition de Michel Journiac inaugure une série 
de manifestations de "Body Art" : Urs Lüthi, Rainer, Nitsch, Pane. Des jeunes peintres : Alexandre Delay, 
Jacques Bernar. Une ligne cohérente à travers les générations : un art cohérent et expressionniste. Prix des 
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Malgré des difficultés qui peuvent aller pour certains jusqu’à l’antinomie, le body art est 

donc vendu en galerie dès le début de la décennie. Les prix sont modestes, comme le 

montre une comparaison avec les données indiquées dans la rubrique adjacente « La cote 

des peintres » (donc les niveaux de prix les plus élevés atteignent 1 million de francs, par 

exemple pour Jasper Johns) mais tout de même, « l’intrusion » corporelle dans le secteur 

marchand a bien eu lieu : tantôt sans fracas, comme un média familier et conventionnel 

comme pour John Gibson, tantôt comme un reflet d’un engagement et des événements 

politiques récents, comme pour Rodolphe Stadler.  

2. L’ÉTAT « DOIT PAYER POUR SA PROPRE

CRITIQUE222 » : LA PULSION CORPORELLE DANS LE

MUSEE

L’intervention publique en matière culturelle va croissante depuis la fin des années 

1950 : cela se traduit par la création d’organes d’État comme le Ministère des Affaires 

Culturelles en France en 1959, le renforcement des structures publiques de financement 

comme le National Endowement for the Art aux Etats-Unis, ou l’implantation de lieux 

d’exposition comme les Documenta en République Fédérale d’Allemagne en 1955.  

Les critiques émergent très rapidement envers ces politiques : l’engagement culturel de 

l’État soulève alors la question de la bureaucratisation des questions artistiques, il figure une 

menace de contrôle et d’étouffement de la création, et évoque une culture politique 

surannée. Pendant les événements de mai 1968, les acteurs publics sont tout 

particulièrement visés par les actions révolutionnaires.  

a) Contre l’art officiel et la culture des privilèges

Dans le quotidien Combat, François Pluchart renie ainsi publiquement la légitimité du 

Ministre de la culture André Malraux et avec, celle des manifestations culturelles organisées 

par le système politique français : 

jeunes artistes et du "body art" : 5000 à 25000 F. » Les guillemets indiquent l’exotisme du terme pour les 
commentateurs du marché, et le terme anglais rappelle l’influence du lexique esthétique anglophone. 
222 Catherine Millet, « Pontus Hulten – interview », Art press, n° 19, juillet - août 1975, p. 11-12. 
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C’est tout le système culturel qui est à remettre en question, et le système 
culturel actuel, c’est l’impuissance de Malraux, c’est la Cinquième 
République dans ses pompes et dans ses œuvres. Ce sont toutes les 
manifestations culturelles de l’État qu’il faut renier globalement, parce 
qu’elles correspondent à une culture essentiellement passéiste223. 

Diverses actions sont menées pendant les événements de mai envers des structures 

publiques : le boycott de certaines galeries d’art, l’occupation de l’école de Beaux-Arts à 

Paris, ou l’annulation du Salon de la jeune peinture (à l’occasion duquel « La Salle Rouge » a 

été créée par 25 peintres, en réaction à la guerre au Vietnam). Les musées sont aussi visés 

par des actions spécifiques : l’occupation du Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris est 

annoncée par le critique français Pierre Restany le 18 mai 1968. François Pluchart s’en 

réclame « le complice, dès le premier instant », et commente ainsi l’événement : 

Ce furent plusieurs centaines d’artistes qui se retrouvèrent devant le 
musée pour établir le constat de son inutilité, ce furent plusieurs 
centaines d’artistes qui témoignèrent de leur certitude que toute action 
révolutionnaire justifie le moyen par la fin et que, dans l’état de 
pourrissement actuel, tout moyen s’élève au-dessus de l’incurie du 
Pouvoir224. 

À travers l’institution muséale, sont accusés des tendances esthétiques conservatrices, 

un art officiel, une culture des privilèges. Presque une décennie plus tard, en 1977, 

l’ouverture du Centre Pompidou, au sein duquel on déplace alors le Musée National d’Art 

Moderne, suscite aussi des questionnements très virulents. Pontus Hulten, premier 

directeur du Centre, pointe les difficultés de son institution naissante avec discernement : 

Le musée d’avant-garde n’est-il pas, de toute façon, une utopie ? Sa 
situation est ambigüe. Il a la possibilité de se consacrer à des expériences 
avancées et il est en même temps le lieu où la société canalise et limite 
ces expériences. Quelles sont les chances aujourd’hui pour Beaubourg de 
n’être pas seulement un lieu de récupération ? […] Je crois que l’État, 
dans nos sociétés « libérales », doit accepter et même payer pour sa 
propre critique. L’avant-garde est toujours ailleurs que là où on l’attend. 
[…] Enfin, je ne suis pas convaincu qu’il ne faille pas être utopique225. 

Le directeur du centre exclut la possibilité pour un musée national d’accompagner 

« l’avant-garde » et admet par avance que le musée ne pourra probablement pas faire mieux 

que « récupérer » des tendances déjà passées. Le directeur ne se contente pas d’assumer 

l’aspect conservateur de son institution : elle doit « payer pour sa propre critique », c’est-à-

223 François Pluchart, « Les hyènes du musée d’art moderne », Combat, lundi 27 mai 1968. 
224 Ibid. 
225 Catherine Millet, « Pontus Hulten – interview », Art press, n° 19, juillet - août 1975, p. 11-12. 
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dire que la critique doit trouver sa place en au sein de l’instance qu’elle vise, et se tenir dans 

les lieux qu’elle tend à démonter. L’autocritique est donc une habitude que les institutions 

qui émergent au cours de la décennie intègrent immédiatement : les artistes sont 

officiellement invités, par le musée lui-même, à déconstruire son idéologie. On voit bien 

l’aspect « utopique » du discours muséal ainsi véhiculé : les body artists et performeurs font 

partie de ceux qui se sont prêtés à l’exercice de sa critique, avec ardeur.  

b) Critique de l’universalisme et écarquillement du
sujet 

C’est cette critique artiste du musée que Vincent Baudoux et Thierry Smolderen 

commentent dans Art Press en 1976 avec le travail de Dennis Oppenheim, artiste vivant 

alors à New York, affilié par les auteurs au courant du body art (ainsi qu’au land art et à l’art 

conceptuel) : 

Oppenheim déconstruit – de façon matérielle dans certaines pièces du 
début – le musée comme organisme qui dissimule dans l’évidence de 
l’espace, un espace normal qui rabat dans l’échangeable la Joconde et la 
Vénus de Milo, Warhol et les momies égyptiennes ; le musée qui oblige 
un certain mode de lecture de l’Histoire, une mémoire accumulant les 
cultures et les totalisant ; le musée devenu aujourd’hui la condition 
première de l’existence sociale des œuvres ; le musée qui abaisse enfin les 
intensités sociales et pulsionnelles226. 

Les défis posés par le corps et en l’occurrence dans le travail de Dennis Oppenheim se 

jouent sur plusieurs plans. D’abord, il s’agit de montrer que le musée rabat, c’est-à-dire 

aligne et enserre les œuvres sur un plan unique ; ce geste universaliste de « rabattement » de 

l’espace est simplificateur, qui « cumule » et totalise des œuvres disparates dans une Histoire 

commune. Cette lecture muséale manque de vivacité, de véhémence, ou d’ardeur : dans cet 

organisme tempéré, les « intensités », c’est-à-dire les écarts, les éclats collectifs et 

organiques, n’ont pas de place. On trouve ici dans la même veine que pour les galeries, une 

formulation idéologique de l’institution comme un lieu sans vivacité, au sein duquel le 

corps, ou un lexique qui s’en rapproche – ici signifié par les « pulsions » – apparaît comme 

un élément étranger et perturbateur. 

226 Vincent Baudoux et Thierry Smolderen, « Dennis Oppenheim », Art press, n° 22, janvier - février 1976, 
p. 25. 
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Ainsi, à l’intérieur des travaux de Dennis Oppenheim, il n’y a plus de 
perspective ni de cohérence qui fonde le sujet comme despote 
centralisateur : il s’écarquille et joue le grand écart. Il nous faut des yeux à 
plusieurs facettes et brancher simultanément plusieurs perçus en 
plusieurs circuits variables227. 

Ainsi dans ce système de visibilité omnipotent et prévisible, le travail de Dennis 

Oppenheim vient mettre en marche, pour les deux critiques, « des connexions et des 

branchements imprévus » ; il « écarquille » les régimes de visibilité classiques, à commencer 

par la perspective et ce faisant, il questionne non seulement l’institution qui orchestre les 

regards, mais aussi la position du sujet qui regarde. Celui-là est démis de ses fonctions 

« despotiques » et doit accepter écrivent-ils aussi, « des connexions et des branchements 

imprévus ». Le travail du corps dans le musée aide par conséquent à produire non 

seulement une nouvelle conception de l’histoire, mais aussi de la liberté individuelle, 

caractérisée par l’imprévisibilité. 

Entre remise en cause des institutions et de la conception du sujet, le corps représente 

donc une perturbation idéologique urgente et nécessaire pour les musées de cette période. 

La « matérialité » du corps est invitée dans la forme figée des institutions, de même que la 

question des « pulsions » qui est récurrente. Ainsi différents projets de performance ont été 

réalisés entre les murs des musées. On peut citer par exemple « Atelier Performance », le 

cycle d’enseignement donné par Gina Pane au Centre Pompidou en décembre 1978 et 

janvier 1979, composé de séances de travail théorique et pratique avec quinze 

participants228. Le corps, sa matière et ses pulsions apportent donc des éléments de réponse 

face au matérialisme invoqué par les artistes, en même temps que des éléments de critique 

face à la lecture passéiste de l’histoire de l’art portée par les institutions culturelles.  

*** 

Porteuses de « pulsions » et manifestant un art qui sort « des tripes », les pratiques 

corporelles sont intervenues en définitive comme des supports efficaces des critiques dont 

font l’objet les institutions artistiques pendant la décennie 1970. Le caractère oppressant et 

aliénant des instances du marché et du musée est presque unanimement accusé, vis-à-vis 

duquel le corps constitue une échappatoire privilégiée. Le caractère éphémère des actions 

constitue un rempart contre la fétichisation marchande des objets, et il a par ailleurs la 

227 Ibid. 
228 Les deux premiers thèmes indiqués dans le dépliant officiel invitant à participer à cet atelier sont : 
« Matérialité de la forme. Organisation structurale / pulsionnelle / le corps. Matière première de la forme. » 
Ce dépliant figure dans le dossier d’artiste Gina Pane, High Performance Magazine Records, Special Collections, 
Getty Research Institute Library. 
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capacité de déconstruire une lecture évolutionniste de l’histoire perpétue par les musées. 

Ces actions opposent un caractère excessivement concret à l’abstraction des objets 

valorisés par les galeries, et contraint leur système de promotion à faire intervenir des 

éléments qui relèvent du « vivant ». La contemporanéité radicale du support corporel est 

aussi mise en avant dans la mesure où elle oppose aussi une histoire singulière et locale à 

l’histoire de l’art universelle et globalisée. Plutôt que le fil régulier du récit historiographique 

moderniste, les acteurs qui soutiennent l’émergence font le choix d’un « écarquillement » 

des narrations et des référents. Le rapport conflictuel au « Pouvoir » revendiqué par ces 

acteurs est aussi, en définitive, un rapport aux structures de connaissance et au savoir, 

rapport dans lequel les valeurs de l’imprévu et de la liberté viennent s’imposer avec force.  

II. Lâcher prise institutionnel et autogestion : le corps et les structures

artistiques « alternatives » 

Dans un entretien publié en 1972 dans la revue française Artitudes, l’artiste Dennis 

Oppenheim insiste sur le mouvement de sortie vis-à-vis de la galerie qui s’est imposé aux 

artistes de sa génération, particulièrement pour les courants du body art et du land art dont il 

est l’un des acteurs : 

Quiconque connaissant l’histoire de l’art savait que cette position ne 
pouvait pas durer. Il fallait que l’art sorte de la galerie et se sépare de 
l’objet exposable et achetable. L’art devait sortir de ses limites figées229. 

Ainsi la chute de popularité des structures traditionnelles au cours de la période 1960-

70 s’articule avec un mouvement de « sortie », qui aboutit en particulier dans la création de 

nouveaux types d’espaces. La performance trouve une place privilégiée dans ces espaces 

« alternatifs », qui ne correspondent pas aux structures traditionnelles et s’en démarquent 

explicitement230 : certains incluent la performance parmi les pratiques innovantes, tandis 

229 « Entretien avec Dennis Oppenheim », arTitudes, n° 6, avril - mai 1972, p. 22. 
230 Les spécialistes contemporains ont souligné fréquemment la montée en puissance des structures 
alternatives au cours des décennies 1960 et 1970, en particulier pour la production des pratiques 
performatives. Janig Bégoc observe ce phénomène dans ses réflexions consacrées aux acteurs de l’art corporel 
français pendant les années 1970 : « la volonté de diffuser leur art hors des circuits traditionnels compte 
d’autant plus parmi leurs préoccupations que face à l’immobilisme des institutions françaises et à l’absence de 
structures pour les accueillir, nombreux seront les artistes à déclencher eux-mêmes la réforme espérée, en 
produisant de nouvelles conditions de socialisation de leurs œuvres », Janig Bégoc, L’art corporel et sa réception en 
France : chronique 1968-1979, op.cit., p. 86.  
Cette idée est suggérée aussi par Anne Tronche qui commente le réflexions de Sylvie Mokhtari : « Son 
approche du traitement des événements dans ce contexte éditorial lui fait avancer l’hypothèse que l’intérêt 
que portaient certains artistes aux espaces alternatifs (revues, fanzines, mais aussi cinéma, vidéo, espaces 
publics…) les conduisait à en faire des lieux de présentation de leur production jugés préférables aux espaces 
plus convenus des musées et des galeries », « Préface », dans Janig Bégoc, Nathgalie Boulouch et Elvan 
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que d’autres lui sont spécifiquement dédiés. On peut citer par exemple l’ARC 

(Animation/Recherche/Confrontation) créé au sein du Musée d’Art Moderne de la Ville de 

Paris en 1966, ou, à New York, The Kitchen en 1971 et Franklin Furnace en 1976. Dans ces 

espaces pluridisciplinaires, la performance est conviée avec l’art vidéo, la danse, la musique 

expérimentale… Pour l’étude de ces structures alternatives nous allons nous tourner 

spécialement vers la scène de Los Angeles, dont la dynamique institutionnelle vis-à-vis de 

l’art de la performance est plus épanouie et marquée que dans les scènes newyorkaise et 

européenne.  

Nous verrons que cette pratique émergente et en plein foisonnement en Californie du 

Sud articule des conceptions innovantes en ce qui concerne la mainmise institutionnelle sur 

la production des œuvres et force le lâcher-prise de ce que certains nomment à l’époque le 

curatorial control. Les structures qui prennent en charge ces pratiques, comme le LAICA que 

nous étudierons en particulier, doivent intégrer, avec la liberté de l’artiste, la valeur de la 

« surprise ». L’intervention corporelle impose une certaine confiance entre les acteurs qui 

participent à la production des actions. La déontologie progressiste du travail créateur qui 

se met en place autour de la performance a été tout particulièrement élaborée et aboutie 

dans le cadre des initiatives féministes du Woman’s Building, au sein duquel cette pratique 

articule non seulement une stratégie de mise en scène des artistes femmes, mais aussi la 

constitution d’un nouvel habitus professionnel fondé sur la collaboration et la « critique 

affective ». 

1. PERFORMANCE ET LACHER-PRISE INSTITUTIONNEL :
L’EXEMPLE DU LAICA 

L’art n’est plus seulement pour une élite, plus du tout. Il est ésotérique. Il 
est le dernier acte privé, produit pour quelques personnes seulement. Un 
voyage vers le silence public. Un renversement complet du temps, une 
implosion totale dans laquelle les institutions doivent devenir des 
personnes, et on ne peut aller nulle part ailleurs231. 

Dans ce texte publié en juin 1974 dans le premier numéro du LAICA Journal, Barbara 

T. Smith, artiste performeuse basée à Los Angeles, énonce très clairement le 

Zabunyan (dir.), La Performance : entre archives et pratiques contemporaines, Rennes : Presses universitaires de 
Rennes, 2010, p. 11. 
231 [TdA], Barbara T. Smith, « L.A. experience », LAICA Journal, n° 1, juin 1974, p. 20 : « So art is now not just 
for the elite, not at all. It is the last act of privacy meant for the very few. A trip to public silence. A complete time reversal, a 
complete implosion in institutions and there is nowhere else yet now to go. » 
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« renversement » et « l’implosion » auxquels en appellent les acteurs artistiques vis-à-vis de 

l’art pendant cette période. Dans une écriture plus littéraire que critique, on retrouve dans 

cet article la problématisation radicale de la question du temps évoquée précédemment, qui 

doit être « complètement renversé », ainsi que celle de l’espace qui, lui, devient situé et 

déterminant, une idée suggérée par la formule « on ne peut aller nulle part ailleurs ». Dès la 

fin des années 1960 la ville de Los Angeles met en place de manière exemplaire cet objectif 

du « devenir personne », ou personnification, des institutions. Et ce, en particulier dans la 

mesure où la performance y occupe une place cardinale.  

Figure 2 : LAICA Journal n°1, juin 1974. 

a) Céder le contrôle du conservateur

Le Los Angeles Institute of Contemporary Art est créé en 1974, et héberge un nombre 

très important de performances entre 1974 et 1987. Le LAICA Journal est une vitrine pour 

les événements et les projets qui ont lieu dans l’institut, en particulier les performances ; la 

revue est aussi un support pour des articles de fond. Au moment de sa création, l’institut se 

présente comme une « alternative au musée232 » : cette étiquette « alternative » lui vient en 

particulier du fait que les acteurs de cet institut souhaitent redéfinir la position du 

232 Christopher D’Arcangelo, « LAICA as an alternative to Museums », LAICA Journal, n° 13, janvier - février 
1977, p. 31.  
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conservateur (curator), si centrale dans les musées. Dans son article « LAICA as an alternative 

to Museums », l’artiste Christopher D’Arcangelo écrit : 

Le conservateur sélectionne et dispose les œuvres dans l’espace de 
visibilité du musée. Ces choix se fondent sur sa propre vision de l’art, de 
l’histoire de l’art, de l’esthétique, de la politique, de l’économie… Les 
autoriser à contrôler les moyens par lesquels nous voyons les œuvres 
d’art, revient dans un sens plus large à les autoriser à contrôler les 
moyens que nous avons de voir le monde. J’appelle cet ensemble de 
relations le "contrôle curatorial "233. 

C’est cet ensemble de relations de pouvoir liées à la position surplombante du 

conservateur que les espaces alternatifs qui fleurissent alors à Los Angeles visent donc à 

démonter. La hiérarchie des décisions qui laisse au conservateur le choix de la sélection et 

l’agencement de l’espace, accorde trop de responsabilités à ce dernier : dans une visée 

explicitement anarchiste, insiste Christopher D’Arcangelo, il faut donc le démettre de cette 

capacité de « contrôle » dont il est investi. 

Pour Robert Smith, premier directeur du LAICA, le fonctionnement de l’institution est 

fondé sur cette redéfinition de la position du conservateur, et la recherche d’une méthode 

d’engagement dans le sens de l’artiste, et pas de l’objet. Il définit l’aspect « alternatif » par le 

non interventionnisme des organisateurs d’exposition : 

“Je crois qu’il est bon qu’un administrateur se trouve dans la même prise 
de risque qu’un artiste”. […] “La plupart des conservateurs visent à 
développer leur propre carrière et à manipuler les artistes. Dans les 
espaces alternatifs, le commissaire est soit sur un pied d’égalité avec 
l’artiste, soit subordonné à lui”234. 

Ainsi la politique curatoriale des espaces alternatifs redéfinit le rapport en faveur de 

l’artiste, aux volontés et aux choix duquel le commissaire doit se plier. Les institutions 

doivent accepter de « prendre des risques » comparables à ceux que prend un artiste dans le 

processus de création ; les commissaires ou conservateurs doivent accepter l’imprévisibilité 

de ce processus et laisser l’artiste impulser les propositions. 

233 [TdA], Ibid. : « The curator selects and places works in the viewing space of the museum. This is based on his or her notion 
of art, art history, esthetics, politics, economy… Allowing them to control the ways we view works of art and in a braoder sense 
the way we view the world. I will call this set of relatioships "curatorial control". » 
234 [TdA], « LAICA », High Performance, vol. 1, n° 1, février 1978, p. 3 : « “I find that for an administrator it is 
satisfying to be in the same risk situation as the artist”. […] “Most curators tend to develop the career of the curator and to 
manipulate the artist. In alternative spaces, the curator is either on an equal footing with the artist or is subservient to the artist. » 
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b) Faire confiance à l’artiste

L’espace alternatif doit donc fonctionner suivant un certain lâcher-prise institutionnel, qui 

fait écho à la « personnification » des institutions évoquée par Barbara T. Smith. Or la 

performance, par définition imprévisible, vient donner une matière exemplaire à ces 

exigences. En 1978, quatre ans après son ouverture, le LAICA est même présenté comme 

« le seul espace à Los Angeles sponsorisant la performance de manière permanente. ». Si la 

performance n’est pas tolérée dans les espaces traditionnels selon Robert Smith, c’est parce 

qu’une œuvre de performance oblige le commissaire à prendre des risque et l’institution à 

un certain lâcher prise, à une perte de contrôle. En effet, la performance n’offre aucune 

garantie : 

Quand on lui demande quelle responsabilité le commissaire doit prendre 
pour le contenu des pièces présentées dans son institution, en particulier 
si il ne sait pas ce qui se passera dans la pièce, Smith répond que l’espace 
doit maintenir sa décision d’exposer l’artiste, et ne jamais se retirer ne 
serait-ce que d’un doigt, même si la performance réserve des surprises. 
"Je n’arrêterais jamais une performance à moins que l’artiste cause des 
dangers physiques235."  

Ainsi ces « surprises » que réserve une action non orchestrée doivent être protégées et 

rendues possibles, et les institutions doivent accompagner les artistes dans leur capacité à 

surprendre le public et les organisateurs, et l’ignorance du commissaire doit rester entière 

vis-à-vis du contenu de l’exposition jusqu’à la dernière minute. Celui-là doit laisser-faire 

(« ne jamais se retirer ne serait-ce que d’un doigt ») ne pas intervenir dans ce qui se passera 

(« "Je n’arrêterais jamais une performance" ») et accorder à l’artiste, si ce n’est sa confiance, 

en tout cas une liberté absolue. L’œuvre varie en fonction des gens présents, de l’humeur 

de l’artiste, de la réaction du public… C’est donc parce qu’elle autorise et même induit une 

absolue contingence de l’œuvre que la performance semble achopper dans les pratiques 

institutionnelles et faire l’objet d’une attention si soutenue de la part de ces acteurs et 

espaces « alternatifs ». 

Le genre artistique constitue un moyen de cristalliser la prise de pouvoir des artistes 

assez unanimement revendiquée à l’époque. La performance vient rendre possible et même 

235 [TdA], Ibid., p. 47 : « When asked how much responsability the sponsor must take for the content of a give piece, especially 
if the artist has not been asked what will happen, Smith said the space must stand behind its decision to exhibit the artist and 
"never give an inch", even if the performance contains some suprises. “I would never stop or interfere with a performance unless the 
artist was causing physical danger to an unwitting party” said Smith. »  
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forcer la décentralisation du pouvoir sur la visibilité de l’œuvre. Elle s’insère parfaitement 

dans la critique du pouvoir étatique et marchand qui agite alors les milieux culturels et, 

mettant en scène la personne de l’artiste, soutient aussi la revendication marxienne de sa 

position de travailleur : elle recentre en quelque sorte littéralement l’attention sur le 

producteur de l’œuvre d’art, au détriment de ses diffuseurs, de ses médiateurs et de ses 

marchands. L’arrivée de la performance dans ces espaces est aussi liée à une volonté de 

redonner du sens au présent, au moment de l’action, à l’improvisation, ce qui permet de 

s’opposer à une vision téléologique et universaliste de l’histoire et de l’histoire de l’art. Son 

imprévisibilité force les acteurs qui la représentent – artistes, mais aussi commissaires, 

administrateurs, et galeristes – à une prise de risque, qui est aussi un certain lâcher-prise. 

2. PERFORMANCE ET DEONTOLOGIE FEMINISTE DU

TRAVAIL CREATEUR AU WOMAN’S BUILDING 

Si l’on se rapproche encore un peu plus des structures de production engendrées par 

les performances il faut bien sûr parler de la collaboration et du travail collectif, formes de 

travail dans lesquelles les artistes féministes en particulier ont su se distinguer : c’est-à-dire 

montrer d’une part leur propre inventivité, celle de la théorie et de la pratique féministe, et 

d’autre part la productivité du genre artistique de la performance. La pratique de la 

performance a pris en particulier une place centrale dans la structure artistique féministe du 

Woman’s Building : elle intervient, comme ailleurs, comme genre artistique pratiqué par des 

artistes, individuellement, et en collectifs ; mais on va voir qu’elle s’y diffuse aussi plus 

généralement comme une manière d’agir, de produire, de travailler.  

a) Collaboration

Le travail artistique féministe à Los Angeles s’organise autour d’une critique totale du 

système artistique, qui s’attaque particulièrement aux valeurs de singularité et d’excellence 

individuelle, dénoncés comme des produits idéologiques du système marchand. Les 

positions du critique et du collectionneur se voient aussi reprocher la part qu’ils prennent 

dans le maintien de ce « star-system » : 
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Le star-system – la focalisation sur l’artiste et sa carrière, qui est un produit 
dérivé le l’orientation vers la vente développée dans le système 
collectionneur-critique, a remplacé l’emphase sur les individus et les 
écoles qui prévalaient dans la peinture académique236. 

Il s’agit donc de déconstruire des conceptions axées sur des formes autonomes de 

travail et de gratification, pur mettre en place des modalités de production et de valorisation 

collectives. La structure féministe la plus importante à Los Angeles pendant les années 

1970 est impulsée par l’initiative d’un programme d’enseignement artistique, le Feminist Art 

Program, créé en 1970, autour duquel s’agrègent progressivement un ensemble de 

compétences et de corps de métiers artistiques, de dispositifs de formation et de modules 

de pratique, ainsi qu’un espace d’exposition. Au moment de sa création par les artistes 

Sheila de Bretteville, Judy Chicago et Miriam Shapiro, le Feminist Art Program est 

institutionnellement lié à Fresno, l’Université d’État de Californie. L’année suivante en 

1971, il se déplace au CalArts, California Institute of the Arts. En 1973, le programme 

s’autonomise et s’implante durablement dans le Woman’s Building, dans le quartier de 

Pasadena à Los Angeles, qui restera actif jusqu’au début des années 1990. Le bâtiment de 

plusieurs étages comprend alors des ateliers de pratique avec du matériel, des modules 

pédagogiques, studios et workshops – le plus important étant le Feminist Studio Workshop – 

ainsi qu’un espace d’exposition, la galerie Womanspace, dont dépend aussi une revue dont le 

premier numéro paraît en 1973 (cité plus haut). Le programme se présente ainsi : 

Le Feminist Studio Workshop est un programme expérimental pour 
l’éducation des femmes en art. Notre objectif est de développer un 
nouveau concept artistique, un nouveau type d’artiste et une nouvelle 
communauté artistique construits à partir des vies, des sentiments et des 
besoins des femmes237. 

L’originalité de cette structure au moment de sa création est d’abord d’être fondée 

autour d’un programme d’enseignement (education) – une emphase pédagogique, qui la distingue 

des projets qui ont vu le jour sur la côte est comme le Woman’s Interart Center créé en 1970 à 

New York. L’objectif du programme est de former les jeunes femmes comme des artistes, 

sur les plans technique et esthétique (avec des cours de pratique, d’histoire de l’art, de 

théorie critique) mais aussi sur le plan professionnel (avec des cours d’écriture critique, 

d’enseignement, d’administration). L’institution présente, comme d’autres espaces 

236 [TdA], Ruth Iskin, « A Space of Our Own. Its meaning and implications », Womanspace, n° 1, p. 9 : « The star-
system : the focus on the artist and his/her entire carieer, which was a by-product of the sale orientation developed in the dealer-
critic system, relaced the older emphasis on individuals paintings and schools of painters which prevailed in the academy. » 
237 Faith Wilding, By our own hands. The Women Artist’s Movement 1970-76, Santa Monica, California : Double X, 
1977, p. 83. 
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artistiques, des espaces d’exposition et des événements consacrés à la promotion des 

artistes. Les sujets de la formation et de la transmission sont au cœur de son fonctionnement : 

les actrices principales y interviennent comme artistes, mais aussi comme enseignantes et 

apprenties. Une collection de vidéos témoigne du travail effectué au sein du Building, 

tournées par les artistes à partir de 1974-75, jusqu’en 1993238.  

Figure 3 : Womanhouse, Valencia : Feminist Art Program, California Institute of the Arts, 1972. 

b) Critique affective

Une séance de cours donnée par les artistes Leslie Labovitz et Suzanne Lacy sur le 

thème de la pratique de la critique d’art, documentée par une vidéo, restitue clairement 

cette pratique et ses implications pédagogiques. Le dialogue prend place entre les étudiantes 

et les professeures, qui mêle récit d’expérience et réflexions théoriques ; les propositions 

s’élaborent petit à petit, au fil des échanges et des – nombreux – désaccords entre les 

participantes. L’objectif des enseignantes est de mettre en place les fondements d’une 

« critique affective » (affective critisicm), collective et féministe : 

238 Les vidéos tournées au sein du Woman’s Building sont dans la collection Long Beach Museum of Art Video 
Archives, dans les collections spéciales du Getty Research Institute.  
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La notion de critique a été pervertie par le monde de l’art masculin ; ils 
écrasent notre travail avec des critères qui ne lui correspondent pas. 
Comment s’emparer de cette notion de critique et l’utiliser dans un 
groupe ? La critique est une partie essentielle du travail de la 
communauté féministe. Mais il y a certaines pré-conditions pour que la 
critique affective fonctionne : la plus importante, la confiance ; l’autre, la 
volonté d’être ouvert (vulnérable) et d’écouter ce que les autres ont à 
dire ; puis la troisième, construire un cadre compréhensible239. 

Il est évident dans cet extrait d’une intervention de Suzanne Lacy, que le fond et la 

forme se rejoignent dans le « groupe » : c’est dans un groupe que la critique doit être pensée 

et pratiquée, autour des valeurs d’« ouverture » et de « confiance ». En outre, ce travail de la 

critique, traditionnellement attaché aux supports écrits, ou en tout cas au registre du 

discours et de la rhétorique, est ici pris dans le champ lexical corporel, celui des « affects ». 

L’affection doit jouer dans le rapport du critique avec l’artiste et son œuvre. L’habitus mis en 

place par ces actrices s’insère aussi dans les instances de formation et de jugement. Cette 

déontologie féministe du travail créateur n’intervient pas uniquement dans les étapes 

centrales de la création et de l’exposition, mais aussi en amont et en aval, aux étapes de 

l’apprentissage, et de l’interprétation. La pratique de ces artistes et performeuses féministes 

donne une longueur supplémentaire aux avancées revendiquées plus haut par Robert 

Smith, car elles ont pour enjeu de participer à la redéfinition non seulement des relations 

entre artiste et institution, ou entre œuvre et exposition, mais aussi entre enseignant et 

étudiant, ainsi qu’entre artiste et critique.  

L’exemple du Woman’s Building permet de mettre en avant l’intensité du 

« renversement » et de l’« implosion » véhiculés par les pratiques artistiques corporelles – 

pour reprendre les mots de Barbara T. Smith. La proposition pédagogique est transformée 

en produit incarné et collectif au cœur duquel il y a la configuration physique et orale de la 

performance. Dans ce contexte, la performance n’est pas mobilisée seulement comme un 

outil ou une méthode de création que les artistes apprennent, mais plutôt comme un habitus 

à travers lequel les artistes s’approprient la création artistique.  

*** 

Entre son insertion critique dans les formes institutionnelles préexistantes et sa 

participation à la fondation de structures innovantes, la performance articule donc un 

passage important entre la critique des anciennes idéologies et la pratique d’une nouvelle 

déontologie. D’une part, dans les structures traditionnelles, le genre participe avec d’autres 

239 [TdA], Leslie Labowitz, Suzanne Lacy, From Reverence to rape to respect, 1976, N&B, sonore, 33 minutes : 
« The notion of critique has been perverted by the masculine art world; they crush our work with standards that don’t fit. How do 
you take this notion of critique, criticism and self-critisism and bring it into a group. Criticism is an essential part of the feminist 
community. … »  
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à un geste de rejet historique très fort qui s’adresse aux institutions publiques. Les acteurs 

de la performance adoptent un positionnement critique vis-à-vis des idéologies artistiques 

classiques : culture universelle, sujet autonome, production artistique désintéressée…  

Face aux structures collectives de contrôle de la production des œuvres et des 

connaissances artistiques que forment le musée et la galerie, le corps vient concrétiser des 

valeurs libertaires et pragmatiques ; le support corporel a ceci d’original qu’il articule un 

changement d’échelle radical entre la déconstruction de ces superstructures, et la création 

de nouvelles institutions locales dans lesquelles on pense le détail des gestes et des postures. 

Ainsi les revendications des acteurs observés au sein de la scène californienne de la 

performance portent plutôt sur la mise en place de nouveaux réflexes professionnels 

(comme la cession du contrôle de la part du conservateur) et de nouvelles habitudes de 

travail qui accordent une plus grande liberté à l’artiste. Les structures qui émergent reposent 

alors sur un nouveau partage des responsabilités dans lequel la confiance mutuelle ainsi que 

la légitimité de la position de l’artiste sont revalorisés240. Dans ce contexte les actrices 

féministes s’emploient tout particulièrement à travailler cette redéfinition détaillée de la 

hiérarchie sexuée des positions et des moments de la création, la performance agissant dans 

leurs démarches comme une forme d’interaction qui connecte l’apprentissage, la création, 

et l’intervention.

240 Cet élargissement des compétences des artistes pendant les années 1970 a contribué à former ce qu’Anne 
Bénichou nomme la figure de « l’artiste en administrateur ». Anne Bénichou, Un imaginaire institutionnel. Musées, 
collections et archives d’artistes, Paris : L’Harmattan, coll. Esthétiques, 2013, p. 108 : « Cette période vit émerger un 
nouveau type d’artiste, ainsi qu’une porosité étonnante entre les pratiques artistiques et institutionnelles. 
Parallèlement à leurs recherches artistes, les artistes devaient assumer l’administration de ces organisations en 
voie d’institutionnalisation. La précarité financière et le redoublement d’efforts qu’elle engendra pour les 
recherches de financement augmentèrent les charges administratives du personnel. Cette implication des 
artistes dans l’administration eut des conséquences sur leur statut et entraîna une extension importante de leur 
champ de compétences. Ils assumaient désormais les tâches qui étaient traditionnellement dévolues au 
conservateur de musée, au galeriste ou au critique d’art. Ils prenaient en charge et définissaient les modalités 
de diffusion de leur travail, puisque leurs nouvelles fonctions et les nouvelles institutions qu’ils avaient créées 
leur permettaient de signer des communiqués de presse, des catalogues, des livres d’artistes, des essais, 
d’organiser des expositions, des conférences, de mettre en œuvre des programmes, etc. »  
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DEUXIEME PARTIE 

ESPACES ET TEMPS DE LA PRODUCTION 
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Après nous être attardée sur la problématisation des structures formulée par les acteurs 

de la performance, nous pouvons effectuer encore un pas vers les contextes dans lesquels 

ils travaillent. Les pratiques corporelles ne tendent pas seulement à redéfinir les lieux de 

production et de la diffusion de l’art, elles travaillent aussi à interroger et à réinventer les 

environnements physiques et chronologiques de la création et les choix effectués par les 

artistes ou revendiqués par les critiques à leur sujet sont très importants. Les critiques 

acerbes envers les structures traditionnelles se traduisent évidemment par l’exploration 

d’espaces inédits : ils pratiquent des territoires qui s’étendent bien au-delà de la galerie et du 

musée – le cas des performeuses féministes en a déjà donné un aperçu – et explorent aussi 

des temporalités bien plus riches que celle, réduite, de l’exposition.  

I. Territoires : hétérotopies et états-limite 

Au-delà des espaces artistiques alternatifs, l’en-dehors des structures de l’art est un 

terrain d’expérimentation privilégié pour les artistes de performance. La rue est le paysage 

et le décor de très nombreuses actions, dont certaines très simples comme Manger au milieu 

de la rue de Ben (1964), pendant laquelle l’artiste a installé une table et mange au centre 

d’une rue passante de Nice241, ou la série Sitting Still de Bonnie Sherk (1970) qui s’est 

installée assise, en position de contemplation, dans divers sites :  

Bonnie Sherk est apparue dans des sites variés à San Francisco en 1970, 
seule et immobile, élégamment habillée. La première photographie de 
Sitting Still la montre assise dans une décharge municipale inondée, dans 
un imposant fauteuil, le dense paysage urbain derrière elle se reflétant 
dans les flaques d’eau242. 

Les postures assises de ces artistes, calmes, indiquent l’installation décidée de leur 

activité dans l’espace public et dans des zones en apparence plutôt hostiles (le passage des 

voitures, l’entassement des ordures). Ces espaces extérieurs sont utilisés pour confronter 

des activités éloignées, étrangères (manger / conduire) et provoquer une friction : 

l’installation coupe la route au flux urbain et inversement, la position de l’artiste est 

fragilisée par l’entassement des détritus alentour.  

Comme dans ces deux exemples, dans les cas que nous étudierons les artistes tentent 

de se dégager des espaces officiels de l’art pour appréhender la ville. Nous verrons d’abord 

241 Cette performance est documentée sur le site mis en ligne par la Villa Arson consacré à la performance sur 
la côte d’Azur depuis 1951.  
242 [TdA], Moira Roth, « A Star Is Born: Performance Art in California », Performing Arts Journal, vol. 4, n° 3, 1980, 
p. 90 : « Bonnie Sherk, elegantly dressed, appeared alone and motionless in various sites in San Francisco in 1970. The first
Sitting Still photograph shows her seated with commanding repose in an armchair in a flooded city dump, the crowded urban 
scene above tumbling into the water reflections below her. » 
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que certaines manipulations de l’espace en performance tendent à démontrer la perméabilité 

des structures artistiques, faisant du corps un guide privilégié pour les coulisses des institutions. 

La performance accompagne dans ces œuvres un mouvement d’échappement vis-à-vis de 

musées et des galeries. D’autres types de pratiques investissent massivement certains 

paysages urbains et interrogent la ville à travers les découpages qu’elle impose aux corps et 

aux activités. Le corps se fait alors l’instrument de la reconquête de l’espace public, urbain et 

médiatique, et la performance soutient un geste de réappropriation. On verra que toutes les 

œuvres et pratiques analysées renvoient à une imbrication profonde des corps dans la 

configuration spatiale, certains allant jusqu’à travailler à l’endroit même des frontières 

politiques et nationales. Au travers de la confrontation de ces espaces étrangers, le corps 

apparaîtra enfin dans sa capacité à construire des ponts et à aménager des passages.  

1. S’ECHAPPER : EN COULISSES DES STRUCTURES

ARTISTIQUES

Dans les pratiques corporelles, le corps intervient en premier lieu comme un moyen 

d’activer des zones de transition avec les structures de l’art. On va voir dans les exemples 

qui suivent que le jeu mis en place par les artistes entre leur corps et les structures 

artistiques, et notamment leurs interrogations fréquentes sur les espaces « cachés à la vue » 

de celles-ci, invite à penser la perméabilité des musées et des galeries.  

Mais à l’époque, je réalisais aussi des sortes d’"events" comme celui que 
j’avais élaboré avec D. Graham à la galerie Paula Cooper à NY. À sept 
heures trente précises, j’étais au coin de la centième rue à Broadway, 
c’est-à-dire à une centaine de blocs de la galerie, et mon travail consistait 
à m’y rendre, en téléphonant toutes les dix minutes pour indiquer 
l’endroit où je me trouvais. […] Ce genre de travaux obéissait en fait à 
une préoccupation précise : situer mon corps dans l’espace243. 

Commentant la performance « Coulisse » réalisée en 1968, dans un entretien dans la 

revue Art Press, Vito Acconci énonce ici l’importance du rapport de ses performances à 

l’espace : en l’occurrence, la performance décrite se situe dans l’espace public, entre la 

100ème et la 21ème rue, sur le trajet qui mène à la galerie Paula Cooper dans le sud de 

Manhattan. Sa préoccupation : « situer son corps dans l’espace » ; l’artiste fait donc 

intervenir son corps et se déplace, dans le but précis de mesurer son rapport à l’espace. 

243 Philippe Du Vignal, « Entretien avec Acconci », Art press, n° 2, février 1973, p. 25. 
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C’est le défilement des rues et la présence des téléphones publics qui rythment sa 

progression et ses arrêts.  

La préoccupation spatiale est un trait qui marque plusieurs courants artistiques de cette 

époque, à commencer par le land art dont les performeurs et body artists sont très proches. 

Edward Levine commente le travail de Vito Acconci : 

L’art d’Acconci est lié à l’intérêt contemporain pour l’environnement 
spatial ou les contextes de l’art. Néanmoins à la différence de la plupart 
des initiatives sculpturales envers l’espace, son travail explore la relation 
entre l’espace propre de l’artiste, comme paysage corporel et 
psychologique, et l’espace de l’activité publique244. 

L’apport de Vito Acconci selon Edward Levine réside dans le fait qu’il explore la 

relation entre « l’espace propre de l’artiste » et « l’espace public » ; et le corps lui-même 

intervient comme une part du « paysage » sur le fond duquel se détache cette relation. Ce 

qui semble signifier, à l’inverse du sens de la phrase de Vito Acconci relevée plus haut, qu’il 

s’agit de spatialiser le corporel, ou encore de situer l’espace dans le corps. « Coulisse » vise 

bien en effet à montrer certains impacts de la ville sur le corps de l’artiste, dont l’activité est 

rythmée par le dessin urbain du centre de New York ainsi que par les signaux qu’il adresse. 

La trajectoire de la performance se déroule principalement en dehors de la galerie, plus 

exactement sur le chemin qui y mène. Si l’on peut considérer que l’espace public est bien 

mis en scène et exploré dans cette œuvre, c’est donc dans la mesure où il aboutit dans la 

structure artistique dont il ne constitue que la « coulisse ». Les spectateurs ne voient pas ces 

coulisses, c’est le passage par le déplacement physique de Vito Acconci qui filtre leur 

expérience ; ils n’ont accès à l’espace public qu’en tant qu’il est médiatisé par son « espace 

propre ». La structure artistique est donc l’objet d’un mouvement contradictoire : signifiée, 

car c’est la finalité du trajet et l’endroit où sont communiquées les informations, elle est 

aussi obstruée par la position très lointaine de l’artiste au début de la performance et par 

l’impossibilité pour les spectateurs de voir celui-ci. Il s’agit de montrer la perméabilité de 

cette structure par sa proximité avec l’extérieur d’une part, et d’autre part parce qu’elle 

contient des lieux cachés et invisibles aux regards. Les institutions sont touchées à l’endroit 

de leurs points aveugles. 

Dans les travaux de Vito Acconci et dans ceux d’autres artistes du body art, la galerie a 

souvent été utilisée comme un endroit pour se cacher. On peut citer par exemple « White 

244 [TdA], Edward Levine « In pursuit of Vito Acconci », Artforum, vol. XV, n° 8, avril 1977, p. 38 : « Acconci’s art 
has related indirectly to contemporary interest in the spatial environments or contexts of art. Unlike most sculptural interests in 
space, however, it explores the relationship between the artist’s own space, as body and as pscyhological landscape, and the public 
arena of activity. » 
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Light / White Heat » de Chris Burden, performance réalisée en 1975, au cours de laquelle 

l’artiste s’est tenu silencieusement sur un triangle construit deux mètres au dessus du sol 

dans un coin de la galerie Ronald Feldman à New York. Chris Burden est resté caché dans 

ce lieu pendant trois semaines, sans exercice, sans vie sociale, sans nourriture. Robert 

Horvitz décrit ici cette œuvre comme un « jeu de cache-cache » : 

J’entre dans la galerie et regarde la plateforme. […] Si je n’avais pas su 
que Burden était supposé se trouver là, j’aurais pensé que c’était 
simplement une pièce minimaliste, peut-être de Robert Irwin, un des 
professeurs de Burden. L’idée qu’il est là altère tout – mais je ne sais pas 
pour autant s’il est vraiment là. Je deviens “ça” dans un jeu de cache-
cache imprévu245. 

En pensant d’abord à une pièce minimaliste, Robert Horvitz signifie que la pièce peut 

laisser croire à un usage assez traditionnel de la structure de la galerie, avec une installation 

disposée dans l’un de ses angles, qui viserait à souligner son espace. Pourtant, il est signalé 

que l’artiste est là, caché, et cette présence invisible oriente tout le ressenti et 

l’interprétation : on le cherche des yeux, on l’imagine. En cachant son corps au cœur de la 

galerie, Chris Burden joue sur un double mouvement d’éclairage et d’obstruction de celle-

ci. 

On retrouve ce « jeu de cache-cache » entre l’artiste et la structure artistique dans une 

performance de Barbara T. Smith intitulée « Feed Me », réalisée en 1973 au Museum of 

Conceptual Art à San Francisco. Cette performance a été réalisée dans les toilettes du musée. 

Le fondateur du musée Tom Marioni en témoigne ainsi dans la revue Vision en 1975 : 

245 [TdA], Robert Horvitz, « Chris Burden », Artforum, vol. XIV, n° 9, mai 1976, pp. 24-31 : « I enter the gallery 
and look at the plateform. It spans its corner diagonnaly and is painted white to blend the walls. If I didn’t know Burden was 
supposed to be on top of it, I wold think that it was simply a piece of Minimalist sculpture, perhaps done by Robet Irwin, one of 
Burden’s teachers. The assupltion that he is here alters everything – but I don’t know for a fact that he really is here. It become 
"it" in an unannounced game of hide-and-seek. » 
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Une cassette diffusait la phrase "Feed me" en boucle dans une pièce 
décorée comme un boudoir, tandis qu’elle était allongée nue sur un lit. Il 
y avait des onguents pour couvrir son corps, des bougies, des fruits frais. 
Les spectateurs étaient autorisés à entrer un par un dans la chambre, 
entre le coucher et le lever de soleil. Différentes sortes de relations de 
personne à personne se sont nouées entre l’artiste et les participants, y 
compris des relations sexuelles. En dehors de la pièce, sous la lumière 
brute d’un néon, des hommes trainaient, fumant des cigarettes en 
attendant leur tour pour entrer dans la pièce. Cette œuvre puissante 
éclaire les rapports hommes-femmes dans notre société246. 

La description de Tom Marioni omet un détail important : la consigne que Barbara 

T. Smith avait donnée aux spectateurs, symbolisée par la phrase « Feed Me », était de lui 

plaire et de la satisfaire. L’artiste indique en outre que trois femmes et seize hommes sont 

entrés. Les nombreuses implications sexuelles et sexuées de cette œuvre et du récit de Tom 

Marioni retiendront notre attention dans les chapitres suivants. C’est le rapport à l’espace 

mis en place par Barbara T. Smith qui nous intéresse ici, car il figure comme une involution 

de celui proposé dans « Coulisses » : la pièce choisie par Barbara T. Smith peut aussi être 

considérée comme une coulisse. En effet, dans le musée, théâtre institutionnalisé des 

regards, les toilettes sont l’un des rares lieux où l’on peut se cacher et sortir de scène. Sur 

les photographies existantes, l’artiste pose en train de se préparer comme le ferait une 

actrice dans sa loge ou une maîtresse de maison dans son « boudoir ». À l’abri des regards, 

les toilettes sont aussi l’espace dédié par la structure à l’intimité corporelle. Dans un geste 

comparable à celui proposé par l’œuvre précédente, elle compose donc sa performance 

dans un espace de transition avec celui de la structure artistique, un espace étranger mais 

qui lui est accolé. Barbara T. Smith se retranche dans cet espace comme Vito Acconci dans 

les rues de New York, et obstrue les regards des spectateurs qui sont sur scène, c’est-à-dire 

dans l’espace d’exposition.  

Il s’agit bien pour ces artistes de démontrer la perméabilité des limites de l’institution : 

Vito Acconci met en scène l’ouverture la galerie vers l’extérieur, et Barbara T. Smith 

attaque l’intégrité du musée en se plaçant dans une de ses excavations internes. Pourtant 

dans les deux œuvres le jeu des visibilités entre le corps de l’artiste et le lieu n’est pas le 

même : en n’autorisant qu’une personne à la fois à entrer, Barbara T. Smith soustrait sa 

246 [TdA], Tom Marioni, « Out front », Vision, septembre 1975, p. 10 : « A tape was playing, "Feed me, feed me", over 
and over in a room set up as a boudoir. While she was naked on a bed, the room had incense, oils to rub on her body, candles 
burning, and fresh fruit to eat. One person at a time was allowed into the room from sunset to sunrise. It was a one-to-one 
relationship with the participants that included love-making. Outside the room under a bare light-bulb guys were hanging around 
somking cigarettes, waiting their turn to go in the room. This powerful work pointed-out the obvious man-woman relationship in 
our society. »  
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présence physique à la vue et à l’expérience tous les autres spectateurs. À l’inverse de Vito 

Acconci qui communique son expérience physique et l’offre en « paysage », Barbara 

T. Smith enclot son « espace propre » dans le secret, derrière une porte fermée. Le lieu 

intervient en dissimulant l’espace de l’artiste et en le rendant invisible. Cette invisibilité 

constitue une sortie originale vis-à-vis du lieu au sein duquel la performance est réalisée : 

l’artiste y dessine une zone où le « contrôle » institutionnel est suspendu et où elle est la 

seule à fixer – et à connaître – les règles. La clôture de la pièce contribue à faire de ses 

sensations et de ses désirs un « paysage » privé.  

2. SE REAPPROPRIER LES SCENES PUBLIQUE ET

MEDIATIQUE

Ces premières démarches consistent à mettre en scène le paysage corporel en 

aveuglant les institutions. Ainsi le rapport à la visibilité est-il intimement lié au rapport à 

l’espace mis en place par les artistes, et certaines démarches consistent au contraire à utiliser 

le corps pour jeter la lumière sur l’espace public. La performance « Three Weeks in May » 

organisée par Suzanne Lacy est exemplaire de ce type de démarche qui tend à révéler 

conjointement des aspects morphologiques et cartographiques. Cette performance, qui a eu 

lieu du 7 au 21 mai 1977, est organisée autour de deux cartes de Los Angeles, chacune de 

7,5 mètres de long, qui furent installées pendant la durée de l’événement sur la Plaza du City 

Mall : 

Chaque jour, le nombre de femmes victimes de viol le jour précédent 
était collecté à partir des bases de données du LAPD et la localisation de 
ces incidents était reportée sur la carte avec le mot "RAPE" marqué au 
pochoir rouge247. 

Le territoire investi par cette performance est la ville de Los Angeles, au sens où c’est 

elle qui donne la matière première et c’est vers elle que tend l’œuvre : les données sont 

issues d’un organisme public municipal, elles concernent la répartition géographique des 

agressions sexuelle et conduisent – entre autres – au marquage d’une carte. La seconde 

carte indique les lieux où trouver de l’aide. Ce sont les images de ces cartes et des artistes 

les marquant qui ont le plus circulé : elles montrent Suzanne Lacy debout face au mur qui 

247 [TdA], Richard Newton, « Suzanne Lacy. She who would fly », High Performance, vol. 1, n° 1, février 1978, 
p. 44 : « Every day statistics were collected from the Los Angeles Police District on the number of women who were raped on the
previous day on the locations of these incidents were marked on the map with a red stencil of the word “RAPE”. » 
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soutient la carte, ou accroupie quand elle est posée par terre, un rouleau de peinture rouge 

et le pochoir à la main. La carte est maculée de rouge et du mot RAPE, certains quartiers 

montrant une plus grande concentration de violences. D’autres images documentent aussi 

des actions des participantes qui sont allées sur les lieux signalés par la police pour marquer 

le sol comme des scènes de crime, indiquant qu’un viol avait récemment eu lieu à cet 

endroit précis. La performance est d’abord une cartographie urbaine de la vulnérabilité. Il 

s’agit de révéler des aspects cachés de la ville et de déclencher la parole à leur sujet. De 

nombreuses femmes ont témoigné de leur expérience des agressions sexuelles à l’occasion 

de l’événement, et l’un des objectifs de la performance est de libérer la parole au sujet du 

viol. 
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Figure 4 : « Three Weeks in May », « Suzanne Lacy. She who would fly », High Performance, vol. 1, n° 1, 
février 1978, p. 44 . Image de droite : détail. 

Les performances de Suzanne Lacy sont souvent caractérisées par une mobilisation 

urbaine massive et par la création d’un réseau complexe d’acteurs. L’échelle de la ville est 

employée pour toucher différents groupes et corps professionnels et communiquer l’action 

à grande échelle : 
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Mon travail vise principalement à construire des ponts entre différents 
groupes de personnes, en créant des performances qui sont des moyens 
véritables de communiquer les expériences des femmes entre elles, et à 
un environnement social souvent hostile. Parfois, l’œuvre se déroule en 
privé, entre moi-même et une audience restreinte, mais d’autres fois elle 
devient publique à l’échelle d’une ville entière, employant différentes 
communautés et organisations, et une communication médiatique de 
masse248. 

L’événement qui a duré trois semaines a sollicité la collaboration de différents groupes 

de personnes : associations de lutte contre le viol, conseillers municipaux, représentants de 

la police du département de la ville, et certaines artistes du Woman’s Building. Cette 

performance a donné lieu à différents événements : séances de sensibilisation (consciousness-

raising) en petits comités de femmes, représentations publiques, performances artistiques, 

événements médiatiques.  

Tout en utilisant certains dispositifs artistiques, « Three Weeks in May » illustre bien la 

sortie radicale effectuée par certaines des performances collaboratives vis-à-vis des 

structures du musée et de la galerie : la ville est non seulement le terrain mais aussi l’actrice 

principale du projet. L’espace public est employé au sens fort, avec ses outils propres : 

urbanisme, médias, organismes politiques. Grâce à la participation massive et polyvalente, 

la performance a pour effet d’infiltrer la cartographie de la ville, d’en révéler certains 

aspects, et de contribuer à la redessiner. Il s’agit dans un premier temps d’indiquer certaines 

zones de non-droit dans cette cartographie et de les marquer (le geste évoque un marquage 

au fer rouge) ; puis d’y activer des forces publiques et organisées. Dans le dispositif mis en 

place, la ville est mobilisée comme une agglomération de compétences et l’espace public 

comme un champ de forces à transformer. Le geste de réappropriation qui est au centre de 

cette performance est à la fois géographique et corporel : il s’agit pour les participantes de 

se réapproprier l’espace urbain, en même temps que leur territoire corporel, d’en éradiquer 

la vulnérabilité et d’y revendiquer la sécurité. Le mouvement spatial est celui d’une 

reconquête.  

À l’inverse de la démarche de Barbara T. Smith qui insère un espace privé dans un lieu 

public et y camoufle son propre corps, cette performance lutte contre la privatisation ou le 

camouflage de certains corps dans l’espace public. Le corps n’est pas ici cet espace à l’abri 

des regards de « Feed Me », ou ce paysage public de « Coulisse », mais c’est un territoire 

248 [TdA], Dossier documentaire de Suzanne Lacy, High Performance Magazine Records, Special Collections, 
Getty Research Institute Library : « Most of my work has been about building bridges between different groups of people, 
creating performances which are actual ways to communicate women’s experience to each other and to frequently unsympathetic 
social environment. Sometimes the work have been private, taking place between myself and a limited audience, and other times 
they have become as public as an entire city, using community organizing and mass media communication. » 
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exposé, foulé, en quête d’intégrité. Le jeu de comparaison entre morphologie urbaine et 

corporelle a pour effet de signifier que le corps comme la ville ont des enjeux qui relèvent 

de la sphère publique – suivant le slogan de l’époque, « Le personnel est politique ».  

Le détournement de l’attention artistique vers des pratiques discrètes par le biais de 

l’espace public se trouve aussi dans la performance intitulée « Laundry Works » réalisée en 

1977 par Mother Art249, un collectif d’artistes issues du Woman’s Building créé pour dénoncer 

l’absence de reconnaissance sociale et artistique de la condition des mères. La performance 

s’est tenue dans cinq laveries automatiques situées dans différents quartiers de Los Angeles 

(Hollywood, Los Angeles River, Highland Park, Echo Park, Silver Lake). Les artistes ont 

investi ces laveries en suspendant certaines de leurs créations sur des fils à linges, et en 

instaurant un dialogue avec les personnes en train de faire leur lessive dans la laverie ; la 

durée de chaque action était calée sur le temps de lavage-rinçage des machines. En attirant 

l’attention sur le travail domestique, il s’agissait comme dans la performance citée 

précédemment, de jouer sur des espaces en coulisses de la ville : 

Nous étions intéressées par le travail que les femmes font chez elles, qui 
n’est pas reconnu. Nous voulions amener cette activité privée dans 
l’espace public250. 

Les laveries sont situées dans l’espace public, mais elles logent une « activité privée » 

destinée à l’espace domestique : le produit du travail qui s’y fait est invisible et « n’est pas 

reconnu ». En faisant cohabiter cette activité avec les produits de leur propre travail 

créateur, les artistes visent à les gratifier du même degré d’attention. L’installation avec les 

fils à linge articule la fonction de la laverie, avec une scénographie d’exposition, et le public 

assistant aux actions est mixte composé à la fois de clientes de la laverie et d’habitués du 

milieu artistique. Le travail discret de la lessive est assimilé à celui, visible et socialement 

dominant, de la création. Il s’agit de revaloriser une activité profondément étrangère à celles 

de l’art. La sollicitation de cet espace se fait aussi dans un mouvement que l’on peut 

249 Collectif créé en 1973 auquel ont participé Jan Cook, Gloria Hajduk, Velene Campbell, Deborah Krall, 
Christine Kruse, Suzanne Siegel, Helen Million, Laura Silagi. Les activités de Mother Art s’arrêtent en 1986. 
250 [TdA], Suzanne Siegel citée par Michelle Moravec, « Introduction », dans Suzanne Siegel, Laura Silagi and 
Deborah Krall, Mother Art, Los Angeles : Ben Maltz Gallery, 2011, p. 12 : « We were interested in the work women 
do in the home that is not acknowledged. We wanted to put that private activity into public space. » La performance, qui a 
été financée par une bourse du California Arts Council, a été rendue célèbre car elle a fait l’objet de railleries 
médiatiques au moment du passage de la loi Proposition 13 (loi de réduction des taxes foncières) ; certains 
commentateurs – dont Ronald Reagan, à l’époque présentateur de télévision – l’ont citée comme un exemple 
de gaspillage de l’argent public.  
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assimiler à celui d’une conquête, symbolique, des espaces et activités domestiques par la 

valeur artistique.  

Chez ces artistes féministes, le geste que la performance articule est celui de la 

reconquête des espaces sociaux légitimes et va dans le sens d’une réappropriation. En 

définitive, et malgré la diversité de ces performances, il s’agit pour tous ces artistes d’activer 

des passages : entre les structures de l’art et leurs coulisses (la trajectoire empruntée par 

Vito Acconci, la pièce choisie par Barbara T. Smtih), entre l’espace public et ses coulisses 

(l’endroit de l’activité domestique chez Mother Art, les zones signalées dans « Three Weeks in 

May »). À travers ces nombreux passages les performances signalent et problématisent des 

séparations ou des limites physiques et symboliques ; le franchissement de ces séparations 

est un mouvement constitutif et central pour la définition de ce genre artistique. À ce titre 

et en dernier lieu, le travail très prolifique de certains artistes de performance à l’endroit des 

frontières est particulièrement significatif.  

3. RELIER : ETATS-LIMITE, ENTRE OU A LA FRONTIERE

En Californie du Sud, la frontière avec le Mexique a donné lieu à des expérimentations 

artistiques très nombreuses. La performance « Coals to Newcastle » a été réalisée par Chris 

Burden le 17 décembre 1978 :  

Calexico, Californie et Mexicali, Mexique, forment une seule et même 
ville séparée par une haute clôture de barbelés en acier démarquant la 
frontière internationale entre les USA et le Mexique. Le matin du 17 
décembre, depuis le côté américain de la frontière, j’ai envoyé un avion 
miniature au dessus de la clôture vers le côté mexicain à l’aide d’une 
bande de caoutchouc. Un joint de marijuana était attaché à chacune de 
ses ailes, comme deux petites bombes, faits avec une herbe de premier 
choix qui pousse en Californie, la "sensemilla". L’avion affichait les 
inscriptions suivantes : "Hecho in USA" ("Fait aux USA"), "Fumenlos 
Muchachos" ("Fumez, les gars"), and "Topanga* typica" ("Typique de 
Topanga")251. 

Dans cette action, la dureté et la violence de la frontière (« haute clôture de barbelés en 

acier ») est subvertie par le vol léger et facile de l’avion ; le transport de marijuana appuie 

encore l’ironie du geste qui vise à surmonter ou à survoler la séparation politique. L’œuvre 

met en scène une offrande clandestine et l’illégalité du geste évoque aussi celle, future, des 

251 Chris Burden, « Coals to Newcastle », High Performance, vol. 2, n° 1, mars 1979, p. 12. 
* Le titre peut se traduire par l’expression « un coup d’épée dans l’eau ».
* Topanga est un canyon dans la région de Los Angeles.
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travailleurs mexicains qui se destinent probablement à venir travailler aux États-Unis. 

L’insistance sur l’origine états-unienne ("Fait aux USA") et californienne ("Typique de 

Topanga") du produit, formulée en langue espagnole, va à contresens de ce flux migratoire 

et force en quelque sorte le don des USA vers le Mexique.  

Figure 5 : « Chris Burden interviewed by Jim Moisan » ; « Coals to Newcastle », High Performance vol 2 
n° 1, mars 1979, pp. 5-12. 

Cette performance de Chris Burden vise la transgression de la frontière comme limite 

physique difficile à franchir et comme zone sécurisée. D’autres performeurs choisissent de 

s’en rapprocher encore, non pas pour la traverser mais pour la mettre en scène comme un 

espace spécifique, singulier et fertile. Né à Mexico City en 1955, Guillermo Gomez-Pena a 

quitté le Mexique en 1978 et se consacre depuis le début des années 1980 au Border Art, 

c’est-à-dire à l’art des frontières. Il intervient un peu plus tard que la majorité des artistes 

que nous commentons, mais son travail présente des caractéristiques qui permettent 

d’éclairer ce rapport si particulier de la performance à la spatialité. En février 1988, 

Guillermo Gomez-Pena s’est marié avec Emily Hicks, américaine, artiste et professeure 

d’anglais à l’Université de San Diego. Venant chacun d’un côté de la frontière, les deux 

artistes se sont rassemblés dans le parc Border Field State Parc, ont échangé leurs vœux, 

puis ont marché ensemble vers l’océan. Pour Guillermo Gomez-Pena et Emily Hicks la 
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propriété de séparation de la frontière doit être détruite, et il s’agit plutôt d’insister sur ce 

qui lie. Plutôt qu’une zone d’expulsion ou de surveillance, la frontière est utilisée comme un 

lieu où l’on échange des alliances, et l’« entre » doit être repensé comme un lieu 

d’expérimentations inédites, de l’ordre de la rencontre et de l’union :  

La frontière est un laboratoire dans lequel nous pouvons expérimenter. 
Nous nous concentrons pour l’instant sur l’échelle régionale mais notre 
objectif est de démolir les frontières qui existent entre les peuples de 
toutes les cultures252. 

Dans ses très nombreuses performances et photographies individuelles, Guillermo 

Gomez-Pena caricature les clichés liés à la culture mexicaine et aux chicanos vivant aux USA 

et visent à créer des personnages hybrides et baroques, comme El Aztec High-Tech : 

masques de catch, longues moustaches, couronnes de plumes, sombrero… Tournés à l’excès, 

ces accessoires sont mis en scène comme des indicateurs de la confrontation entre les 

cultures mexicaine et américaine, leur rejet mutuel, le colonialisme et l’impérialisme de la 

dernière. Pour l’historienne Cynthia Carr, Guillermo Gomez-Pena ne se contente pas de 

grossir les traits de ces images stéréotypées, il se les approprie. Elle commente ainsi « Border 

Brujo », l’une de ses performances réalisée en 1988 au Walker Arts Center à New York : 

Mais cette performances faisait plus que déconstruire des stéréotypes (le 
mexicain paresseux, le wetback*, etc.), Gomez-Pena a créé une situation à 
partir de cette frontière dans laquelle les membres du public devenaient 
les visiteurs du pays de sa "performance"253. 

Selon l’historienne, la performance de Guillermo Gomez-Pena fait plus que montrer 

des stéréotypes aux spectateurs, elle créée, à partir de la mise en actes de ces images 

exagérées et subverties, un nouvel espace. La performance participe donc à la construction 

d’une zone politique inédite, ce « pays » fait de repères culturels brouillés et d’identités 

composites et migrantes, un territoire mixte, fait de familier et d’étrange, d’exil et 

d’échange.  

Cette « situation à partir de la frontière » ou situation-limite élaborée par Guillermo 

Gomez-Pena est un très bon élément pour définir la manière dont l’ensemble de ces 

représentations à l’œuvre dans ces pratiques de la performance travaillent à l’appréhension 

252 [TdA], Guillermo Gomez-Pena, Los Angeles Times, 22 mars 1988 : « The border is a laboratory in which we can 
experiment. […] We are focusing regionnaly, but our purpose is to break down the borders that exist between people of all 
cultures. » 
* Wetback : littéralement « dos mouillé », surnom méprisant donné aux travailleurs immigrés mexicains.
253 [TdA], Cynthia Carr, « Guillermo Gomez-Pena », Artforum, vol. 27, n° 1, janvier 1989, pp. 118-119 : « But 
the performance was more than a deconstruction of stereotypes (the sleepy mexican, the wetback, and 
compagny), Gomez-Pena created a border situation in which the audience members became visitors to his 
"performance" country. »  
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de l’espace. Au fil des œuvres citées, on s’aperçoit en effet qu’il ne s’agit pas uniquement 

pour les artistes d’utiliser le corps pour déplacer des limites physiques ou franchir des 

frontières géographiques, mais s’agit aussi d’interroger le corps même de la limite. On a pu voir 

augmenter l’intensité de l’interrogation spatiale par le corps, depuis une conception de 

celui-ci comme « paysage » jusqu’à sa mise en scène comme un « pays » dans la pratique de 

ce dernier. Le geste que la performance articule dans ce cas ne consiste pas à énoncer des 

oppositions, des séparations ou des exclusions (art / non art, public / privé) mais plutôt à 

situer des liaisons. Les nombreux effets de métonymie entre morphologie et territoire que 

nous avons relevés – on peut noter aussi l’effet de résonance entre cartographie du viol et 

violation des frontières – permettent de suggérer que le corps intervient dans ces 

transitions spatiales et sociales non seulement comme un véhicule mais comme le terrain 

voire le matériau même de la transition.  

*** 

Si le corps est bien utilisé comme un guide pour les coulisses de l’art, il guide aussi vers 

des espaces étrangers, inconnus, refoulés, cachés – pas seulement depuis les structures 

artistiques. Il semble intervenir comme un guide pour ces espaces « autres » que Michel 

Foucault définit en 1967 comme des « hétérotopies » : 

Il y a également, et ceci probablement dans toute culture, dans toute 
civilisation, des lieux réels, des lieux effectifs, des lieux qui sont dessinés 
dans l’institution même de la société, et qui sont des sortes de contre-
emplacements, sortes d’utopies effectivement réalisées dans lesquelles 
tous les autres emplacements réels que l’on peut trouver à l’intérieur de la 
culture sont à la fois représentés, contestés et inversés, des sortes de lieux 
qui sont hors de tous les lieux, bien que pourtant ils soient effectivement 
localisables254. 

L’hétérotopie est le versant « réel », dans les termes de Michel Foucault, de l’utopie. La 

performance est une pratique qui permet aux artistes de « réaliser effectivement » une sortie 

radicale vis-à-vis des structures de l’art mais aussi la contestation et l’inversement. Des lieux 

sombres et dangereux sont occupés et réintégrés ; des lieux de déchirements politiques sont 

utilisés pour mettre en scène des unions civiles ; des vernissages sont organisés dans des 

lieux de travail aliénants. Ces passages à travers différents espaces expérimentés par les 

artistes et l’éclatement des espaces dévolus à la pratique artistique sont donc un moyen de 

multiplier les activités qui lui sont liées. En suggérant par exemple un rapprochement entre 

254 Michel Foucault, « Des espaces autres », Dits et écrits, Tome II (1954-1969), Paris : Gallimard, 
coll. « Quarto », 1994, pp. 1574-1575. Conférence au Cercle d’études architecturales, 14 mars 1967. 
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l’espace des migrants ou celui des mères, et le lieu travail de l’artiste, les performeurs 

mettent à l’épreuve la perméabilité espaces du travail de création : la frontière, le foyer, 

l’atelier. La pièce dévolue au travail artistique est rendue poreuse, elle est fondue dans la 

ville, elle est politisée. À travers leurs choix de ces « contre-emplacements », les 

performeurs interrogent en définitive la localisation de l’atelier (cet « indispensable 

instrument de travail » selon Pierre Gaudibert cité en introduction du chapitre), et la 

réalisation de ces hétérotopies est une manière pour les acteurs de ces pratiques de 

développer le questionnement déontologique de l’époque autour des conditions du travail 

artistique. 

II. Temporalités de l’activité : le circuit de production de l’événement

Après avoir situé quelques nœuds des coordonnées spatiales des activités des 

performeurs, il va s’agir maintenant de distinguer les temporalités à l’œuvre dans leur 

travail, car la remise en question des lieux de la production ne va pas sans des réflexions 

radicales sur sa temporalité. L’aspect temporel est même l’une des dimensions du travail ou 

de l’activité à laquelle la performance touche le plus radicalement. En quoi Barbara 

T. Smith, citée plus haut, voit-elle dans la performance un « renversement complet du 

temps » ?  

L’un des procédés de production grâce auxquels la performance se distingue vis-à-vis 

des autres tendances artistiques est que l’œuvre consiste – totalement ou partiellement – en 

la réalisation d’une action. Cet engagement dans l’action pose des questions très importantes 

à la temporalité de la production. Autour de quelles valeurs s’articulent cette émergence du 

« temps réel » dans la pratique artistique chez les performeurs ? Quels sont les enjeux du 

direct pour le déroulement du processus de création ? À travers le choix de produire un 

événement direct les performeurs défendent un rapport au temps spontané qui est porteur 

d’imprévisibilité ; cette temporalité particulière leur permet souvent de différencier la 

performance de la peinture et de la sculpture dont les objets sont plus fixes.  

Mais nous verrons aussi que les justifications des performeurs vis-à-vis de la 

temporalité n’évitent pas totalement les temporalités qui se situent en amont et en aval de 

l’action, au contraire. Le caractère éphémère des pratiques force les artistes à employer des 

moyens pour conserver des traces de leurs actions, et par conséquent à consacrer des 

temps différés à la diffusion de leurs travaux. Ces temps interviennent « en amont », par 

l’usage de scripts ou de documents préparatoires, mais aussi « en aval », quand il est 

question de diffuser et d’exposer les « constats » des actions. Comment ces acteurs engagés 
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dans le présent parviennent-ils à composer avec les temporalités différées de l’anticipation 

et de la postérité ?  

1. L’ACTION, OU LE « TEMPS REEL » DE L’ACTIVITE

Parmi les différents moments qui caractérisent l’activité artistique des performeurs, le 

« direct » ou le « live » c’est-à-dire le moment au cours duquel se déroule l’événement, fait 

l’objet d’une valorisation particulièrement intense. Il s’agit de revendiquer des gestes 

spontanés, des réactions immédiates, et des actions éphémères. Cette temporalité dans 

laquelle l’artiste et les spectateurs sont impliqués physiquement et émotionnellement, 

confère un ancrage des œuvres dans le monde réel ou la réalité. Ce « temps réel » de l’action 

est une valeur absolument fondamentale pour la définition de la performance au cours de la 

décennie, et l’on trouve des occurrences des nombreux termes qui lui sont liés dans les 

discours de quasiment tous les acteurs d’avant-garde liés aux mouvements corporels, grâce 

auxquels ils la différencient souvent des autres genres artistiques.  

Comme nous l’avons déjà constaté chez Robert Smith qui revendique un lâcher-prise 

institutionnel consistant à laisser l’artiste libre de ses mouvements jusqu’au dernier 

moment, la spontanéité des performeurs et l’imprévisibilité de leurs actions sont des critères de 

définition qui structurent très profondément la scène californienne. On trouve des lignes 

argumentatives comparables chez Linda Frye Burnham, rédactrice en chef du magazine 

High Performance, qui introduit l’éditorial du premier numéro de sa revue, en 1978, par ces 

mots : 

Le grand art de la performance est créé en direct devant vos yeux et, avec 
l’intervention du hasard, peut être remarquablement intense255. 

Selon Linda Frye Burnham, la création qui a lieu « devant vos yeux » c’est-à-dire en 

présence des spectateurs, est tenue par l’élément du « hasard ». Elle pointe ainsi 

« l’intensité » qui peut découler de l’aspect direct (live) de l’art de la performance, et qui 

caractérise particulièrement les performances dans l’espace public telles que nous les avons 

mentionnées dans le partie précédente.  

255 [TdA], Lynda Frye Burnham, « Editorial », High Performance, vol. 1, n° 1, février 1978, p. 1 : « Great 
performance art, created live before your eyes, with the added element of chance, can be remarkably intense. »  
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C’est à travers ce même critère d’immédiateté que la critique d’art newyorkaise Lucy 

R. Lippard discute de la spécificité de la performance en la distinguant du travail d’écriture, 

dans une discussion avec Suzanne Lacy quelques années plus tard : 

Lucy R. Lippard : La performance apporte un sentiment d’immédiateté, 
de feedback et de communication directe qui me manque dans l’écriture. 
[…] 
Suzanne Lacy : La performance était immédiate, excitante, et surtout, 
conceptuellement enracinée dans le monde réel256. 

Leur échange traduit l’idée que l’artiste et les spectateurs sont simultanément touchés 

sur le plan émotionnel par la force et la vivacité des actions dans cette temporalité directe : 

Lucy R. Lippard relie l’immédiateté de l’action avec la « communication » qui repose sur le 

retour ou les réactions (feedback) du public, tandis que Suzanne Lacy qualifie le sentiment 

d’« excitation » qui transporte le performeur, qui vient en partie de l’imprévisibilité des 

actions. 

Cette dimension imprévisible de l’action, fondamentale pour les performeurs de la côte 

ouest, est très certainement influencée par la pratique du happening, développée en 

Californie depuis la fin des années 1950 par Allan Kaprow entre autres, dont Suzanne Lacy 

a suivi les enseignements à UC Irvine. Celui-là définissait en effet le terme de « happening » 

par son aspect fortuit et accidentel : 

Le terme ne fait pas seulement référence à l’évènement ou l’occurrence 
dans leur sens neutre, mais il implique aussi quelque chose d’imprévu, de 
fortuit, peut-être d’accidentel, de non intentionnel257. 

Allan Kaprow définit ici un événement au sens fort, qui accidente la prévisibilité du 

cours des choses et qui neutralise l’intention de l’artiste comme facteur déterminant. 

Influencée par cette conception du temps, la performance suppose une intervention dans le 

déroulement linéaire du temps, une rupture, une cassure. L’œuvre est ouverte aux 

possibilités de la contingence. L’ouverture de cette brèche a vocation à mener l’artiste 

« dans le monde réel » pour revenir aux termes employés par Suzanne Lacy. 

Ce lien du temps des actions avec le « réel » et avec la « réalité » est très fréquemment 

énoncé par les artistes et leurs commentateurs. On trouve des occurrences de ce lexique du 

temps réel chez les acteurs français de l’art corporel, qui insistent sur l’implication de leur 

256 [TdA], « Political performance art. A discussion by Suzanne Lacy and Lucy R. Lippard », Heresies, vol. 5, n° 17, 
1984, p. 22 : « Performance art also provides a sensé of immediacy, feedback, and direct communication. […] 
Performance was immediate, exciting, and most important, conceptually rooted in the "real world". » 
257 [TdA], Donald B. Kuspit, « A phenomennological approache to artistic intention », Artforum, vol. XII, 
n° 4, janvier 1974, p. 48. Il y cite Allan Kaprow : « It conveys not only a neutral meaning of ‘event’ or ‘occurrence’, but it 
implies something unforeseen, something casual, perhaps – unintended, undirected. »  
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travail dans la vie, le vivant. Gina Pane écrivait dans des notes à propos de ses actions à la 

fin des années 1960 que la performance agit en « tranchant » dans la « vie ». 

La performance n’est plus une copie de la réalité, une fiction, comme 
cela se produit au théâtre, au cinéma, mais c’est la réalité elle-même.  
Nous n’avons plus affaire avec le mimétisme hypothétique, le spectateur 
vit une tranche de vie qui n’offre plus aucune possibilité de doute. C’est 
un acte performatif qui agit dans un temps réel auquel le public ne peut 
se soustraire258. 

L’« acte performatif » implique une temporalité obligatoire, ce « temps réel » auquel le 

spectateur est contraint de s’incorporer. Ce public qui « ne peut se soustraire » est forcément 

lié au performeur et à ce qu’il est en train de faire. L’action ancre donc l’œuvre dans une 

dimension temporelle vivante, dont le réel suppose une qualité de présence réciproque du 

public et des artistes, une interaction et une communauté. Cette qualité de présence forcée 

est un moyen pour les performeurs de retrouver un lien et une proximité avec les 

spectateurs ; elle permet à Gina Pane de définir la performance en tant que, en faisant 

basculer l’œuvre dans la « réalité », elle évacue les possibilités de spéculer sur le réalisme des 

œuvres. Ôtant ainsi le doute lié à la ressemblance (le « mimétisme hypothétique »), ce 

dispositif court-circuite le registre de la représentation259. 

Cette qualité de présence qui découle de l’attraction des spectateurs dans l’œuvre 

revient très souvent comme un critère de différenciation de la performance vis-à-vis des 

pratiques artistiques plus classiques. Robert Horvitz, que nous avons déjà cité, écrit par 

exemple que, dans ses performances, Chris Burden parvient à se défaire des enjeux formels 

de la sculpture : 

258 Gina Pane, « Actions », 1965-68, Lettre à un(e) inconnu(e). Gina Pane, Textes réunis par Blandine Chavanne et 
Anne Marchand, avec la collaboration de Julia Hontou, Paris : ENSBA, 2003, p. 96. 
259 Janig Bégoc a commenté l’importance des dimensions du « réel » et de la « réalité » dans l’art corporel 
français, dimensions qui sont atteintes par le biais du lien au spectateur. Janig Bégoc, L’art corporel et sa réception 
en France : chronique 1968-1979, op.cit., p. 54 : « Elles [les performances] visent non seulement à susciter sa 
mobilité – son mouvement réel – mais aussi à faire accéder au réel de façon immédiate. Il s’agit de faire 
évoluer physiquement le spectateur dans l’espace et le temps, de générer un processus de perception, autant que 
d’engendrer une compréhension directe et immédiate de la réalité ainsi mise à nu et du mouvement suscité. »  
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En attirant le spectateur (regardeur n’est dorénavant plus le bon mot) à 
l’intérieur de l’œuvre, en lui donnant un rôle actif, littéralement 
constructif, Burden semblait essayer de vaincre le détachement et 
l’inévitable distance que la sculpture comporte habituellement, et la 
replacer dans un engagement immédiatement kinesthésique260. 

Le processus décrit dans les actions de Chris Burden réside en partie sur le 

mouvement d’« attraction » à travers lequel le spectateur est sollicité et impliqué dans 

l’œuvre, et rendu actif dans son processus de fabrication. Pour Robert Horvitz, ce « rôle » 

ne peut plus être désigné seulement à travers sa capacité passive à regarder, mais est 

caractérisé par sa capacité à construire. Ce changement du statut – et de dénomination – 

des membres de l’audience est l’une des caractéristiques du temps réel des performances. 

En se défaisant « du détachement et de la distance » entre eux et les spectateurs, les artistes 

tendent à disposer les conditions d’un autre engagement esthétique qui 

est « immédiatement » corporel – ou « kinesthésique ». 

Cette temporalité très spécifique est encore désignée par les artistes comme celle de 

l’« ici et maintenant ». Michel Journiac définit par exemple l’art corporel comme : 

[…] la recherche d’avant-garde constituant les prolégomènes d’une 
véritable révolution enracinée dans le réel qui nous enserre, ici et 
maintenant, et où nous tentons de survivre261. 

Le lien entre l’immédiateté de l’action et l’esprit « révolutionnaire » est fondamental ; le 

temps de l’engagement politique soutenu par l’artiste est celui du présent. Le terrain de la 

« véritable révolution » souhaitée par Michel Journiac est spatialement situé – « ici » - mais 

aussi temporellement – « maintenant ». L’artiste soutient une conception du temps 

resserrée, précise, locale. 

À travers cet « ici et maintenant » il s’agit aussi de revendiquer la possibilité d’une 

occurrence unique, et avec, l’idée que les actions sont éphémères et ne peuvent pas se 

répéter. Ce temps est donc aussi celui de la ponctualité, et de l’originalité. L’immédiateté 

suppose en effet qu’il n’y ait pas d’agent intermédiaire, c’est-à-dire ni papier ni écran, et 

surtout, pour ce qui nous préoccupe ici, qu’il n’y ait qu’un seul moment de présentation. 

L’action se différencie d’un autre type de pratique artistique dans la mesure où, si l’on 

260 [TdA], Robert Horvitz, « Chris Burden », Artforum, vol. XIV, n° 9, mai 1976, p. 31 : « By drawing the viewer 
(viewer is abviously no longer the right word) into the work, giving him an active, literally constitutive role, Burden seemed to be 
trying to overcome the detachment and stasis for dynamic equilibrium and engagement, his transition out of sculpture was well 
underway. »  
261 Michel Journiac, « De la censure à la révolution culturelle », arTitudes, n° 5, mars 1972, p. 8. Michel 
Journiac réagit dans cet article à la « censure » dont ont fait l’objet quelques artistes à l’occasion d’une 
exposition rétrospective de 12 ans d’art contemporain qui a eu au Grand Palais en 1972. Nous reviendrons 
dans les parties suivantes sur cette polémique. 
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reprend leurs termes il n’y a plus de « copie » et où la communication se fait 

« directement ». Le temps réel est un critère de différenciation très percutant vis-à-vis des 

autres genres artistiques : vis-à-vis de la littérature pour Lucy R. Lippard, et vis-à-vis du 

théâtre et du cinéma pour Gina Pane. 

Ainsi le temps de l’action présente-il plusieurs avantages aux yeux des acteurs qui la 

défendent : il impose la présence des artistes et des spectateurs, il ancre l’œuvre dans le monde 

réel, il donne de la valeur à l’événement, et enfin, il ne tolère d’autre médium que le corps. La 

conception du temps qui résulte de ces différents arguments est extrême : d’abord le 

caractère éphémère et non médiatisé des œuvres suppose leur disparition matérielle ; et puis 

la valorisation de l’ici et maintenant met l’artiste dans une position d’improvisation qui veut 

que même pour lui, le déroulement de l’événement ne soit pas entièrement prévisible ; 

enfin dans cette manière de gérer le temps, les spectateurs semblent acculés dans une 

posture de déprise comparable à celle du conservateur abordée plus haut. Cet ensemble de 

valeurs liées à la temporalité de l’action intervient dans les discours des artistes comme une 

sorte d’idéal éthique qui leur permet de justifier leur choix de cette pratique innovante et de 

la différencier clairement vis-à-vis des pratiques plus classiques. Sur le plan strictement 

temporel, ces valeurs sont celles du présent, de l’événement et le caractère aléatoire.  

En pratiquant l’action, les artistes de performance choisissent de mettre en avant une 

temporalité fondée dans l’« ici et maintenant » qui vise entre autres à se dégager de 

l’historiographie poussiéreuse portée par les musées. Le pôle axiologique de l’événement 

est celui à travers lequel la performance se distingue des autres pratiques, et à ce titre il est 

disséminé dans les discours de la plupart des artistes de la décennie et s’y présente avec une 

fréquence que l’on ne retrouve que pour très peu d’autres champs lexicaux. Il a toutefois 

des représentants plus actifs que d’autres, et les performeuses activistes de Los Angeles 

comme Suzanne Lacy ou la critique Linda Burnham que nous avons citées en font partie. 

Les acteurs de l’art corporel français, Gina Pane, Michel Journiac, présentent une forte 

connivence discursive avec ce type de valeurs ; mais nous allons voir maintenant que tout 

en défendant l’immédiateté, ceux-là et plus encore les artistes liés au body art newyorkais, 

ont développé aussi des moyens de contourner les difficultés que l’action représente et de 

négocier matériellement avec ses contraintes. 
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2. CIRCUITS : REGISTRES TEMPORELS D’ACTIVITE

DIFFERENCIES

a) En amont : conceptions, préparations

Alors même qu’il relève l’immédiateté des performances de Chris Burden, Robert 

Horvitz, que nous avons déjà cité, note aussi que l’immédiateté intervient bien dans les 

actions de l’artiste mais pas de manière absolue. Pour lui, le dispositif de l’engagement 

kinesthésique immédiat mis en place par Chris Burden consiste surtout à « contrôler » les 

réactions du public dont la spontanéité est par conséquent amoindrie : 

Le résultat n’est pas tant une immédiateté absolue dans chacune de ses 
pièces, que la capacité à contrôler la qualité et le degré d’immédiateté 
approprié à une situation. C’est-à-dire qu’au lieu d’éliminer 
complètement la distance, il la libère pour l’utiliser comme variable 
thématique. Nombre de ses pièces les plus intéressantes dépendaient de 
son contrôle sur l’audience comme d’une clé structurelle et du contenu 
de l’œuvre262. 

Le critique note que Chris Burden semble anticiper les réactions des spectateurs au 

moment de ses performances, en dosant savamment « le degré » et « la qualité » de 

l’immédiateté. Ainsi dans cette interprétation, le direct n’interdit pas au performeur de 

maîtriser la situation et sa proximité physique avec les spectateurs ne l’empêche pas non 

plus d’imposer une certaine « distance » comme « variable » de ses actions.  

Ce commentaire nuancé de Robert Horvitz permet de mettre l’accent sur le fait que 

l’anticipation fait l’objet d’un investissement très fort de la part des performeurs, dont 

l’activité consiste en partie à trouver les moyens de « contrôler » les effets de leurs actions 

et d’avoir en quelque sorte une prise sur la déprise des spectateurs. L’engagement en 

performance n’est donc pas limité au temps de l’action, bien au contraire : bien souvent les 

performeurs travaillent en amont, scénarisent, composent et préparent leurs réalisations, 

comme en témoignent les nombreux dessins, scripts ou schémas souvent présentés par les 

artistes comme des éléments à part entière de leur processus de production. On va le voir 

maintenant avec l’usage de la vidéo chez Bruce Nauman, la préparation ou la conception sont 

des étapes qui souvent ont autant d’importance que le temps de l’action.  

262 Robert Horvitz, « Chris Burden », Artforum, vol. XIV, n° 9, mai 1976, pp. 24-31. 
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Dans un entretien paru dans le magazine newyorkais Avalanche en 1971, Bruce 

Nauman décrit l’importance progressive de la vidéo et du film dans la production de ses 

premières performances. Il décrit ici la conception de « Bouncing Balls » (1968-69) : 

Bruce Nauman : À l’origine, bon nombre des vidéos que j’ai faites sont 
issues de performances. Celles-là n’intéressaient personne, j’en ai fait des 
films, qui n’intéressaient personne non plus car ils étaient de purs 
enregistrements des performances. Après en avoir fait quelques-uns, j’ai 
utilisé des vidéocassettes car il m’était plus facile de m’en procurer. Le 
travail de caméra est devenu un peu plus important, même si dans les 
premières elle était fixe. 
Avalanche : Est-ce que c’étaient les films "Bouncing Balls" ? 
Bruce Nauman : Oui. Les vidéos que j’ai faites après ça étaient reliées, 
mais la caméra était mobile, tournait sur elle même ou de haut en bas, ou 
j’utilisais un grand angle pour la distorsion… En devenant plus conscient 
de ce qui se passe pendant l’enregistrement, j’ai commencé à faire des 
petits changements. Alors je suis revenu vers la performance, et l’ai 
réalisée à nouveau263. 

D’une performance exécutée seul dans son atelier, « Bouncing Balls » est ainsi devenue 

une œuvre vidéo : un plan rapproché de testicules balancées et malaxées par la main de 

l’artiste. Le travail avec la caméra, d’abord fixe puis mobile, a permis à l’artiste de réaliser 

des « altérations » et de modifier progressivement le scénario des performances.  

Bruce Nauman commente ensuite la réalisation de « Corridor Piece », une pièce conçue 

en 1968 qui se déroule dans un corridor fabriqué par l’artiste, haut et mince, dans lequel 

une seule personne peut passer à la fois. Une caméra est placée à l’entrée de ce corridor et 

deux moniteurs à l’une de ses extrémités, dont l’un projette l’image du couloir vide, tandis 

que l’autre projette en direct l’image filmée par la première caméra. L’action se déroule 

quand une personne entre dans le couloir et se rapproche progressivement des écrans, dont 

l’un montre l’image du corridor vide, et l’autre celle de son dos qui s’éloigne. Cette action 

aussi a d’abord été réalisée par l’artiste seul dans son atelier, qui en a fait une vidéo à partir 

de laquelle il a retravaillé l’agencement des espaces et la déambulation. Commentant la 

réalisation publique de cette pièce dans le cadre de l’exposition « Anti-Illusion » en 1969 au 

Whitney Museum à New York, Bruce Nauman exprime la « difficulté » physique et 

263 [TdA], « Bruce Nauman », Avalanche, n° 2, hiver 1971, p. 27 : « Bruce Nauman: Originally a lot of things that 
turned into videotapes and films were performances. At the time no one was really interested in presenting them, so I made them 
in two films. No one was interested int that either, so the films is relaly a record of the performance. After I had made a few 
films, I changed to videotape, juste because it was easier for me to get at the time. The camera work became a bit more important, 
although the camera was stationary in the first once… 
Avalanche : Were these the films of bouncing balls? 
Bruce Nauman : Yeah. The videotapes I did after those films were related, but the camera was often turned on it side or upside 
down, or a wida angle lenght was used for distorsion… As I became more aware of what happens in the recording medium I 
would make little alterations. Then I went back and did the performance, and after that… »  
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psychique que représente la performance à proprement parler, dont le temps est trop 

« long » et fastidieux, et dit tirer plus de « satisfaction » de sa préparation. Il décrit alors un 

travail préparatoire qui l’intéresse autant que sa propre réalisation de l’action : 

Pourquoi ça t’intéresse ? 
Ça me permet de faire quelque chose de plus … c’est difficile pour moi 
de performeur, cela me prend beaucoup de temps d’avoir envie de 
performeur. Et le faire une seule fois cela suffit, je ne voudrais pas à 
avoir à le refaire le jour suivant ou pendant une semaine, je ne voudrais 
pas refaire deux fois la même performance. Alors, si je peux fabriquer 
une situation dans laquelle d’autres que moi doivent faire ce que je ferais, 
c’est tout à fait satisfaisant. Beaucoup de ces pièces consistaient à créer 
un environnement ou une situation tellement stricts que même sans me 
connaître ou sans connaître la pièce, le performeur soit capable de faire 
quelque chose de comparable à ce que j’aurais fait264. 

Au-delà de l’enregistrement de l’action, le travail préparatoire a permis à l’artiste 

d’anticiper et de prévoir la situation de la performance avec le public et même, de pouvoir 

la faire exécuter par d’autres que lui au moment de l’exposition. L’usage de la vidéo lui 

permet ainsi de « fabriquer une situation » et de « créer un environnement ». La spontanéité 

n’a pas de place dans ce procédé « strict » que Bruce Nauman décrit, qui vise au contraire à 

déjouer les imprévus. Il oppose aussi une volonté de maîtrise au lâcher-prise et à 

l’improvisation dont nous avons vu qu’ils font l’objet des revendications de certains 

artistes.  

Nous sommes ici face à une conception du processus temporel de la production de la 

performance tout à fait différente de celle qui s’attache au temps réel dans lequel le 

performeur s’investit physiquement. Ce moment de l’action n’est ici qu’une étape qui a 

presque moins d’importance que le temps de la conception ; l’investissement du 

performeur se situe plutôt en amont de l’action qui peut se dérouler sans lui. Cet 

engagement va à contresens de la recherche de spontanéité que nous avons étudiée dans la 

partie précédente : au contraire il s’agit de « fabriquer » une situation dans un temps 

antérieur à l’événement pour pouvoir contrôler au mieux les conditions de sa réalisation.  

264 [TdA], Ibid., pp. 25-27 : « Avalanche : Why did you find that desirable? 
Bruce Nauman : It makes possible for me to make a more…it’s difficult for me to perform, and it takes a long time for me to 
perform. And doing it once is enough. I wouldn’t want to do it the next day or for a week, or even do the same performance 
again. So, if I can make a situation where someone else has to do what I would do, that is satisfactory. Quite a lot of these pièces 
has to do with creating a very strict kind of environnement or situation so that even if the performer doesn’t know anything about 
me or the work that goes into the piece, he will still be able to do someting similar to what I would do. »  
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b) En aval : expositions, diffusion

L’exemple fourni par le témoignage de Bruce Nauman montre que l’engagement des 

performeurs, malgré une insistance forte sur l’immédiateté, se déplace en amont des 

actions, dans le temps de leur préparation. Il montre que les valeurs accordées au présent, à 

l’événement et à l’aléatoire ne vont pas sans un certain sens de la maîtrise et de 

l’anticipation. On va voir maintenant qu’après les actions, les temps de la monstration et de 

l’exposition tiennent aussi une place prépondérante dans les processus de production mis en 

place par certains performeurs qui apprennent aussi à différer la visibilité de leurs travaux, 

et à développer un sens de la longue durée.  

Gina Pane en témoigne lors d’un débat avec Julio Le Parc, Olivier Mosset, Hervé 

Fischer, Ben Vautier, et Hervé Télémaque, publié dans Artitudes en 1972 à l’occasion de 

l’exposition qui s’est tenue la même année au Grand Palais, 12 ans d’art contemporain en 

France. Elle explique son refus de participer à cette exposition car les organisateurs ont 

décidé tardivement de l’exposer dans « une section parallèle et marginale qui s’appellera 

Actions265 ». Gina Pane discute ici avec Ben Vautier de son désaccord avec Alfred 

Paquement, l’un des commissaires, et dénonce la « censure » dont son travail a fait l’objet : 

265 Julio Le Parc, Olivier Mosset, Gina Pane, Ben Vautier et Hervé Télémaque, « Censure pour les artistes », 
arTitudes, n° 5, mars 1972, pp. 5-7. 
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Gina Pane : Il [Alfred Paquement] ne connaissait absolument pas l’œuvre 
que je souhaitais présenter. Seulement, il voulait que je manifeste mon 
propos sous la dénomination d’une action, d’un geste, d’un 
comportement. Je lui ai dit que mon travail n’était pas présentable dans 
ces conditions, car mon travail est codifié avec des documents, avec des 
constats.  
Ben Vautier. : On ne voulait pas que tu présentes de tableaux ? 
G.P. : On ne voulait pas me donner de cimaises. Comme mon 
acceptation recoupe la tienne (c’est-à-dire communiquer avec un très 
grand public pendant plusieurs mois), dans ces conditions-là mon œuvre 
était amputée. Je ne pouvais pas donner l’information au public. 
B. V. : Je suis d’accord avec toi. Mais tu n’aurais pas pu trouver un 
système pour communiquer dans ton action en laissant malgré tout des 
traces ? 
G.P. : Ce n’était pas possible dans le temps réel de l’exposition qui est de 
quatre mois. Je me serais toujours manifestée pour une petite élite, pour 
des privilégiés ainsi que je suis contrainte à le faire toute l’année parce 
que je n’ai pas de galerie. Le public voit ce que je fais pendant deux ou 
trois heures, pendant la durée d’une manifestation. Là, j’avais la chance 
de pouvoir le faire pendant quatre mois et on me l’a refusée266. 

Dans le cadre de cette exposition « qui touchera un très grand public » et durera quatre 

mois, le format court de l’« action », du « geste » et du « comportement » – termes employés 

pour qualifier la section dans laquelle les commissaires souhaitent l’exposer – ne convient 

pas à Gina Pane. L’action représente une « contrainte » pour l’artiste et pour le public. Elle 

ne peut pas être proposée dans n’importe quel cadre, et pas dans les « conditions de 

présentation » offertes par l’exposition au Grand Palais : trop peu de gens y auraient accès 

et de manière trop brève. La « communication » des « informations » est plus importante 

que l’action. Gina Pane oppose de manière très significative le « temps réel » de 

l’exposition, avec celui de ses actions de « deux ou trois heures ». Ainsi le réel n’est pas situé 

cette fois-ci dans l’action, mais dans le moment de la diffusion et plutôt défini par la longue 

durée. 

On peut relever la contradiction par rapport à ses propos cités plus haut, mais il 

importe surtout ici de comprendre que différentes conceptions de la temporalité ont pu 

cohabiter dans le travail et la pensée d’une même artiste. Gina Pane insiste pour pouvoir 

employer d’autres moyens pour codifier le passage entre les deux cadres temporels, afin de 

gérer ce rapport au temps différent : l’événement doit être articulé avec d’autres supports 

de monstration, fournis par des « documents », les « constats » de ses actions. Les « traces » 

des actions suggérées par Ben Vautier ne sont pas suffisantes pour la « codification » que 

l’artiste souhaite présenter : celle-là doit être effectuée avec des supports appropriés comme 

266 Ibid. 
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des « cimaises ». La performance requiert donc des supports d’exposition identiques à ceux 

utilisés pour exposer des tableaux ou des photographies. Après que l’action et le temps réel 

lui aient permis de distinguer la performance vis-à-vis des médiums plus classiques du 

théâtre ou du cinéma, Gina Pane exprime ici le souhait qu’elle ne soit pas différenciée des 

arts plastiques classiques sur le plan de la mise en scène. Elle doit pouvoir employer des 

supports durables qui lui offrent une visibilité différée. 

L’artiste revendique une gestion du temps particulière, car elle contrainte par l’espace 

de travail : sa gestion du temps est conditionnée par les lieux dans lesquelles elle montre ses 

travaux. L’événementialité n’est donc pas une condition temporelle a priori pour sa 

pratique ; au contraire, la temporalité brève et éphémère des actions est localisée dans des 

espaces restreints et pour un public privilégié, tandis que c’est une autre forme de 

production qui convient dans des espaces à visibilité de longue durée.  

Codes et branchements : l ’enchevêtrement des registres temporels d’activité 

Cette déclaration de Gina Pane permet de mettre en évidence un aspect précis du 

rapport au temps qui se déploie dans sa pratique de l’art corporel : quand il s’agit d’exposer 

durablement, il est préférable de ne pas être associé à l’action, ni sur le plan de la 

terminologie (elle en refuse la « dénomination »), ni sur le plan de la scénographie (elle exige 

des « cimaises »). Il est intéressant que, comme chez Bruce Nauman, l’action apparaisse 

dans son discours comme une « contrainte » : celle-là n’est pas « présentable » à un public 

large, elle est sociologiquement limitée à des « privilégiés » et ne supporte pas la longue 

durée. Les deux artistes justifient leur usage du document comme un moyen de contourner 

ces contraintes : « altérations » par la caméra chez Bruce Nauman et « codification » par les 

documents chez Gina Pane. C’est au prix de ces contournements ou de ces négociations 

que le temps ponctuel de l’action semble pouvoir être articulé avec les temporalités plus 

étendues de la conception et de la diffusion dans la production des performances. Ces 

temporalités éloignées de celle de l’action visent à les rapprocher du grand public et des 

institutions. 

Ces stratégies d’« altération » et de « codification » qui s’articulent en aval et en amont 

des actions sont caractéristiques du rapport au temps de production développé par les 

performeurs. Tout en faisant le choix de produire des événements ponctuels et immédiats, 

ces artistes ont appris à composer avec des registres temporels d’activité différenciés : une exigence 
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envers le présent qui trouve sa réalisation dans l’action, un sens de l’anticipation qui se développe 

dans les préparations, et une conscience de la longue durée qui se projette dans les expositions.  

Figure 6 : Dennis Oppenheim, « Annual Rings », « Discussions with Heizer, Oppenheim, Smithson », 
Avalanche n°1, Automne 1970, p. 14. 

Cette gestion complexe et inédite du temps est décrite avec clairvoyance comme un « circuit » 

par Vincent Baudoux et Thierry Smolderen, dans un article que nous avons déjà cité à 

propos du travail de Dennis Oppenheim. Ils commentent alors « Annual Rings », collage 

photographique issu d’une action réalisée en 1968 le long d’une rivière à Fort Kent dans le 

New Brunswick, sur une ligne qui sépare deux fuseaux horaires à la frontière entre les 

Etats-Unis et le Canada. L’œuvre se déroule donc, comme celles de Chris Burden ou de 

Guillermo Gomez-Pena, sur le lieu même d’une frontière géographique ; mais dans ce cas-

ci, la limite est aussi horaire. Au cours de cette action, Dennis Oppenheim a tracé des 

cercles concentriques dans la neige et la glace qui s’étendent de part et d’autre de la rivière. 

Les critiques discutent de l’effet des documents sur l’œuvre et sur sa réception : 
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La série "Annual Ring"» : ces collages désormais classiques sont en effet 
mémoire d’un événement qui eut lieu là un jour. Mais que sont les 
médiums réels de la pièce effectuée sur le terrain ? De la neige, de l’eau, 
de la glace : de l’éphémère en liaison directe avec le temps qu’il fait. Au 
prochain soleil, à la prochaine neige, le travail aura disparu à tout jamais. 
On en garde les documents, susceptibles de donner une idée de ce qui 
fut ; Oppenheim les rassemble pour en faire une planche graphique 
commercialisable […]. Cette accumulation de traces résiduelles, 
cependant, aussi importante et bien faite soit-elle, ne conserve pas la 
vraie trace, mais un circuit qu’il est possible de parcourir en jouissant de 
l’action telle qu’elle a été photographiée, branchements de cette action, 
branchements de cette action traduite en différents codes. On les 
contracte arbitrairement ces codes, on en jouit avec innocence, sans 
privilégier tel ou tel régime particulier. […] Oppenheim utilise la 
photographie, on lui reproche : la photo couleur vire, la photocopie 
s’évapore à la longue. Pourtant c’est toujours la même logique : un 
médium qui oublie postpose un peu la disparition à court terme de la 
pièce sur nature. On s’en plaint alors qu’il faut y voir une mise en retard 
de la destruction immédiate, un frein qui permet de savourer à domicile, 
et pour quelques années encore, toute une lente décomposition, une 
perte d’intensités désynchronisées qui créent sans cesse des rapports 
renouvelés267. 

Si l’interprétation proposée dans ce commentaire enthousiaste donne l’apparence de 

porter sur le médium de l’œuvre de Dennis Oppenheim – neige ou photographie ? – elle 

comporte en réalité des éléments de réflexion moins évidents et plus profonds sur la 

temporalité de sa pratique. La description des critiques commence par l’événement organisé 

par Dennis Oppenheim, qui a « en effet » bien lieu « un jour » au bord de la rivière à Fort 

Kent. Le moment de l’action et la présence de l’artiste semblent donc figurer au début du 

processus qu’ils décrivent, de même que les matériaux employés à cette occasion (la neige, 

la glace, l’eau – les commentateurs oublient le corps de l’artiste). Toutefois, ils énoncent 

simultanément que cet événement n’est appréhendable qu’à travers sa « mémoire », les 

collages (« une planche graphique, une photographie couleur »), qui ne restituent pas leur 

présence, mais sont « susceptibles d’en donner une idée ». Et de même que l’événement a 

pour corollaire la mémoire, dans leur énoncé, l’éphémère a pour corollaire la disparition : dès que 

le temps aura changé « le travail aura disparu à tout jamais ». C’est donc avec joie que les 

critiques voient dans le procédé choisi par Dennis Oppenheim une manière de répondre à 

cette inquiétude au sujet de la décomposition de l’événement : celle-là est « postposée », et sa 

destruction est « mise en retard ». Ils accordent en conséquence toute sa valeur de 

codification, donc de décryptage, au document sur lequel repose ce processus 

267 Vincent Baudoux et Thierry Smolderen, « Dennis Oppenheim », Art press, n° 22, janvier - février 1976, 
p. 24. Nous soulignons. 
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d’allongement de la durée de vie de l’œuvre : cette « accumulation de traces résiduelles » 

intervient comme un ensemble de « branchements » qui la traduisent en « codes ». C’est 

grâce à ce « circuit » de traces mémorielles, enchevêtrement de l’action passée et de l’avenir de l’œuvre, 

que l’artiste donne la possibilité de jouir de l’événement après sa réalisation.  

Cependant la réflexion va plus loin encore, car il ne s’agit pas seulement de maintenir 

le lien entre l’avant et l’après de l’action ni d’agrandir l’écart entre le début et la fin, ni entre 

l’événement passé et sa mémoire contemporaine, mais plutôt de flouter ces lignes de 

démarcation. À l’image des traits concentriques autour de la rivière qui apparaissent comme 

autant de résonances ou de répétitions, la frontière politique qui présente l’intérêt d’être 

aussi une frontière horaire, est brouillée, répétée. Dans ce procédé, la séparation temporelle 

entre le début et la fin s’élide et est peuplé de rapports « sans cesse » « renouvelés », qui se 

reproduisent indéfiniment. La conscience temporelle aigüe que deux critiques accordent à 

Dennis Oppenheim est définie par cette tentative de proposer un circuit de création 

ininterrompue.  

*** 
La production des performances telle que ces artistes en témoignent comprend donc 

des registres de temporalité différenciés en fonction des activités et des valeurs qui leur 

sont attachées. Le présent de l’événement fait l’objet d’une fascination et d’un 

enthousiasme esthétique sans précédent : il est articulé avec l’action et les valeurs de 

l’imprévisibilité et du surgissement. Ce choix d’une pratique intrinsèquement définie par 

l’immédiateté et la destruction correspond à l’esprit révolutionnaire présentiste et activiste qui agite 

la conscience professionnelle des artistes pendant la décennie : par l’intensité et la réactivité 

qu’ils insèrent dans leurs démarches, les artistes participent à la formation d’une éthique 

professionnelle engagée, dans laquelle l’action répond à un besoin de trancher dans le 

présent. Mais ce présentisme ne se manifeste toutefois pas sans une conscience historique 

importante que la destruction fascine mais aussi inquiète, et qui semble pousser les artistes 

à chercher aussi une forme de communicabilité et de permanence. Les registres de l’antériorité et 

de la postérité ne sont pas étrangers à la performance, car nous avons vu que les artistes 

non seulement anticipent mais aussi diffèrent la production de leurs actions par le biais de 

stratégies de codification. Ces registres supposent la mise en pratique – à travers la 

préparation et l’exposition – de valeurs liées à la maîtrise et à la prévisibilité. À travers cette 

conscience de la permanence et de la répétition, leur pratique intègre ainsi les dimensions 

durables de la réception du grand public, et des institutions. L’originalité de ce rapport au 

temps réside enfin, comme nous venons de le voir, dans ce que la ponctualité et la longue 

durée ne sont pas maniées comme des pôles opposés mais au contraire, ils sont 
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simultanément mobilisés et même fondus sur un même plan. Ceci est rendu très visible par 

Gina Pane, qui défend le temps réel dans son discours, mais qui revendique l’usage des 

cimaises. Par l’agencement, au sein d’une même trajectoire artistique de ces différents types 

d’activités, l’exemple de Gina Pane rend caduque l’opposition ou l’antagonisme entre les 

deux registres temporels du ponctuel et du durable. Un tel assemblage matériel et 

symbolique est généralisable à l’échelle du groupe, au sein duquel les deux conceptions 

naviguent et sont souvent entremêlées.  

À travers cet entremêlement des registres, innovant et durable, utopique et lucide, 

complexe et radical, les performeurs et leurs critiques mettent en place durant les années 

1970 un rapport au temps bien particulier : il s’agit de promouvoir la rupture, d’ouvrir leur 

activité à une forme de contingence et enfin de renverser le déroulement linéaire de la 

temporalité.  

*** 

Nous pouvons conclure en mettant en avant des points de résonance entre les 

investigations des performeurs qui concernent l’espace et celles qui concernent le temps : 

d’une part entre les lieux cachés et les événements disparus, les points aveugles des institutions 

et de l’histoire semblent faire l’objet d’une recherche concertée ; par ailleurs la perméabilité 

des espaces est aussi celle des temps, qui invite à penser de manière superposée les enjeux de la 

conception et le lieu de l’atelier, les enjeux de l’action et l’espace public, et les enjeux de 

l’exposition et les espaces institutionnels. Enfin, on remarque aussi un intérêt partagé pour 

la limite qui, s’il se solde souvent par des franchissements, amène aussi à mettre en œuvre 

des situations et des circuits qui peuvent durablement s’implanter à son endroit précis et 

faire lien à partir de sa propriété de division. 
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TROISIEME PARTIE 

MATERIAUX DE TRAVAIL 
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Figure 7 : François Pluchart, « Le corps, matériel d’art », arTitudes, n° 1, octobre 1971, p. 1. 

 « Le corps, matériel d’art268 » : c’est ainsi qu’est titré le premier article du premier 

numéro de la revue Artitudes publié en octobre 1971. Le terme « matériel » semble alors 

utilisé par François Pluchart pour désigner le corps comme un outillage ou un équipement 

« d’art », affirmant que celui-ci doive être considéré à travers ses usages concrets. 

L’expression renvoie plus généralement à la matérialité de l’art dont nous avons déjà dit 

qu’elle importait beaucoup à l’époque, mais suggère ici qu’elle soit dorénavant fournie par 

la matière corporelle : l’intitulé de François Pluchart appelle le corps comme matière première, 

et c’est ainsi qu’il est très souvent désigné dans les discours qui justifient son arrivée dans le 

champ des avant-gardes. Cindy Nemser, dans son article consacré au body art, justifie par 

exemple l’usage du corps par les artistes comme un retour à un matériau de première main : 

268 François Pluchart, « Le corps, matériel d’art », arTitudes, n° 1, octobre 1971, p. 1 et 13. 
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Pour les artistes tels Bruce Nauman, Dennis Oppenheim, et Vito 
Acconci, parmi d’autres, la solution immédiate est de revenir à une 
exploration d’un matériau primaire, leur propre corps269. 

Le corps est une source « primaire » pour les artistes de ces tendances. Immédiatement 

disponible, il présente une forme de facilité d’accès et une simplicité d’usage, qui signifie 

pour certains acteurs une économie de moyens. Mais alors, quels types de substances les 

performeurs investissent-ils avec le corps ? Comment les aspects corporels concrets sont-ils 

mobilisés dans la production des actions ? Qu’est-ce qui permet aux artistes d’apprécier sa 

matérialité ? Nous verrons que la matérialité avec laquelle le corps se présente revêt, outre 

la désignation comme matière brute, une signification plus technique : celle d’outil. Cindy 

Nemser formule ici très explicitement cette double propriété à travers laquelle le corps est 

signifié par le terme de « matériel » : 

Tandis que le corps, utilisé simultanément comme un matériau brut et un 
outil, interagit avec un contexte particulier, le temps réel et le lieu précis 
sont entièrement incorporés dans l’œuvre270. 

C’est grâce à l’action du corps que les ancrages temporel et spatial des œuvres sont 

« incorporés dans l’œuvre » : en d’autres termes, celui-ci a des effets sur les dimensions 

contextuelles du processus de production. La présence corporelle a donc des effets sur les 

conditions de la réalisation des œuvres. Comment le corps et ses composants participent-t-

ils à renouveler les conceptions concernant la matérialité de la production ? 

I. Matières premières : variations sur la chair 

Comme matière première, le corps se présente évidemment sous des aspects 

organiques : les substances, les tissus et les organes ont une présence très prégnante dans 

les pratiques des performeurs. Nous verrons que la présence de cette matière est en 

quelque sorte stratifiée dans les pratiques observées : visuellement très forte et quasi 

omniprésente dans les images, elle semble célébrée dans les actions en particulier celles, 

nombreuses, qui se déroulent en silence. Le mot de Gina Pane qui dit en appeler à un 

« langage du corps271 » peut-être généralisé à beaucoup des performeurs de l’époque, dont la 

pratique consiste vraisemblablement à chercher à signifier par la chair. Dans « Touch A Penis », 

269 [TdA], Cindy Nemser, « Subject-Object. Body Art », Arts Magazine, vol. 46, n° 1, 1971, p. 38 : « For artists such 
as Bruce Nauman, Dennis Oppenheim, and Vito Acconci, among others,  the immediate solution is to go back and explore the 
primary source material, their own bodies. »  
270 [TdA], Ibid. : « As the body, used simultaneously as raw material and tool, interacts with a deliberately selected 
environment, real time and specific place are more thoroughly incorporated into the work. »  
271 Gina Pane, « Le langage du corps », Opus International, n° 55, avril 1975, p. 45.  
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performance réalisée le 8 octobre 1978 au Los Angeles Institute Of Art, Richard Newton 

invite les spectateurs à toucher son pénis glissé dans le trou d’un drap suspendu 

verticalement qui cache entièrement son corps debout. Dans les photographies, le sexe 

apparaît isolé dans le trou du tissu, presque individualisé, en tout cas décontextualisé du 

corps de l’artiste : les spectateurs sont appelés à toucher la présence muette et solitaire de 

son organe sexuel 272. 

Figure 8 : Richard Newton, « Touch A Penis », High Performance, Vol. 1 n°1, Février 1978, p. 37. 

D’une manière générale dans beaucoup d’actions la peau est plissée, pincée, malaxée, 

les muscles sont contractés, les organes sont dépliés dans des gestes répétitifs donnant à la 

matière physiologique une présence prégnante, pesante, imposante. Une présence dont 

témoigne la récurrence de l’adjectif raw, dont on verra qu’il peut renvoyer à la matière crue 

ou au matériau brut. Comment cette chair crue se présente-t-elle dans les actions, et 

comment est-elle justifiée par les artistes ? La thématique de la matérialité charnelle est très 

complexe à aborder et à analyser de front, parce qu’elle a une présence variable : elle est 

très visible dans les images dans lesquels des morceaux de corps sont souvent montrés, et il 

ressort de nombreux témoignages et descriptions qu’elle était aussi très importante dans les 

actions. On étudiera ainsi plusieurs exemples d’œuvres dans lesquelles le sang, la viande, les 

organes, sont donnés à voir, à manger ou à toucher. Mais dans les discours et les écrits des 

272 Richard Newton, « Touch A Penis », High Performance, vol. 1, n° 1, février 1978, p. 37. 



 181 

artistes à propos de leurs actions et dans les interprétations des critiques, cette présence 

visuelle et tangible est toujours justifiée à travers sa fonction. On distinguera donc deux pôles 

argumentatifs autour desquels les caractères fonctionnels de la chair s’articulent : d’une 

part, un argument formel selon lequel le corps est un nouveau matériau à sculpter et présente 

des caractéristiques et des avantages techniques. D’autre part, un argument selon lequel la 

matière organique a une fonction métaphorique et représente une entité abstraite, comme la 

personne de l’artiste ou la condition féminine. 

1. VIANDE ET SANG : VALEURS METAPHORIQUES DE

LA MATIERE ORGANIQUE

a) Émotions charnelles

La présence organique très crue que le corps revêt dans certaines performances est 

cristallisée par la présence récurrente de la viande. La « joie de la viande » fut sollicitée dans 

les happenings que Carolee Schneemann (1939-, vivant à New York à cette période) 

développe entre le milieu des années 1960 et 1970 dans le cadre du Kinetic Theater. Le 

happening « Meat Joy », réalisé pour la première fois en mai 1964 lors du Festival de la Libre 

Expression au Centre Américain à Paris, comporte une séquence au cours de laquelle les 

participants se couvrent le corps de poulets plumés et de poissons crus. On en trouve cette 

description dans France Observateur en juin : 
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La salle est envahie par une forte odeur de poisson. Des maquereaux 
sont projetés sur une strip-teaseuse (Rita Renoir) par un peintre et un 
acteur à moitié nus tandis que quelques jeunes filles en bikini enlacées 
par des hommes muets se roulent dans les papiers et les chiffons qui 
jonchent le sol au centre de la salle de spectacle. Robert Kanters et 
Poirot-Delpech déplacent leurs chaises pour ne pas être éclaboussés par 
le sang des poulets que sont en train de déchiqueter un psychodramatiste 
praticien du T. Group et Carolee Schneemann, spécialiste du 
visiodrame273. 

Figure 9 : « Sachez tout sur le happening, "art total" qui vient d’être découvert à Paris », France Soir, 
mercredi 3 juin 1964 (non paginé, annoté : « "Meat Joy" Fish and Chicken »), Carolee Schneeman Papers, 

Special Collections, Getty Research Institute. 

Aussi crue qu’elle soit apparue à son observateur, la démarche de Carolee Schneemann 

ne souhaite pas choquer le public mais au contraire l’œuvre vise à le séduire afin de lui 

transmettre les conditions d’une rencontre sensuelle. Dans son ouvrage More than Meat Joy274 

l’artiste explique ainsi que la chorégraphie mise en scène, partiellement improvisée, tend à 

mettre en place un échange charnel et psychique entre les participants : 

273 R. K., « En attendant le happening », France Observateur, jeudi 4 juin 1964. Le happening a été présenté à 
l’occasion du Festival de la Libre Expression organisé par Jean-Jacques Lebel au Centre Américain à Paris 
(mai), au Denison Hall à Londres (juin), puis à Judson Memorial Church à New York (novembre). 
274 Carolee Schneemann, More than Meat Joy, Bruce Mac Pherson (ed.), New York : Documentexte, 1979. 
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Meat Joy a la caractéristique d’un rite érotique, excessif, complaisant, une 
célébration de la chair comme matériau, poisson cru, poulet, saucisses, 
plastique transparent, peinture liquide, pinceaux, brouillons de papier. Sa 
propulsion est dans le sens de l’extase – variant entre la tendresse, la 
sauvagerie, la précision, l’abandon, des qualités qui pouvaient 
successivement être sensuelles, comiques, joyeuses, repoussantes. Les 
équivalences physiques sont agies comme des flux psychiques et 
imaginaires dans lesquels les strates d’éléments se fondent et gagnent en 
énergie grâce au complément d’énergie apporté par l’audience. (Ils 
étaient assis sur le sol, aussi proche que possible de l’espace de la 
performance, l’encerclant, la faisant résonner.) Notre proximité donnait 
du poids au sentiment de communauté, transgressant la polarité entre le 
performeur et l’audience275. 

Les maquereaux, les saucisses et le sang des poulets, envoyés et appliqués sur les corps 

des participants, sont « fondus » avec les chairs et les fluides corporels humains ainsi 

qu’avec des matières plastiques et picturales. Cette composition de matières corporelles et 

artificielles produit ces « équivalences physiques » qui semblent être produites dans la 

fusion des différents éléments. La matérialité « excessive » qui en résulte est mise en scène 

en tant qu’elle peut « propulser » les participants dans un bouquet d’attitudes (tendresse, 

sauvagerie, abandon…) et d’émotions (sensualité, joie…). Ainsi « la chair comme 

matériau » concret renvoie vers des « flux psychiques et imaginaires ». 

b) Conditions sexuelles

Dans le discours de Carolee Schneemann, la matière corporelle opère donc à travers ce 

processus de « propulsion » vers une dimension symbolique afin de « donner du poids » à 

l’interaction et d’intensifier le sentiment de communauté entre les acteurs et les spectateurs 

– qui se mêlent dans l’improvisation. L’artiste précise par ailleurs que la présence du corps

dans sa démarche vise à « présenter une métaphore276 » : les matériaux organiques ne 

275 [TdA], Carolee Schneemann, « Meat Joy », High Performance, vol. 2, n° 2, juin 1979, p. 7 : « Meat Joy has the 
character of an erotic rite, excessive, indulgent, a celebration of the flesh as material, raw fish, chicken, sausages, wet paint, 
transparent plastic, ropes, brushes, paper scrap. Its propulsion is toward the ecstatic – shifting and turning between tenderness, 
wildness, precision, abandon, qualities which could at any moment be sensual, comic, joyous, repellent. Physical equivalences are 
enacted as psychic and imagistic stream in which the layered elements mesh and gain energy by the energy complement of the 
audience. (They were seated on the floor as close to the performance area as possible, encircling, resonating.) Our proximity 
heightened the sense of community, transgressing the polarity between performeur and audience. » 
276 Carolee Schneemann citée par Yves Robillard, « D’un happening, de la fête et des bonbons », La Presse, 
Montréal, samedi 16 septembre 1967 : « La rencontre amoureuse est l’expression de mes principes érotiques 
et physiques, mais par cette expérience très intense avec mon corps, je donne au spectateur la possibilité de 
choisir ce qui le touche érotiquement dans sa personne. C’est lui qui fait son spectacle, lui qui ressent face à 
l’action. En ce sens, je travaille avec les désirs de chaque personne. Je présente une métaphore et invite les 
gens à participer, à modifier l’action ». Happening réalisé au théâtre du pavillon de la Jeunesse à Québec en mai 
1967. Nous soulignons. 
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renvoient pas à une condition physique animale mais au contraire, ils sont utilisés par 

l’artiste pour présenter la métaphore d’une condition humaine et désirante. C’est cette 

argumentation en faveur d’une chair concrète mais métaphorique qui soutient et qui justifie la crudité 

dans les performances qu’elle développe jusqu’à la fin de la décennie. La présence de la 

viande, très récurrente, est souvent articulée par ce type d’argumentation. On trouve par 

exemple une démarche très proche dans les premières performances de Suzanne Lacy dans 

lesquelles l’artiste apparaît seule. « Learn where the meat comes from » (1976) montre 

l’interaction puis de plus en plus débridée entre l’artiste et un rôti d’agneau. Elle cuisine et 

cuit d’abord la viande, puis donne une leçon sur l’anatomie de l’agneau ; l’artiste commente 

cette séquence avec des conseils exagérément convenus comme « La première chose à faire 

est d’établir une bonne relation avec votre boucher277 ». La seconde séquence prend une 

tonalité complètement différente quand, au moment de manger la viande, l’artiste parle de 

plus en plus lentement et de manière de moins en moins distincte, cessant peu à peu 

d’articuler ; elle se frotte et s’accroupit progressivement sur la carcasse en émettant des 

grognements, dans une attitude qui évoque une bestialité grandissante.  

Pour Martha Rosler c’est un processus contraire qui est suggéré par l’usage très 

fréquent de l’animalité dans les premières performances de Suzanne Lacy. La chair animale 

y est mobilisée comme une métaphore de la psyché humaine, féminine en particulier : 

Son travail a été caractérisé par l’usage métaphorique d’organes animaux 
(comme dans Ablutions). Dans Lamb Construction, qui porte sur 
l’accouchement et la naissance, le corps de l’animal est objectivement 
relié avec la psyché humaine (féminine). Dans Maps et d’autres 
performances l’artiste elle-même avec d’autres personnes ont essayé de 
recomposer des organes d’animaux – avec une sorte de pseudo 
rationalisme obsessif. Les cordes l’attachant parfois au public ou aux 
organes ont métaphoriquement "réalisé" l’hypothétique présence d’une 
communauté tout en suggérant l’état de captivité278. 

Ce commentaire est extrait d’un long article de Martha Rosler à propos de l’art 

féministe en Californie. Selon elle, l’usage très fréquent des matières corporelles dans les 

performances féministes du début de la décennie 1970 est stratégique, employé par les 

artistes pour représenter une condition féminine objectivée et « captive ». La chair féminine 

277 « The first thing you want to do is to establish a good relationship with your butcher », Suzanne Lacy, Learn where the 
meat comes from, 1976, N&B, sonore, 15 minutes. 
278 [TdA], Martha Rosler, « The private and the public. Feminist art in California », Artforum, vol. XVI, n° 1, 
septembre 1977, p. 66 : « Her work has been characterized by the metaphoric use of animal organs (as in Ablutions). In 
Lamb Construction, which is about her parturition in and birth, the animal body is objectively correlated to the (female) human 
psyche. In Maps (1971) and other performances she and other people have tried to fit animal organs back together – an obsessive 
kind of pseudo rationalism. Long ropes, sometimes tied between the audience and either herself or the organs, have metaphorically 
‘realized’ the hypothesized presence of a community, as well as suggesting entrapment. » 
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est montrée à travers ce que Martha Rosler nomme un certain « déterminisme. ». Il en est 

ainsi aussi dans « Ablutions », performance collective réalisée en 1972 à Venice (Californie) 

par certaines artistes du Feminist Art Program au CalArts :  

Ablutions, produit d’un workshop performé par Judy Chicago, Suzanne 
Lacy, Sandra Orgel et Aviva Rahmani, est exemplaire. Il y avait des foies, 
des bassines de “sang”, 1000 œufs, de la peinture liquide, des mètres de 
corde et de chaine ; des mères étaient emballées – tout ça sur fond 
sonore d’une cassette qui diffusait en continu des femmes témoignant du 
fait d’avoir été violées – tout ça était utilisé pour cartographier le 
territoire général des conditions existentielles des femmes. L’immédiateté 
de telles œuvres repose sur la suggestion de la découverte, de 
l’émergence d’une conscience collective, et sur la libération – 
l’exorcisme279. 

Une première baignoire était pleine de terre, une seconde d’œufs, et la troisième de 

sang ; les performeuses se sont successivement baignées dans chacune de ces bassines. Les 

participantes ont attaché l’une d’entre elles à sa chaise, enroulé des mètres de cordes autour 

d’elle jusqu’à ce qu’elle semble presque momifiée, dans une posture prostrée (et associée à 

la maternité : l’action est appellée mummy wrapping). On retrouve dans la description de 

Martha Rosler l’usage cartographique du corps comme stratégie féministe ; la mise en scène 

de chairs malmenées cartographie le territoire matériel des « conditions essentielles de la 

féminité ». En se baignant littéralement dans les matières organiques – foies, sang, œufs – 

les artistes ont suggéré à la fois leur promiscuité avec ces matières, et le fait d’y être 

confinées.  

Martha Rosler rappelle que cette orientation des premières performances au Woman’s 

buiding vers la représentation de la biologie féminine, influencée par les enseignements de 

Judy Chicago et Miriam Shapiro, était couramment désignée par les termes d’« imagerie 

féminine » (central core imagery) : 

279 [TdA], Ibid., p. 70 : « Ablutions, a product of a workshop and performed by [Judy] Chicago, Suzanne Lacy, Sandra 
Orgel, and Aviva Rahmani, is exemplary. Kidneys, baths of ‘blood’, of 1000 eggs and of wet clay, yards of rope and chain, 
mummy wrappings – together with a continuously playing tape of women telling about being raped – were used to map out the 
general territory of the existential conditions of womankind. [...] The immediacy of such works rests partly on the suggestion of 
discovery, of the collective raising of consciousness, and of release – exorcism. »  



186

En tant que leaders ou des idéologues, elles généralisèrent cette assertion 
maintenant trop répandue qu’il existe une imagerie féminine, visible à 
travers des motifs conscients ou non, impliquant un noyau central et 
présents dans la majorité de l’art des femmes280. 

Une partie des productions de ces artistes visait à réhabiliter et à valoriser une forme 

sexuelle centrale et circulaire, renvoyant à la forme archétypale de l’utérus ; mais elles furent 

surtout représentées en peinture281. Dans le corpus de performances, les enjeux de cette 

organicité des œuvres sont multiples, et concernent plutôt les conditions sociales de la 

féminité282. À travers l’immédiateté de cette présence brutale de la matière organique il s’agit 

pour ces artistes de faire émerger une conscience collective afin de s’affranchir des 

déterminismes. Martha Rosler note que cette orientation envers les déterminismes 

différencie les performances féministes de la côte est et celles de la côte ouest des USA. 

Nous avons vu en effet chez Carolee Schneeman, artiste newyorkaise, que la démarche est 

en effet orientée vers l’extase plutôt que vers l’exorcisme. Bien que l’objectif soit 

radicalement différent, on peut toutefois comparer chez ces artistes la manière dont la chair 

est appréhendée et conçue, c’est-à-dire comme substrat ou vecteur d’expérience commune. 

c) Viande socialisée

Michel Journiac présente en 1970 Enquête sur un corps, une exposition qui contient des 

analyses médicales : des photographies anthropométriques d’une main, d’un pied, d’un 

sexe, des encéphalogrammes, des analyses de sang et d’urine. Dans cette proposition, le 

corps s’annonce à travers des apparences physiologiques et une imagerie médicale. Elle 

semble aller avec une proposition que l’on trouve à plusieurs reprises dans ses textes écrits, 

280 [TdA], Ibid., p. 68 : « As leaders and ideologues they generalized this description into the now all-too-familiar assertion of 
some definable female imagery, often motifs involving a central core in much women’s art, whether conscious or not. » 
281 L’une des œuvres les plus célèbres issues de cette imagerie central core est « The Dinner Party » (1979), 
sculpture monumentale dont la réalisation a été dirigée par Judy Chicago, composée d’une table de banquet 
sur laquelle 33 sexes féminins représentant des femmes célèbres sont sculptés dans des assiettes en céramique. 
282 Amelia Jones note en effet la complexité et la multiplicité des enjeux de cette « imagerie 
féminine » : « D’une manière générale alors, l’objectif des féministes explorant la notion d’"imagerie féminine" 
dans l’art des femmes était d’identifier un mode positif de représentation du corps féminin afin de le 
soustraire à sa construction patriarcale d’objet passif, fétichisé par le biais de structures du désir masculin. [...] 
La forme concrète de cette représentation était souvent complexe et multidimensionnelle, affirmant 
l’ambigüité d’un tel symbolisme plutôt que son aspect sécurisant ou fixe », Amelia Jones, « Les politiques 
sexuelles de The Dinner Party. Un contexte très critique (1996-2005) », dans Fabienne Dumont (dir.), La 
Rébellion du « Deuxième sexe » : l'histoire de l'art au crible des théories féministes anglo-américaines : 1970-2000, 
Dijon : Les Presses du réel, 2011, p. 126. Nous aborderons plus en détail les enjeux théoriques de cette 
imagerie dans le chapitre suivant. 
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celle que le créateur est d’abord un « tas de viande ». Dans un entretien avec François 

Pluchart il déclare par exemple : 

François Pluchart : L’art vous semble dangereux ? 
Michel Journiac : […] il ne peut s’exercer sans risque, autrement il est 
sans intérêt ; ce doit être le mot de Sartre à propos de Jean Genêt : 
"l’issue qu’on invente dans les cas désespérés" et cette issue est d’abord 
celle de tout homme, car le créateur est d’abord un tas de viande qui ose 
s’interroger et dire NON283. 

Les termes employés par Michel Journiac pour désigner la personne de l’artiste sont 

explicitement crus : le « tas » évoque quelque chose d’affaissé et d’informe, et la viande, la 

bestialité. Il fait relever pourtant la suite de la phrase, « qui ose s’interroger et dire NON » : 

ainsi la viande est pertinente parce qu’elle s’interroge et parce qu’elle résiste. Elle n’est pas 

synonyme de passivité. En réalité le terme de viande, souvent employé par l’artiste, 

intervient toujours dans son raisonnement à travers une propriété de socialité, de 

conscientisation ou de critique. Michel Journiac joue sur l’oxymore : la passivité apparente 

de la matière crue comme objet d’analyse et « d’enquête », et puis une condition sociale, 

collective et réactive capable « de dire NON ». Une oxymore que l’on trouve encore dans 

l’expression de « viande socialisée »284. 

Oxymore, métaphore, ou « propulsion »… il s’agit pour tous les artistes cités d’établir 

un rapport entre les substances corporelles (fluides, sang) et les « flux psychiques et 

imaginaires » ; les tissus (muscles, chair, viande) et les liens sociaux (la « communauté », la 

« conscience collective ») ; les organes (le sexe) avec des conditions sociologiques (la 

féminité, la masculinité) ; un certain déterminisme enfin, avec une velléité de révolte. La 

matière corporelle semble donc, suivant ce type de démarche, être montrée dans sa 

tangibilité pour rappeler crûment une condition humaine essentiellement définie par des 

qualités non palpables.  

283 « Entretien avec Michel Journiac », arTitudes, n° 8 - 9, juillet – août - septembre 1972, p. 28. 
284 Michel Journiac, « De la censure à la révolution culturelle », arTitudes, op.cit., p. 8. 
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2. DE LA TERRE A LA CHAIR : LES AVANTAGES

TECHNIQUES D’UN NOUVEAU MEDIUM 

a) « Je suis devenu un matériau285 »

La thématique du corps – celui de l’artiste en particulier – comme « morceau de 

viande » traverse quasiment tout le corpus des œuvres étudiées. On la retrouve ici chez 

Terry Fox (1943-2008, basé à San Francisco à cette période), dans une interview publiée en 

1971 par le magazine newyorkais Avalanche ; il témoigne au début de l’entretien de 

l’influence, sur ses travaux des nombreuses interventions et tests médicaux qu’il a subis 

(l’artiste est atteint de la maladie de Hodgkin) :  

Mon attention pour le corps vient aussi de mon expérience réelle. 
Tellement d’opérations ont été effectuées sur moi. J’ai fait l’objet 
d’actions tellement de fois, que je suis devenu un matériau. J’étais un 
morceau de viande sur lequel des gens agissaient. C’est ce que nous 
sommes tous286. 

Sa lourde médicalisation a donc fait réaliser à Terry Fox que le « devenir matériau » du 

corps est un processus inévitable et qui concerne tout le monde. Son discours ne montre 

pas une volonté de s’extirper de cet état, mais au contraire, de souligner et d’intensifier cette 

matérialité. En outre, tout en reconnaissant l’ancrage personnel de son attention médicale, 

l’artiste précise bien qu’il refuse d’assimiler son travail à des questions sociologiques ou 

politiques. Il dit travailler exclusivement dans l’objectif de restituer au corps tout son 

potentiel matériel :  

285 [TdA], « Terry Fox », Avalanche, n° 2, hiver 1971, p. 70 : « that I became material. »  
286 [TdA], Ibid. : « My concern for the body has grown out of real experience too. So many operations have been performed on 
me. I’ve been object of action so many times, that I became material. I was a piece of meat that people were acting upon. That’s 
what you are. » 
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Le corps est exactement un élément parmi d’autres, l’un des maillons de 
la chaîne. […] Selon moi l’aspect le plus important de tout cela [des 
œuvres corporelles] est de traiter le corps comme un élément à part 
entière, plutôt que comme l’initiateur d’un acte quelconque. Plutôt que 
de le mépriser en faisant de la sculpture, il s’agit de l’utiliser directement 
comme un outil. Le corps est un élément comme n’importe quel autre, 
seulement un peu plus flexible287. 

Ainsi la matérialité du corps justifie d’en faire un élément « à part entière » des œuvres, 

mais aussi de le traiter « comme n’importe quel autre ». Bien que sa matérialité doive être 

restituée, le corps n’est pas « initiateur » de l’acte ; il est plutôt, comme un « outil », au 

service de celui-ci. On trouve très fréquemment dans son travail comme dans les autres 

performances citées pour cette partie, la présence de fluides corporels. Dans « Levitation 

Piece » (au Richmond Art Center près de San Francisco, en 1970), Terry Fox est resté 

allongé pendant six heures sur une large couche de détritus dont il avait recouvert le sol 

d’une pièce fermée ; il tenait quatre tubes transparents dans ses mains contenant du sang, 

de l’urine, du lait, de l’eau : les « quatre fluides élémentaires expulsés par mon corps ». Cette 

décomposition des liquides corporels « élémentaires » indique le souci de traiter le corps de 

manière chirurgicale, sur les plans physiologique et anatomique. Le sang, l’urine, le lait et 

l’eau sont des éléments qui composent la matière organique, celle-là étant mise par Terry 

Fox sur le même plan que les débris de terre sur lesquels il est allongé. 

287 [TdA], Ibid., p. 76 : « The body is exactly one element among others, one of the links in the chain. [...] For me the most 
important aspect of it is treating the body as an element in its own right, rather than as an initiator of some act. Instead of 
disreagarding it in the making of sculpture, using it directly as a tool. The body is an element like any other, only a lot more 
flexible. » 
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Figure 10 : « Terry Fox », Avalanche n°2, Winter 1971, p. 80 (détail). 

b) « Le corps est un élément comme n’importe quel
autre, simplement un peu plus flexible 288 » 

Son raisonnement permet d’introduire un autre pôle argumentatif au sujet de la 

matière corporelle, qui s’appuie sur celle-là comme sur un outil comme un autre, 

« seulement un peu plus flexible ». Cette flexibilité du corps est en effet un argument qui 

revient souvent pour le valoriser : la matière corporelle présente des avantages concrets par 

rapport à d’autres matières. C’est exactement le type de point de vue qu’adopte Wiloughby 

Sharp dans l’un des articles inaugurant la revue Avalanche pour justifier l’émergence des 

« Body Works » : 

288 [TdA], Ibid. : « The body is an element like any other, only a lot more flexible. » 
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Toute considération esthétique mise à part, il n’est pas étonnant au vu de 
la situation économique actuelle que les artistes se soient tournés vers 
leur source la plus immédiatement disponible, eux-mêmes, comme vers 
un matériau sculptural ayant des propriétés presque illimitées, capable de 
faire exactement ce que veut l’artiste et qui n’a pas l’obstination de la 
matière inanimée. Il est d’ailleurs significatif que nombre de body artists 
aient aussi fait des œuvres de land art : cela expliquerait une emphase sur 
la manipulation physique de matériaux préexistants. Après avoir coupé la 
terre, ils coupent maintenant leur propre corps289. 

Wiloughby Sharp rappelle que le corps s’est imposé aux artistes en partie pour des 

raisons économiques et pratiques : il n’est pas coûteux, et « immédiatement disponible ». Ce 

supplément de flexibilité du corps vient donc du fait qu’il ôte des entraves aux désirs des 

artistes. En outre en tant que matière à sculpter, il a des « propriétés presque illimitées » car 

contrairement à la terre, il peut se plier à toutes les volontés de l’artiste (il est « capable de 

faire exactement ce que veut l’artiste »). Il n’a pas l’obstination ou la fermeté (obduracy) de la 

terre mais comme elle, il est « préexistant290 ». 

Dans cette logique argumentative qui soutient beaucoup de commentaires, en 

particulier à propos des artistes affiliés au body art dont Avalanche est l’une des vitrines 

critiques principales, le corps est donc principalement qualifié de matériau sculptural. Une 

caractéristique des commentaires qui sont écrits dans cette logique formelle de justification 

est la précision et le sens du détail. C’est dans cette logique que Jerome Tarshis fait ici le 

compte-rendu d’une exposition organisée par Wiloughby Sharp en 1971 à San Francisco. Il 

décrit l’une des vidéos visionnées lors de cette exposition, « Tonguings » (1970) de Terry 

Fox : 

289 TdA], Wiloughby Sharp, « Body Works. A pre-critical, non-definitive survey of very recent works using the human body 
or parts thereof », Avalanche, n° 1, automne 1970, p. 14 : « Aesthetic considerations aside, it is not surprising that under the 
present repressive socio-economic situation young artists have turned theirselves to their most readily available source, themselves, 
for sculptural material, with almost unlimited potential, capable of doing exactly what the artist wants, without the obduracy of 
inanimate matter. In this respect it is significant that many of the artists under discussion have made earth works, a fact which 
may partially explain an emphasis on the physical manipulation of preexisting materials. Some of these artists have turned from 
cutting the earth to cutting themselves. »  
290 Janig Bégoc suggère dans la même perspective que le corps intervienne dans la revue comme un 
« matériau de sculpture ». Janig Bégoc, L’art corporel et sa réception en France : chronique 1968-1979, op.cit., 
p. 211 : « Pour Sharp, le Body Art résulte indéniablement de considérations spatiales : le corps est avant tout
un "matériau de sculpture" permettant aux artistes de travailler les questions de l’espace, du matériau ou du 
temps. Autrement dit, aucune considération sociale, politique, aucune volonté de transformer le monde ne 
sont invoqués par le critique quant aux intentions des artistes. »  
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Pendant les dernières années beaucoup de sculpteurs ont réalisé des 
pièces pouvant être décrites en tant qu’elles utilisent le corps de l’artiste 
comme matériau sculptural. D’abord l’écran était occupé par la moitié 
basse du visage de Terry Fox. Il sortit sa langue de sa bouche, puis la 
rentra, la déplaça à gauche puis à droite, la fit tourner sur elle même, et 
d’une manière générale fit, avec sa longue langue bien maitrisée, tous les 
mouvements possibles et imaginables291. 

La présentation faite par Jerome Tarshis montre bien l’exploitation matérielle 

minutieuse et poussée dont le corps et ses parties font l’objet dans les œuvres affiliées à ces 

courants des « Body Works ». Il s’agit de faire exécuter à la langue « tous les mouvements 

possibles et imaginables » : ces mouvements sont décomposés (sortir, rentrer, tourner, 

déplacer) et leur succession (à gauche, à droite…). Ensuite, la démarche de décomposition 

touche donc les mouvements mais aussi la morphologie : en effet une partie du corps 

seulement est filmée car le cadrage ne montre que le bas du visage. Comme c’est le cas ici, 

les expérimentations des artistes qui suivent cette logique portent très souvent sur des 

morceaux et des fragments de corps, montrés par des plans très rapprochés. Nous l’avons 

par exemple abordé déjà avec les vidéos « Bouncing Balls » de Bruce Nauman, qui montre 

seulement ses testicules. Cette logique de régularité presque mathématique est proche de la 

démarche minimaliste et conceptuelle, travaillée par les thématiques de la régularité, du 

quadrillage, du découpage des processus. 

c) Dissections

La précision avec laquelle les artistes investiguent la matière corporelle s’apparente 

parfois à un travail de dissection, quand il s’agit de la montrer dans ses moindres détails. Les 

linéaments, les pores, les cellules, les tissus, le sébum apparaissent par exemple 

fréquemment dans les œuvres de Dennis Oppenheim. Il a notamment produit plusieurs 

actions qui visent à montrer des réactions cutanées comme un coup de soleil (« Reading 

Position for Second Degree Burn », 1970), et à tester la résistance de la matière corporelle et les 

déformations qu’elle peut subir. À côté d’une photographie montrant, en très gros plan, un 

pouce de pied à l’ongle bosselé (« Deformity », 1960-70) il écrit : 

291 [TdA], Jerome Tarshis, « San Francisco », Artforum, vol. IX, n° 6, février 1971, p. 87 : « During the past few 
years many sculptors have executed pieces that may be described as using the artist’s body as sculptural material. […] First the 
screen was occupied by the lower half of Terry Fox’s face. He stuck his tongue out and put it back in his mouth, moved it to the 
left and right, made it turn up at the sides, and generally ran trough the full range of movements possible with a long and well-
controlled tongue. The piece went on for a long time, in silence broken occasional sound effects. » 
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Un acte particulier – le fait d’avoir lâché un bloc solide de 22 kg sur mon 
gros orteil – a eu pour résultat d’endommager le centre germinatif des 
fibres de kératine. Ce matériau a-cellulaire reprend constamment le 
même état déformé une fois l’ongle coupé292. 

Ce n’est pas l’acte qui intéresse Dennis Oppenheim – il n’est d’ailleurs pas précisé s’il 

est volontaire ou pas – c’est la réaction cellulaire. Le vocabulaire utilisé, minutieux et précis, 

indique cette attention médicale. Le ressenti ou la douleur sont écartés par le récit, qui porte 

uniquement sur les impacts organiques du choc : endommagement des cellules, arrêt de la 

production d’une protéine, et suspension de la régénération des tissus. Il s’agit d’étudier les 

caractéristiques physiologiques de la matière corporelle, avec un souci presque scientifique. 

Figure 11 : « Dennis Oppenheim », Avalanche n°2, Winter, 1971, p. 27, p. 18. 

Le geste proposé par ces artistes va dans le sens d’un grossissement de l’échelle. La 

matière corporelle est le support pour un mouvement de rapprochement progressif, 

suggéré par Wiloughby Sharp quand il mentionne le passage du land art (de la terre) au body 

art (au corps). Ce mouvement de rapprochement est ponctué par des gestes de 

décomposition et de dissection. On travaille sur la plasticité du corps, sa texture, sa 

souplesse ; la morphologie globale est éprouvée par l’isolement des organes et leur 

292 [TdA], « Dennis Oppenheim », Avalanche, n° 2, hiver 1971, p. 14 : « A specific act – the dropping of a 50 lb 
concrete block on my large toe – resulted in permanent damage to the germinal center of keratin tissue. This a-cellular material 
consistently returns to the same deformed state after clipping. »  
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monstration rapprochée ; la chair est étudiée comme une solution physiologique dont on 

peut séparer les composants. Cette expérimentation scientifique, qui n’est pas sans évoquer 

la tendance minimaliste, est prolongée par des textes et des interprétations critiques 

souvent littérales et pragmatiques. Dans cette tendance argumentative, le corps présente 

des avantages vis-à-vis des autres matériaux employés habituellement pour la sculpture, et il 

est testé par le body art dans sa capacité à satisfaire les volontés d’expérimentation technique 

des artistes. 

*** 

Aussi massive qu’elle soit, la mobilisation de la matière corporelle n’est pas justifiée de 

manière homogène. Elle semble au contraire être le produit d’explications très divergentes, 

l’une très métaphorique et l’autre très littérale. Pour une partie des artistes, elle a cette 

capacité de « propulsion », de l’échelle individuelle à l’échelle collective et de la dimension 

charnelle à la dimension psychique. Pour d’autres, au contraire, sa pertinence se situe dans 

la dimension physiologique, à l’échelle des parties corporelles, des cellules. Pour certains 

enfin, elle est une manière très crue de parler de rapports sociaux et pour d’autres, elle est 

un matériau brut à sculpter. Cette opposition semble soutenir des lignes de différenciation 

assez marquées entre les artistes. Bien sûr, ces deux types de justification représentent des 

pôles entre lesquels il existe de très nombreux points variables de positionnement que nous 

étudierons plus en profondeur dans les chapitres suivants.  

II. Supplément ou complément ? La question épineuse du matériel

documentaire 

Les descriptions proposées dans la partie précédente permettent de se rapprocher des 

usages faits de la matière corporelle, mais elles permettent aussi de saisir que celle-là n’est 

jamais isolée d’autres supports matériels : les matières organiques comme le lait, les œufs, la 

viande dont nous avons constaté la récurrence. Mais un autre type de matériau intervient de 

manière extrêmement influente, ce sont les supports de documentation. Scripts, 

photographies, bandes vidéos sont abondamment produits par les artistes, en amont, 

pendant et en aval de leurs actions. Nous avons vu précédemment que ces supports, qui 

supposent une répétition dans le temps et cassent la logique ponctuelle de l’événement, se 

prêtent bien mieux que les actions aux contraintes institutionnelles de l’exposition. Le 

document est aussi particulièrement omniprésent dans les revues et dans les publications, 

pour lesquelles il est un support de présentation nécessaire. Le cas de Bruce Nauman a 

permis aussi d’éclairer une intervention du film au cœur même de la conception de la 



 195 

performance. Nous verrons enfin que les outils d’enregistrement, appareils 

photographiques et caméras, sont aussi fréquemment introduits par les artistes au moment 

même des actions. Cette présence documentaire soulève des questions cruciales au sujet de 

la matérialité des œuvres et de la matérialité corporelle, vis-à-vis de laquelle ils sont souvent 

définis dans une tension particulièrement féconde. Quelle valeur matérielle peut avoir la 

documentation au regard de l’action et de la matière corporelle ? Comment les artistes 

qualifient-ils ces documents à travers leurs pratiques, et quelles conceptions des matériaux 

de production artistique invitent-ils les critiques à penser ?  

L’usage de la documentation est pointé par certains critiques de l’époque dont 

Rosalind Krauss, comme le signe marquant de la décennie 1970, et les performeurs n’y font 

pas exception. La question de la « relation indicielle » entre l’événement et sa trace, qui 

préoccupe l’auteure des « Notes sur l’index » parues dans la revue October en 1977293, est au 

centre des questionnements des performeurs sur les matériaux de leur travail. La 

documentation ne fait-elle que garder l’empreinte directe des choses, comme le suggère la 

critique ? Ou bien les images peuvent-elles être caractérisées par une forme d’autonomie ? 

Plusieurs types de positionnements caractérisent les réactions critiques face à cet 

appareillage documentaire des actions. Une réaction qui s’impose notamment dans les 

premiers écrits généralistes, puis dans les textes les plus engagés politiquement, est celle de 

la méfiance envers les documents. Ceux-là sont, au mieux, dotés d’une fonction de 

conservation des traces des actions et qualifiés du statut d’archives ; en tous les cas, les 

techniques sont « asservies » à l’événement. Pour les critiques les plus véhéments, ces traces 

déforment l’action elle-même et corrompent, par leur valeur marchande, l’engagement de la 

démarche du body art. Il s’agit pour ces acteurs d’affirmer la souveraineté d’une matière corporelle 

dont les documents ne sont que des suppléments dans la chaîne de production des actions. Un autre 

pôle axiologique se dessine à partir des pratiques des artistes qui manipulent abondamment 

les appareils d’enregistrement, et pour lesquels le document est une part nécessaire et 

cruciale de la production. Certaines revues ont contribué à qualifier ce matériau 

documentaire, en établissant sa nécessité pour le support de la publication. En accordant 

une forte valeur artistique à la documentation, ces pratiques et ces discours leurs confèrent 

un rôle de complément nécessaire de la matière corporelle, invitant alors à définir celle-ci à travers sa 

plasticité.  

293 Rosalind Krauss, « Notes on the index. Seventies art in America », October, n° 3, printemps 1977, pp. 68-81. 
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1. LE DOCUMENT COMME SUPPLEMENT :
SOUVERAINETE DE LA MATIERE CORPORELLE

Au début de la décennie, les discours critiques montrent une certaine résistance à les 

commenter et à définir leur statut. Les images sont la plupart du temps traitées avec une 

indifférence que résume bien le terme de « constat » fréquemment employé pour désigner 

les images par les acteurs français de l’art corporel, Gina Pane ou le critique François 

Pluchart. Le terme de « supplément » désigne ce qui vient s'ajouter à ce qui est considéré 

comme normal, complet ou suffisant dans les conditions habituelles. Nous l’avons choisi 

ici pour désigner l’ensemble axiologique au sein duquel le matériau corporel est placé dans 

une position souveraine, et au sein duquel le document est défini à travers sont rôle de 

légende ou de surplus d’information au sujet de l’action. Nous observerons différents types 

de positions critiques dans cet ensemble de valeurs plutôt dépréciatives, suivant une 

gradation des réactions des acteurs vis-à-vis des images documentaires : depuis 

l’indifférence, passant par la méfiance et allant jusqu’au rejet.  

a) Des « suppléments déconnectés294 » aux
techniques « asservies295 », indifférence et mépris 
envers les documents 

Un premier pôle de qualification des documents qui se dégage dans les discours des 

critiques est celui qui va de l’indifférence polie au mépris. Dans ce spectre de qualificatifs 

les documents sont présents seulement en tant qu’ils indiquent qu’un événement a eu lieu, 

et ils sont définis uniquement à travers leur rapport à l’action ; la matière documentaire est 

alors placée dans une position de subordination vis-à-vis de la matière corporelle.  

294 Expression de Lizzie Borden à propos des travaux de Franz Erhard Walther, que nous commenterons 
plus bas. Lizzie Borden, « Cosmologies », Artforum, vol. XI, n° 2, octobre 1972, pp. 45-50.  
295 Une expression de François Pluchart, que nous commenterons plus bas. François Pluchart, « Body as art », 
arTitudes, n° 1, octobre 1971, p. 8.  
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[…] que les œuvres soient réalisées en direct ou bien qu’elles utilisent le 
média du film, de la photographie, de l’enregistrement sur bande 
magnétique, des cassettes vidéo ou des informations écrites, elles ne 
peuvent être actualisées que par le corps lui-même296. 

Dans un article écrit en 1971, Cindy Nemser, qui cherche à établir des points 

communs entre les body artists, constate bien leur emploi fréquent « du film, de la 

photographie, de l’enregistrement sur bande magnétique, des cassettes vidéo ou des 

informations écrites ». Cependant, alors que ces techniques documentaires ne sont que des 

« médias », « le corps lui-même » intervient comme un critère bien plus important. Outre la 

réalisation des œuvres en temps et espace réels qui interviennent en premier dans son 

raisonnement, ce support arrive comme deuxième critère de définition. Bien que les 

différents matériaux documentaires soient reconnus par Cindy Nemser comme des médias 

possibles des œuvres de body art, le critère de définition privilégié est celui l’actualisation, ce 

que les documents sont incapables de faire. Seul « le corps lui-même » est apte à actualiser 

l’œuvre et à la maintenir vivante. L’appareil documentaire ne saurait donc faire concurrence 

à ce support matériel corporel qui est le seul à détenir la possibilité de créer.  

Dans cette perspective, aucune valeur propre n’est accordée au document qui est 

défini par sa subordination à la matière corporelle. Les techniques et les matériaux de 

documentation ne sont qualifiés que dans la mesure où ils sont « suppléments » (surrogates) 

vis-à-vis d’un matériau primordial. Le terme est employé par Lizzie Borden à propos du 

travail de Franz Erhald Walther à la Documenta 6 en 1972 :  

L’activité photographique est un moyen pour un artiste de recréer sa 
présence, comme dans les œuvres de Franz Erhald Walther. Mais ces 
photographies apparaissent comme des suppléments déconnectés vis-à-
vis des performances297. 

Suivant ce point de vue, les documents sont de simples traces des événements, sans 

valeur intrinsèque : elles n’ont pas le statut de création mais seulement de « re-création ». 

Leur support et leur matérialité n’importent pas, en tout cas pas en regard du support et de 

la matérialité corporels. L’activité photographique est vue comme une activité périphérique, 

qui n’entre pas dans les limites de l’œuvre resserrées autour de la performance.  

296 [TdA], Cindy Nemser, « Subject-Object. Body Art », Arts Magazine, vol. 46, n° 1, 1971, p. 40 : « Secondly, whether 
they works use the media of live-performance, film, photographic documentation, tape recording, videotapes, or written 
information, these pieces are not considered being actualized unless carried out by the body itself. »  
297 [TdA], Lizzie Borden « Cosmologies », Artforum, vol. XI, n° 2, octobre 1972, p. 45 : « Another way for an 
artist to recreate his presence is by means of a photographic activity, as in the works of Franz Ehrard Walter. But these 
photographs seem like disconnected surrogates in comparison to the performances. »  
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Dans un article ultérieur, la même critique précise toutefois que les images fixes et les 

images mobiles n’ont pas le même degré de fidélité envers les événements. Elle écrit à 

propos d’une exposition de Klaus Rinke à Reese Palley à New York : 

L’usage des images fixes […] paraît cependant contredire l’emphase sur 
la performance initiale live ; le choix du film ou de la vidéo, qui auraient 
enregistré les mouvements réels, semble être un choix plus logique298. 

La critique reproche à Klaus Rinke l’usage de la photographie pour documenter ses 

actions qui, selon elle, empêche de restituer le mouvement : le film a une plus grande 

capacité que la photographie à conserver la mobilité et la vivacité de l’action. Les degrés de 

fidélité des différents supports importent donc dans la mesure de l’intensité de leur lien à 

l’événement réel (actual). 

Ces critiques sont rassemblées par le fait qu’elles n’accordent aucune valeur artistique 

aux images, ni d’attention à leur aspect formel, visuel ou esthétique. Ce désintérêt vis-à-vis 

des images caractérise aussi le discours de François Pluchart, dont les descriptions ne 

s’attachent jamais aux photographies et sont concentrées sur le déroulement des actions, les 

attitudes et les émotions qu’elles ont suscité. Le critique français va même plus loin que les 

précédents dans la subordination des documents à l’événement, car il les définit à travers 

leur « asservissement » : 

Si l’art corporel a couramment recours à la photographie, au film ou à 
l’image sur bande magnétique (vidéo), chaque artiste invente pour lui-
même son propre système de constat. La technique est un moyen ; elle 
est dans tous les cas asservie à l’idée299. 

Considérer que les documents sont asservis à « l’idée » revient à dire que le noyau de la 

création se situe en dehors de la matérialité des documents. La technique documentaire 

n’est qu’un outil au service de processus immatériels tels qu’ils sont mis en scène dans la 

performance. Le critique français reconnaît la présence et l’importance des images, mais 

seulement en tant qu’elles véhiculent un « système de constat ». Si le terme de constat 

suppose d’accorder une certaine autorité au document, il suppose aussi et surtout de le 

séparer entièrement du fait dont il atteste. Dans la conception de François Pluchart, l’idée 

de l’artiste et le document sont de nature radicalement différente, et les qualités artistiques 

sont exclues pour le second. 

298 [TdA], Lizzie Borden « Three Modes of Conceptual Art », Artforum, vol. X, n° 10, juin 1972, p. 69 : « The use of 
still pictures [...] seems at odds with the emphasis on "lived" time in the initial performance; film or video, which would have 
recorded the actual movements, seems to be a more logical choice. »  
299 François Pluchart, « Body as art », arTitudes, n° 1, octobre 1971, p. 8. 



 199 

Dans ce premier groupe de discours, la fonction principale du document est d’archiver 

les événements et les actes, il a essentiellement une fonction de conservation. Il y a derrière 

cette conception l’idée que l’action est insaisissable par la trace, et que les matérialités 

radicalement différentes du corps et du papier ne sont pas compatibles ni complémentaires. 

Mais d’où viennent cette crédulité et l’hostilité des critiques à l’égard des activités et des 

productions documentaires ?  

b) La corruption par le papier argentique et la
bande magnétique : le rejet du document au nom 
de l’engagement 

Plus qu’une simple différence matérielle, le document représente pour les acteurs les 

plus virulents une menace idéologique vis-à-vis des composants de l’événement : il arrive ainsi 

que les images fassent l’objet d’un rejet total. C’est le point de vue que Philippe Du Vignal, 

exprime à propos du travail de Vito Acconci. Constatant l’usage abondant fait par l’artiste 

du « support papier » au détriment de « l’acte artistique », le critique d’Art Press déclare que 

sa démarche ne peut être affiliée à celle du body art. Le geste critique est fort, car il s’agit de 

retirer à l’artiste la certification offerte par le label. Il argumente en faisant un parallèle entre 

la performance et le théâtre : 
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Alors que dans le théâtre […] le spectateur fait partie intégrante de l’acte 
artistique et influe considérablement sur son déroulement, même s’il n’en 
a pas vraiment conscience ("Le théâtre, écrivait Artaud, est le seul 
endroit au monde où un geste fait ne se recommence pas deux fois »), au 
contraire, le seul résultat visé par Acconci est le support papier, le film ou 
la bande magnétique qui sera apte à entrer dans les circuits de la 
production marchande. […] Mais chez Acconci, malgré les apparences : 
morsure violente […] le véritable support n’est pas le corps comme 
matériel artistique, ce que fait le théâtre ou la danse, mais le papier ou la 
bande magnétique, c’est-à-dire des moyens de communication. On ne 
peut en tout cas parler d’art subversif à propos d’Acconci, même s’il a été 
l’un des premiers représentants de ce qu’on a appelé le body art ! La 
démarche d’Acconci ne peut être détachée de la société qui la produit et 
doit être perçus en fonction d’elle : à la différence de tout théâtre vivant, 
il n’y a chez lui aucune révolte contre l’ordre établi300. 

La charge critique de Philippe Du Vignal s’articule ainsi : la référence à Antonin 

Artaud soutient la conception d’une temporalité unique et éphémère, celle d’un geste fait 

qui « ne recommence pas deux fois ». Cette temporalité qui correspond au modèle étudié 

dans la partie précédente, garantit en particulier la « présence » du spectateur dans la 

représentation, l’« influence » de l’audience et donc la mise en difficulté de l’artiste. À 

travers le « théâtre vivant », le critique défend une relation privilégiée, intime et vulnérable, 

entre l’artiste et le public. Seule une telle modalité de présence engagée peut garantir un 

potentiel « subversif » à l’« acte artistique ». Le seul support matériel possible de cet acte 

engagé est le corps. La question du rapport au spectateur et de sa part active dans l’acte 

artistique revendiquée par Philippe Du Vignal est fondamentale, car la capacité d’agir du 

spectateur ne peut être prise en compte par les documents. Le critique choisit de maintenir 

le courant du body art comme un label associé à la subversion (en le rapprochant du « 

théâtre vivant »), mais de retirer ce label à Vito Acconci car « il n’y a chez lui aucune révolte 

contre l’ordre établi ». L’affront est donc si fort que Philippe Du Vignal choisit d’exclure 

l’artiste d’un champ, un affront qui repose sur le document, sur ce « seul » résultat visé par 

l’artiste qu’est « le support papier, le film ou la bande magnétique ». 

Le document est d’abord un affront du fait de sa corruption médiatique et 

commerciale : son intimité avec la « communication », et sa compatibilité avec « les circuits 

de production marchande » auxquels, pourtant, une vision engagée de l’art doit échapper. 

Mais la corruption engendrée par le support documentaire consiste aussi à effacer le 

support corporel. Alors que « le corps comme matériel artistique » devrait être « le véritable 

support » de sa pratique, et des pratiques associées au body art, Vito Acconci, écrit-il plus 

loin, joue à faire « comme si » : 

300 Philipe Du Vignal, « Vito Acconci Spectacle ? Non spectacle ? », Art press, n° 2, février 1973, pp. 24-25. 



 201 

Ici se situe l’équivoque : Acconci joue à faire "comme si", à partir d’une 
exploration factice de son propre corps301. 

La temporalité différée du document manque donc la réalité de l’action – temporelle et 

corporelle. Ce matériau est un affront dans la mesure où il menace la nature éphémère et 

unique de l’action – ces qualités qui sont de l’ordre du vrai ou de l’authentique. Le corps 

que doivent rechercher les pratiques subversives, éclairé négativement par le document, 

s’oppose au factice et à la mimesis. L’intérêt de cette logique est qu’elle oppose clairement 

la matière corporelle et documentaire, et affirme que la seconde ne saurait constituer un 

moyen d’exploration de la première ; au contraire ces supports font peser une menace sur 

les corps qui est de l’ordre de l’imitation, de la falsification et de la corruption.  

Pour Philippe Du Vignal le body art doit répondre à des critères de révolte contre 

l’ordre établi, alors que le document autorise et encourage les circuits de la production 

marchande. Dans cette perspective les deux supports ne sont pas seulement différents sur 

le plan des qualités essentielles, ils sont aussi incompatibles idéologiquement car ils 

n’obéissent pas à la même logique d’engagement. Le plus fort engagement se trouve dans le 

matériau sensible non-reproductible de l’événement unique.  

Ce discours se situe sur le bord le plus extrême du large spectre des termes dépréciatifs 

attachés au matériau documentaire : faiblesse critique, inauthenticité, facticité… Cette 

attaque est mue par l’idée que l’intégrité de l’action originale et la sensibilité spécifique de la matière 

corporelle doivent être protégées. D’une manière générale les conceptions qui animent ce 

type de discours font preuve de dédain et de désintérêt vis-à-vis de ce matériau et sont 

soutenues par la conviction que l’action est déjà complète sans le document et que celui-ci 

n’en constitue qu’un supplément facultatif dans la chaîne de production. Nous allons voir 

maintenant que pour d’autres, au contraire, il intervient comme un élément absolument 

nécessaire.  

2. LE DOCUMENT COMME COMPLEMENT : PLASTICITE

DE LA MATIERE CORPORELLE

En dépit de cet accueil critique souvent froid et parfois hostile qui lui est souvent fait, 

le matériau documentaire s’impose très largement dans les pratiques. Les artistes manient 

301 Ibid. 
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abondamment les appareils photographiques et les caméras, ainsi que les films et les 

photographies – les « constats » sont particulièrement omniprésents dans les revues, dont 

ils constituent l’essentiel de la matière visuelle. Et cette présence documentaire est parfois 

décrite et interprétée comme un élément absolument nécessaire pour la production d’une 

performance. Les artistes qui manient abondamment la documentation, comme Vito 

Acconci, lui accordent un statut esthétique très important ; ils ne séparent leur 

appréhension de la matière corporelle des techniques d’enregistrement. Pour les critiques et 

les éditeurs qui lui sont les plus favorables, ce matériau doit faire l’objet d’une attention 

particulière et transforme les pages des revues en espace d’exposition. Certaines 

publications spécialisées, comme Avalanche sur laquelle nous nous arrêterons, ont ainsi joué 

un rôle clef dans la diffusion des actions. 

Le spectre des raisonnements attachés au matériau documentaire qui émerge dans les 

revues et dans les discours des artistes comprend donc aussi tout un pan d’arguments 

favorables, qui militent parfois seulement pour la nécessité pratique des documents, parfois 

aussi pour leurs qualités esthétiques. La caractéristique commune à tous ces acteurs 

favorables est qu’ils accordent à la documentation un statut de complément vis-à-vis des 

actions, c’est-à-dire qu’ils le considèrent comme un élément nécessaire pour que celles-ci 

puissent former un ensemble complet. 

a) Le point de vue des revues : la documentation
des actions, une violation nécessaire ou langage 
visuel à part entière ? 

Les revues viennent jouer un rôle très particulier dans cette polémique sur la 

documentation. Ces publications dont le nombre va croissant entre la fin des années 1960 

et 1970, se sont imposées comme des supports privilégiés pour l’expression du matériau 

documentaire, qui constitue d’ailleurs souvent une part non négligeable du matériau qu’elles 

publient. Elles ont donc joué un rôle très important pour la diffusion des performances. 

Par leur fonction propre elles gratifient la documentation d’un espace de monstration et 

offrent aux images la possibilité d’être vues plus largement que les actions. Par leur simple 

existence, ces publications créditent donc ce matériau documentaire d’un degré de 

légitimité de fait, et rehaussent la position qu’il occupe dans la chaîne de production. Ce 

rôle n’est pas celui d’un supplément comme nous avons pu le voir exprimé par les critiques 
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dans la partie précédente, mais bien celui d’un complément de l’action, c’est-à-dire un élément 

nécessaire pour que la production soit complète. 

Nous avons déjà mentionné le point de vue de Linda Frye Burnham à propos de 

l’intensité du direct en performance : la critique formule un attachement à l’« idéal » de 

l’événement qui est très clair et que nous avons déjà commenté. Elle montre aussi des 

signes d’hostilité envers la documentation, affirmant que celle-là constitue « presque » une 

« violation » vis-à-vis des actions, et les deux registres sont « antinomiques » (antithetical) : 

L’art de la performance, créé en direct devant vos yeux, peut être 
remarquablement intense. La documentation de ces événements est 
presque antinomique avec cet idéal. C’est presque une violation de 
demander à ce qu’ils soient décrits, photographiés. Mais en tant que 
journaliste, je déplore la perte. Et comme écrivaine de fiction, je suis liée 
à la documentation comme une forme en elle-même. Parfois, comme 
pour le pèlerin revenant du lieu saint, l’histoire est meilleure que 
l’événement lui-même.  
Trop d’art de la performance a déjà été perdu pour l’histoire de l’art. Par 
conséquent, High Performance est ouvert à tous les artistes suffisamment 
organisés pour nous envoyer des photographies en noir et blanc et des 
descriptions claires de ce qu’il s’est passé302. 

Cependant il faut compléter la restitution de son point de vue en prenant en compte la 

manière dont elle justifie la création de sa revue (High Performance, Los Angeles, 1978) : 

« trop d’art de la performance a déjà été perdu dans l’histoire », or la perte et la disparition 

des œuvres est moins souhaitable que leur reproduction à travers les documents. Le point 

de vue de Linda Frye Burhnham est pragmatique, l’écrivaine et journaliste ne veut pas que 

les traces des événements soient perdues et elle fait par conséquent le choix de leur 

consacrer un espace matériel, celui de la revue. Malgré toute la méfiance et le manque de 

considération qu’elle exprime vis-à-vis des documents, elle choisit tout de même de faire le 

geste d’encourager les artistes à produire des « photographies en noir et blanc » et des 

« descriptions » écrites, sur papier, et à les lui envoyer. Outre des dossiers et des longues 

interviews, High Performance comprend donc une vingtaine de pages par numéro consacrées 

à décrire précisément des performances ayant eu lieu récemment dans la scène locale ou à 

l’étranger. Une performance est exposée sur une double page, l’une comprenant le nom de 

302 [TdA], Linda Frye Burnham, « Editorial », High Performance, op.cit., p. 1 : « Performance art, created live before your 
eyes, with the added element of chance, can be remarkably intense. Documentation of these events is almost antithetical to that 
ideal. It is almost a violation to request that they be written down, photographed. But as a journalist, I deplore the loss. And as a 
writer of fiction, I am drawn to documentation as a form in itself. Sometimes, like the tale of a pilgrim returning from a holy 
place, the story is better that the actual event. To much performance art has been lost to art history. Therefore, High Performance 
is openend to any artist who is organized enough to send black and white photographs and clear descriptions of what occured. »  
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l’artiste le titre, la localisation et la date de l’action, ainsi qu’un court descriptif ; l’autre en 

présente une photographie.  

Figure 12 : « Gina Pane : Action Laure », High Performance, Vol. 1 n°1, Février 1978, p. 18. 

Le point de vue de Linda F. Burnham est hautement signifiant, qui plus est à Los 

Angeles, où les performeurs sont particulièrement engagés dans l’immédiateté des 

événements. Il signale la nécessité dans laquelle se trouvaient les artistes vis-à-vis de la 

diffusion, et la menace forte de disparition qui pèse sur les travaux qui ne sont pas 

documentés. Il indique aussi une ouverture des acteurs vis-à-vis de l’incomplétude 

potentielle des actions sans reproduction, et une acceptation que le support documentaire 

soit en tout cas un complément nécessaire aux événements. La revue est créée en 1978 : 

cette ouverture plutôt tardive indique le rapport très distant entretenu par cette scène 

au discours de la critique pendant le courant de la décennie303. 

303 Moira Roth rappelle que le discours de la critique d’art était très peu proche des premiers performeurs 
californiens. Moira Roth, « A star is born: Performance art in California », Performing Arts Journal, vol. 4, n° 3, 1980, 
p. 90 : « Il n’y avait quasiment aucun critique dans ces cercles des premiers performeurs, et très peu
d’évaluation critique était entreprise. Le discours de la critique était vu comme faisant partie d’un système qui 
ne soutenait pas ce nouveau médium. Beaucoup le trouvaient irritant, inapproprié et invalide », [TdA] ; 
« Virtually no critics were involved in these early performance circles, and little critical evaluation of the works was undertaken. If 
anything, criticism was seen as part of the art system which did not support this new medium. Many found criticism irritating, 
irrelevant and invalid. »  
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Certaines revues vont plus loin dans le rapport à la documentation et assument un 

intérêt spécifique pour les images. C’est le cas par exemple de la revue californienne Vision, 

dans laquelle Tom Marioni dessine une section comme s’il s’agissait d’un « espace 

d’exposition ». Il écrit dans le premier – et seul – numéro paru, en 1975 : 

L’objectif de Vision est de rendre accessible l’information au sujet de l’art 
orienté vers les idées. […] Cette section de la publication fonctionne 
comme un espace d’exposition dans lequel les artistes sont invités à 
montrer ce qu’ils veulent pour les représenter304. 

Deux éléments sont présents dans le discours de Tom Marioni : d’une part, l’aspect 

utilitaire du rôle de la revue, qui est de « rendre des informations disponibles ». D’autre 

part, il formule aussi celle-ci comme un espace autonome quand il désigne à l’intérieur un 

« espace d’exposition » dans lequel les artistes sont invités à « montrer ce qu’ils veulent pour 

les représenter ». Son expression semble encourager les artistes à produire de la 

documentation spécifiquement à destination de la revue. 

Figure 13 : Vision, n°1, septembre 1975. 

304 [TdA], Tom Marioni, Vision, septembre 1975, p. 11 : « It is the purpose of Vision to make available information 
about idea-oriented art. [...] This section of the publication functions as an exhibition space where the artists were invited to show 
whatever they wanted to represent themselves. » 
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Ces revues appréhendent le matériau documentaire à travers des qualités visuelles 

spécifiques et particulières. C’est le cas aussi, mais de manière encore plus marquée, dans la 

revue Avalanche, dont les pages sont souvent intégralement occupées par des photographies 

en noir et blanc d’une grande qualité de définition. La publication offre une place centrale à 

ce que son éditorialiste, Wiloughby Sharp, appelle le « langage visuel » de la 

documentation :  

Généralement, la performance est exécutée dans la solitude de l’atelier. 
La plupart du temps, les œuvres individuelles sont communiquées au 
public à travers le fort langage visuel des photographies, des films, des 
enregistrements vidéo et d’autres supports, tous avec forte immédiateté 
ou impact305. 

Pour Wiloughby Sharp, les photographies, films et vidéocassettes constitue le support 

« principal » pour la communication des actions. L’aspect solitaire de la réalisation des 

performances en atelier est utilisé comme argument pour justifier l’évidence de la nécessité des 

documents. En filigrane, et comme pour Linda Frye Burnham, c’est la disparition qu’il s’agit 

d’éviter. En outre la répétition du terme strong indique la valeur accordée par le critique à ce 

matériau et la puissance expressive dont il le dote. Ce « langage visuel » est hissé par 

Wiloughby Sharp à un statut de matériau artistique à part entière, et qualifié avec un 

vocabulaire (« immédiateté », « impact ») qui n’a rien à envier aux actions. Avec la revue 

Avalanche, une attention esthétique et formelle se construit vis-à-vis des images 

documentaires.  

C’est cette attention esthétique qui fait la différence entre le discours de cette revue et 

celui de Linda Frye Burnham dans High Performance. Dans les deux cas, les critiques et 

éditorialistes font un pas stratégique et pragmatique, qui est de créer une vitrine pour 

maintenir en vie et diffuser les œuvres de performance : il s’agit de bien considérer la 

documentation comme un complément de la partie corporelle des actions. Mais tandis que 

High Performance propose des descriptifs courts et une documentation visuelle assez 

sommaire, Avalanche accorde au contraire une attention toute particulière à celle-ci. Dans le 

premier cas le complément documentaire est utilitaire, dans le second il a des qualités 

propres : la revue fait alors office non seulement d’espace de conservation ou de simple 

305 [TdA], Wiloughby Sharp, « Body Works. A pre-critical, non-definitive survey of very recent works using the human body 
or parts thereof », Avalanche, n° 1, automne 1970 p. 14 : « Generally, the performance is executed in the privacy of the 
studio. Individual works are mostly communicated to the public through the strong visual language of photographs, films, 
videotapes and other media, all with strong immediacy or impact. »  
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monstration, mais aussi de lieu d’exposition avec des enjeux esthétiques et 

scénographiques306.  

Figure 14 : Vito Acconci, « Drifts and Conversions », Avalanche, n°2, hiver 1971, p. 90. 

b) Intimités et extensions : le document comme
outil d’exploration du corps 

C’est au sein de la revue Avalanche que se développent les travaux des artistes les 

plus fortement liés au courant du body art newyorkais, dont beaucoup ont usé de la 

documentation comme d’un support artistique à part entière. Vito Acconci, dont le 

travail fait réagir Philippe Du Vignal avec tant de véhémence, fait partie des nombreux 

artistes qui ont intégré le matériau documentaire et les appareils d’enregistrement à leur 

pratique dès leurs premières actions. Avant de commencer à pratiquer la performance, Vito 

Acconci écrivait de la poésie. Mais il explique s’être progressivement désintéressé de 

306 Cette hypothèse est émise par Sylvie Mokhtari qui a consacré sa thèse à l’étude de trois revues spécialisées 
dans les pratiques performatives (Avalanche, arTitudes, Interfunktionen).  
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l’écriture et des mots à la fin des années 1960, pour concentrer son attention sur « la page 

comme champ d’action » : 

Vito Acconci : Lorsque que j’ai compris que la page ne m’intéressait que 
comme champ d’action, j’ai pensé que je n’avais plus besoin d’elle. En 
1969, j’ai commencé à utiliser un espace réel pour mes travaux. Ainsi, j’ai 
mesuré la quantité de temps qu’il faut pour accomplir une certaine 
action, par exemple dans les différentes façons de parcourir une distance 
en train, en métro ou à pied.  
François Pluchart : C’est alors que vous avez fait appel à la caméra ? 
Vito Acconci : J’ai utilisé l’appareil photographique pour définir mon 
corps dans l’espace, par exemple : s’étendre par terre et photographier 
dans cette position, marcher dans la rue en essayant de ne pas sourciller 
sinon je prenais une photo. […] Leur but (celui de mes actions) a 
toujours à faire avec un changement (changement de sexe, etc.). Parfois, 
l’idée est de changer soi-même ou une autre personne ou un animal307. 

Vito Acconci a donc commencé à pratiquer la performance en même temps que la 

photographie : celle-ci l’a aidé à « définir son corps », et l’a accompagné dans un processus 

de « changement ». Il décrit par exemple la série intitulée « Snapshots » (1969-70) : 

Et vers la fin 69, j’en vins à considérer comme évident que le seul 
support à utiliser était mon propre corps ; il y eut ainsi toute une série de 
travaux qui consistait dans l’exercice de mon corps essayant de prendre 
des photos de lui-même en train de faire des exercices de gymnastique. Il 
s’agissait en réalité pour moi de définir mon corps en relation avec 
l’espace : tous ces travaux étaient photographiques donc intimes308. 

La série est composée de clichés pris au hasard de mouvements du corps de l’artiste 

qui tient l’appareil photographique à la main, prêt à appuyer sur le déclencheur (snap) ; il 

active alors la capture au rythme de mouvements de son corps (shot). Il décrit certains de 

ces « exercices de gymnastique », comme lever les bras au dessus de la tête, ou les abaisser 

jusqu’à ses orteils. Malgré la place de ces actions dans le processus de production des 

« Snapshots », Vito Acconci précise bien la teneur photographique de ces travaux. L’objectif 

de l’œuvre telle qu’il la décrit, « définir son corps en relation avec l’espace », est rendu 

possible par l’usage de l’appareil photographique. Celui-là occupe une place bien 

particulière car il rend le travail « intime ». L’appareil est utilisé comme un moyen pour 

explorer des dimensions cachées de sa corporéité. Grâce à la photographie, l’exploration de 

son propre corps tend donc à un degré d’intériorité et d’intensité qui contredit la facticité 

du procédé dénoncée par Philippe Du Vignal.  

307 François Pluchart, « Entretien avec Vito Acconci », arTitudes, n° 2, novembre 1971, p. 22. 
308 Philippe Du Vignal, « Entretien avec Acconci », Art press, n° 2, février 1973, p. 25.  
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Les travaux de Vito Acconci ont été montrés dans la revue newyorkaise Avalanche, très 

attentive au matériau documentaire, dans laquelle les photographies occupent souvent 

l’espace entier des pages carrées309. La série « Drifts and Conversions » (« Dérives et 

Conversions », 1971), publiée dans le deuxième numéro de la revue, montre son corps nu, 

sur lequel il effectue un « changement de sexe » en brûlant les poils de sa poitrine et en 

cachant son pénis à l’intérieur de ses cuisses. L’action a été réalisée sans public. À côté des 

photographies, l’artiste propose des définitions de la performance et de son travail 

artistique. Certaines de ces légendes concernent la photographie :  

La photographie comme mouvement (un aveu fait au regardeur : 
présentation du déroulement d’une action) : la photographie comme 
avance (une offre, une invitation faite au regardeur)310. 

L’usage de la photographie tel qu’il le définit ici est tendu vers les spectateurs. Le 

medium est un moyen d’anticiper le contact avec les spectateurs et de les convier, alors 

même qu’ils sont absents. Comme le spectre d’un autre, cet outil offre à l’artiste la 

possibilité de créer, seul, les conditions d’une interaction. Alors que pour Philippe Du 

Vignal l’interaction n’est rendue possible que par la présence « réelle » des spectateurs, Vito 

Acconci suppose que celle-là puisse être provoquée par leur présence imaginaire. Il 

revendique une démarche dans laquelle la multitude est provoquée dans la solitude. Ainsi 

s’il reconnaît bien s’investir entièrement dans le matériau photographique, cela ne signifie 

pas qu’il se détache du matériau corporel – au contraire, l’investissement photographique 

semble avoir pour effet d’altérer son ressenti pendant l’action.  

Dans les discours des artistes comme Vito Acconci, dont la pratique de la performance 

est intimement travaillée par le matériau documentaire, on trouve très fréquemment l’idée 

que l’usage de la technique modifie le statut du corps pendant l’action. Dans cette 

perspective, l’appareil d’enregistrement transforme la matière corporelle au moment même 

de l’action : il vient jouer vis-à-vis du corps un rôle que l’artiste Dan Graham qualifie 

d’« extension ».  

309 Sylvie Mokhtari a souligné cette attention portée à l’esthétique de la page, le soin visuel et formel qui 
caractérise le travail de Wiloughby Sharp, qui différencie Avalanche de ses contemporaines comme l’allemande 
Interfunktionen ou arTitudes. Elle relève que les couvertures sont toujours composées d’une photographie de 
l’artiste auquel le numéro est consacré, de face ou en pied, dont l’image couvre intégralement l’espace de la 
page. À l’intérieur du journal, les images sont centrales et occupent souvent plus d’espace que le texte. Sylvie 
Mokhtari, Avalanche-arTitudes-Interfunktionen 1968-1977 trois trajectoires critiques au cœur des revues, op.cit. 
310 [TdA], Vito Acconci, « Drifts and Conversions », Avalanche, n° 2, hiver 1971, p. 94 : « Photograph as a move (an 
avowal made to the viewer : presentation of a course of action) : photograph as offer (as advance to the invitation to the viewer) ».  
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Dan Graham a produit de très nombreuses œuvres incluant la vidéo et des caméras, 

celles-ci étant parfois fixées ou accolées aux corps des performeurs pendant l’action. Il 

décrit l’une de ces performances, « Body Press » (1970), dans un schéma paru dans Artitudes : 

un homme et une femme, nus, sont dans un tube cylindrique recouvert d’un film 

réfléchissant. Ils tiennent chacun une caméra à la main, qu’ils font descendre en spirale le 

long de leur corps, en filmant. Ces caméras suivent un mouvement circulaire autour du 

corps du performeur et captent donc tantôt le corps de l’autre participant, tantôt le reflet de 

son propre corps sur la paroi.  

Figure 15 : Dan Graham, « Body Press », arTitudes, n°1, p. 7 ; image de droite : détail. 

Dans le texte publié sous l’image, Dan Graham explique utiliser la caméra comme une 

« extension » visuelle et corporelle :  
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Je suis mon corps en un lieu. Je suis une caméra ; la caméra est une 
extension visuelle de mon corps, de mon cerveau, de mon champ de 
vision, et en conséquence de mon lieu. […] Les extensions du corps dans 
le temps peuvent être utilisées comme une boucle rétroactive – systèmes 
homéostatiques – qui dans le laps de temps peut reproduire l’information 
d’un corps à un certain moment et en un lieu donné à un (même) corps 
en un autre lieu et à un autre moment et de cette manière, influencer le 
but présent de ce même corps311. 

En reproduisant les informations d’un corps, ces « extensions » peuvent « étendre » la 

présence en des lieux et des temps « autres » qu’il ne pourrait parcourir seul pendant 

l’action. Et cela n’est pas considéré comme une corruption, bien au contraire. Ainsi, la 

caméra a-t-elle la propriété d’influencer « le but présent de ce même corps » : les intentions 

de l’artiste sont modifiées par sa présence. Il ne s’agit donc plus de voir les traces 

documentaires comme des suppléments à la matière corporelle, mais à travers leur capacité 

à en produire des compléments. Non pas comme des vecteurs de déformation mais de 

transformation. L’usage de la caméra modifie le corps dans le présent de l’action, et leurs 

propriétés se brouillent (« je suis une caméra »). La vision, la perception, le corps et le 

cerveau de Dan Graham sont enrichis par l’enregistrement. 

Ces artistes, pour qui l’intimité avec la documentation permet un élargissement de la 

perspective artistique, semblent définir la matière corporelle non pas à partir d’une 

propriété de souveraineté mais, au contraire, à travers sa plasticité. Dans leurs conceptions 

de la performance en tout cas, la diffraction temporelle impliquée par l’enregistrement 

n’entrave pas le déroulement de l’action et la distorsion matérielle impliquée par le papier 

photographique ou la bande magnétique ne porte pas atteinte au territoire corporel. La 

documentation et les activités qui lui sont liées leur permettent au contraire d’expérimenter 

ce que le critique René Berger qualifie avec emphase de « découverte merveilleuse » de la 

corporéité. Il écrit dans Art Press au sujet de l’art vidéo : 

"Mon corps, cet inconnu", telle est la voie qu’on emprunte aussitôt 
découvert le fait que la caméra électronique permet à la fois une 
reproduction immédiate et une production quasiment sans frais ni fin 
[…]. La merveille de découvrir à loisir sa face, son nez, ses mains, ses 
pieds, ses bras, ses jambes, son front, son cou, sa langue, ses cheveux… 
Continent sans visa, sans limite non plus312 ! 

La matière corporelle est révélée à René Berger par la caméra électronique : les 

bras, les jambes, le front, le cou, la langue et les cheveux, autant d’éléments 

311 Extrait de Dan Graham, « Subjet matter », cité par François Pluchart « Body as art », ArTitudes, n° 1, octobre 
1971, p. 7. 
312 René Berger, « L’art vidéo : défis et paradoxes », Art press, n° 13, septembre-octobre 1974, pp. 8-10. 
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proprement organiques qui sont parcourables « à loisir » grâce aux images mobiles. 

L’effet de l’électronique semble résider dans l’aspect illimité, « quasiment sans fin », de 

la découverte et de la conquête : cette propriété, qui était attachée comme nous l’avons 

vu plus haut dans les propos de Wiloughby Sharp au matériau corporel, semble au 

contraire ici conférée au corps par le matériau documentaire. On retrouve en outre la 

thématique du brouillage de la limite de la frontière : la territorialité corporelle telle 

qu’on la découvre à travers l’enregistrement est un « Continent sans visa, sans limite 

non plus ». La liberté dont on sent qu’elle suscite la ferveur du critique n’est pas 

détenue par l’unicité ou l’authenticité de l’action revendiquées par Philippe Du Vignal, 

mais au contraire, par la reproductibilité. Car, dans cette argumentation enfin, la 

« reproduction » se fait « quasiment sans frais » et elle n’est pas étrangère à la 

« production ».  

Ce passage entre la reproduction et la production, mentionné par René Berger, est 

hautement signifiant : le critique veut dire que le travail des images ne se limite pas à 

restituer l’événement, mais qu’elles participent à en produire une autre représentation. 

Cela est une des caractéristiques principales de ces interprétations favorables à la 

présence documentaire, que le fait que les images y soient créditées d’une présence et 

d’une valeur esthétiques et que leur travail y soit assimilée à un geste de création. Cela 

déplace largement le débat par rapport à celui des acteurs qui n’envisagent ces traces 

que comme des archives et à travers leur fonction de conservation. Dans cette optique, 

la technique d’enregistrement participe donc pleinement de l’activité de création, tout 

autant qu’elle peut contribuer à modeler la matière corporelle.  

*** 

Le matériau documentaire, vu à travers le prisme de ses capacités esthétiques et 

créatrices, a pour corollaire la plasticité de la matière corporelle. En effet si l’on 

considère, comme le font les derniers acteurs cités, que l’enregistrement et la 

reproduction des actions est une étape indispensable d’une performance, et que les 

documents sont nécessaires aux actions, alors l’intégrité et l’inviolabilité du corps ne 

sont plus des valeurs cardinales. Pour ces acteurs, la « violation » des limites physiques 

de la matière corporelle est nécessaire, autant que la dérogation aux limites temporelles 

et spatiales de l’action. Le « but » du corps étant compris dans sa diffraction 

documentaire, comme l’exprime Dan Graham, le corps est alors malléable, adaptable – 

c’est-à-dire défini principalement par sa plasticité, dans le présent même de l’action. 
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Cette plasticité s’oppose à la conception exprimée par les acteurs qui rejettent la 

reproduction, conception suivant laquelle les limites corporelles de l’artiste et la 

présence réelle des spectateurs sont souveraines.  

Ainsi des conceptions bien différentes quant à la matérialité des œuvres et du 

travail artistique circulent parmi les performeurs et leurs commentateurs, qui vont de 

l’expression de la matière documentaire comme un support supplémentaire à l’action, à 

son expression comme un complément nécessaire. 

*** 

Cette étude des représentations relatives aux matériaux du travail artistique de 

performeurs peut être résumée autour d’un clivage ou d’une ligne d’opposition, entre 

qualification utilitaire et qualification esthétique du matériau de travail. Cette ligne sépare les 

caractéristiques physiologiques de la matière corporelle de sa puissance métaphorique ; 

elle sépare aussi la conception du document comme une trace, de sa conception 

comme une œuvre. Pour certains, la matière corporelle est envisagée dans son 

expressivité, sa capacité à symboliser et à produire des significations ; pour d’autres, 

elle n’est qu’un matériau presque inerte, support pour des expérimentations. Un autre 

découpage axiologique peut être repéré, entre une qualification du matériau à travers son 

autonomie, et sa qualification à travers sa dépendance. Pour Philippe Du Vignal, l’événement 

est autonome, dans la mesure où il est unique et ne peut se produire deux fois. Cette 

conception est aussi exprimée par Cindy Nemser quand elle suggère que le corps est le 

seul matériau seul à pouvoir actualiser les œuvres. Pour Wiloughby Sharp en revanche, 

le document, doté d’un « langage » propre, présente une forme d’autonomie vis-à-vis 

d’un corps qui est lui, comme l’expriment Dan Graham ou Vito Acconci, dépendant 

car toujours pris dans la technique d’enregistrement.  

Bien sûr, ces clivages sont idéal-typiques : les artistes et les critiques naviguent 

entre ces pôles de valeur, cumulent parfois différentes conceptions au sujet d’un même 

matériau ou au sein de leur pratique. Il semble toutefois que l’on puisse signaler des 

grandes tendances suivant les scènes : en effet, les artistes très attachés à la valeur 

métaphorique de la chair, comme le sont les performeuses féministes de la côte ouest, 

ou comme l’est aussi Michel Journiac, montrent souvent une certaine froideur vis-à-vis 

des documents. Or cette absence volontaire de visibilité était aussi une manière de 

s’écarter du discours de la critique, ce qui explique l’absence ou la faible visibilité de 

ces artistes dans les indicateurs institutionnels que nous avons recensés dans le 

chapitre précédent. À l’inverse, les body artists représentés à New York par la revue 
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Avalanche montrent souvent à la fois une approche clinique envers le corps et une 

grande créativité dans leur maniement des documents : leur productivité documentaire 

a certainement contribué à l’hypervisibilité institutionnelle des artistes associés à cette 

scène, phénomène que nous avons aussi signalé dans l’enquête.  

Le rapport au matériau peut en définitive être traduit par une opposition entre le 

point de vue pragmatique des artistes (qui traitent le corps comme un matériau de travail 

et qui utilisent les documents comme des supports non seulement de diffusion mais 

aussi comme des lieux de création), et le point de vue plus engagé des performeurs (qui 

attribuent une grande valeur symbolique à la matière corporelle et pour lesquels elle est 

irréductible aux matériaux documentaires ; cette vision désintéressée vis-à-vis du 

document les éloignant des revues et des supports de diffusion).  
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CONCLUSION 

La description de ces pratiques à travers le prisme du travail telle qu’elle a été esquissée 

dans ce chapitre permet de mettre en évidence des grandes lignes d’analyses transversales. 

Les points significatifs qui émergent dans les différents segments considérés sont : 

l’élargissement et la diversification des compétences des artistes, la montée en puissance de 

l’incertitude comme principe directeur des pratiques individuelles comme institutionnelles, la 

perméabilité des frontières spatio-temporelles de l’activité, et la mise en place d’une déontologie 

relationnelle. Or nous concluons sur l’hypothèse que ces points sont caractéristiques des 

changements qui touchent l’organisation du travail artistique dans la période d’après guerre, 

alors en pleine transition vers le modèle post-fordiste contemporain. Les pratiques 

professionnelles expérimentées par les performeurs autour de ces nombreux principes 

innovants – perméabilité, autonomie, relation – sont révélatrices des transitions subies dans 

la période d’après-guerre par les modèles d’activité artistique. 

Sur le plan des structures artistiques, nous avons pu observer la charge critique très 

forte dont font l’objet les structures traditionnelles de la galerie et du musée, qui font l’objet 

de remises en question fondamentales sur le plan idéologique pendant les années 1960 et 

70. Pour beaucoup d’acteurs, le support du corps a une pertinence particulière pour

incarner cette critique qui a pour corollaire l’émergence d’espaces alternatifs dans lesquels la 

pratique de la performance est profondément implantée. Le lâcher-prise dans les rapports 

d’autorité revendiqués au sein de ces structures – perte d’autorité du commissaire ou du 

conservateur, rapport de force en faveur de l’artiste – ainsi que le portefeuille de compétences 

élargi que les artistes y développent – artistique, pédagogique, critique, administratif – en 

font des espaces clefs des transformations institutionnelles de l’époque. À la revendication 

d’une augmentation de la responsabilité des artistes vis-à-vis de la gestion de leur travail, ces 
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pratiques sont venues répondre en composant avec ce qu’Anne Bénichou nomme « la 

figure de l’artiste en administrateur313 » : un travailleur polyvalent qui cumule des savoir-

faire artistiques et institutionnels. La déontologie mise en place par certains de ces artistes 

et en particulier par les collectifs féministes, fondée sur l’échange, le partage des aptitudes 

et une pédagogie affective, est liée à l’émergence de cette figure professionnelle et lui donne 

une application concrète tout à fait pertinente.  

Au sein de notre corpus, ces sont ces artistes féministes qui illustrent de la manière la 

plus radicale la question fondamentale de l’engagement, celui-ci se traduisant, outre par la 

mise en place d’un fonctionnement institutionnel alternatif, par la valeur très forte accordée 

à l’immédiateté. Plus généralement, l’événement détient une valeur temporelle extrêmement 

significative dont on a vu l’influence dans les pratiques étudiées tant sur le plan du 

fonctionnement institutionnel qu’individuel. Son imprévisibilité, l’incertitude qui lui est liée 

doit apprendre au responsable des structures à augmenter la part de liberté accordée à 

l’artiste dans la gestion de son processus de production, en même temps qu’elle place 

l’artiste dans une posture de vulnérabilité et de dépendance vis-à-vis des réactions 

immédiates. Construite entre autres à partir du happening, cette conception événementielle 

de la temporalité augmente la liberté des artistes mais aussi leur responsabilité vis-à-vis du 

déroulement des actions. De manière assez généralisée, il semble que le choix de faire de la 

performance est une manière d’affirmer son autonomie. En faisant appel de manière si 

radicale à l’ici et maintenant, les performeurs insèrent la contingence au cœur de leur activité 

de production, en laissant place à un potentiel de discontinuité ou de bifurcation. Les irrégularités, 

les imprévisibilités et les réorientations dans la pratique sont aujourd’hui des concepts 

extrêmement porteurs pour l’analyse socio-historique de l’activité et des carrières314 – en 

particulier artistiques315.  

Nous avons aussi vu que la valeur accordée par les performeurs à l’incertitude ne 

signifie pas qu’ils laissent la trajectoire de leur travail complètement au hasard : ils 

anticipent souvent la forme de leurs actions, et certains tentent de prévoir les modalités de 

leur diffusion à long terme. Les performeurs sont donc des travailleurs polyvalents dans 

leur gestion des savoir-faire, mais aussi dans leur gestion du temps de la production qui 

313 Anne Bénichou, Un imaginaire institutionnel. Musées, collections et archives d’artistes, Paris : L’Harmattan, 2013, 
p. 108.
314 Voir entre autres Michel Grossetti, Sociologie de l’imprévisible. Dynamique de l’activité et des formes sociales, Paris : 
P.U.F, coll. « Sociologie d’aujourd’hui », 2004. Andrew Abbott, Time Matters. On theory and method, University 
of Chicago Press, 2004. Marc Bessin, Claire Bidart et Michel Grossetti (dir.), Bifurcations. Les sciences sociales face 
aux ruptures et aux événements, Paris : La Découverte, coll. « Recherches », 2010.  
315 Voir en particulier Pierre Michel-Menger, Le Travail créateur : s’accomplir dans l’incertain, op.cit. ; Être artiste : 
œuvrer dans l'incertitude, Marseille : Al Dante, Paris : Aka, coll. « Cahiers du midi », 2012. 
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s’avère complexe et diversifiée. Cette capacité à anticiper et à contrôler la postérité du 

travail est particulièrement liée au support de la documentation, qui permet de garantir la 

durabilité des œuvres et d’exploiter pleinement les supports de diffusion – en particulier les 

revues. L’émergence fondamentale du support des revues comme lieux de production est le 

produit aussi de leurs recherches engagées envers les espaces autres du travail artistique, 

que nous avons nommés « hétérotopies ».  

À travers l’étude des matériaux enfin, nous avons pu mettre en évidence l’opposition 

entre deux types de positionnement chez les artistes : l’un qui se fonde sur l’irréductibilité 

et la non-reproductibilité de la matière corporelle, l’autre qui l’envisage dans son 

adaptabilité aux techniques d’enregistrement. Nous remarquons que les performeurs les 

plus visibles sont ceux qui ont le positionnement le plus formaliste face à la matière 

corporelle et ne l’envisagent comme un médium supplémentaire, tandis que ceux qui 

favorisent la puissance de signification de la matière corporelle et par conséquent le 

caractère éphémère des actions, sont aussi souvent les travaux qui disparaissent des espaces 

artistiques de visibilité. Ces deux postures cristallisent l’opposition entre un modèle 

d’identification « vocationnelle » classique par lequel la sociologie était habituée à distinguer les 

professions artistiques des autres316, et un modèle d’identification gestionnaire qui 

rapproche les discours des performeurs du type d’attitudes « entrepreneuriales » qui se 

rapproche de modes du travail créateur très contemporains317.  

Les pratiques et les discours articulés autour de la performance pendant les années 

1970 nous paraissent donc révélateurs de certains des changements qui ont touché le 

secteur de la production artistique d’avant garde pendant les décennies 1960 à 1980. 

316 Voir entre autres, Gisèle Sapiro, « La Vocation artistique. Entre don et don de soi », Actes de la recherche en 
sciences sociales, 2007/3, n° 168, pp. 4-11. 
317 C’est le cas en particulier des études sur le travail intermittent. Voir Pascal Nicolas-Le Strat, L’Expérience de 
l’intermittence dans les champs de l’art, du social et de la recherche, Paris : L’Harmattan, coll. « Logiques sociales », 
2005, ou Pierre-Michel Menger, Les Intermittents du spectacle : sociologie d’une exception, Paris : EHESS éditions, 
coll. « Cas de figure », 2000. 
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CHAPITRE 3 

MODALITES D’ENONCIATION : LES 

CORPS DES ARTISTES A L’EPREUVE DES 

DISCOURS 
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INTRODUCTION 

À quoi servirait de briser la confortable antinomie art classique / art 
contemporain, si ce n’était pour mieux mettre à jour les contradictions 
véritables entre des manifestations modernistes, demeurées idéalistes et 
individualistes, perpétuant l’autarcie artistique et les avant-gardes qui 
travaillent, au contraire, à objectiver le problème artistique en prenant 
appui sur d’autres réalités, scientifiques et sociales. Les mouvements 
artistiques ne sont pas des phénomènes isolés et ne peuvent pas être 
jugés en eux-mêmes ; c’est pourquoi on ne peut tous les concilier. Nous 
prenons le risque de tenter d’y voir clair et de choisir. Dès maintenant318. 

L’étude exposée dans le chapitre qui s’ouvre ici porte sur les modalités d’énonciation 

mises à l’épreuve au cours de la décennie 1970 par les acteurs artistiques proches des 

pratiques corporelles. Comme la majorité des acteurs d’avant-garde de cette période, les 

artistes de performance sont très proches des courants intellectuels qui émergent alors, en 

particulier en France et outre-Atlantique. Les revues d’art ont souvent une certaine 

exigence intellectuelle, comme l’indique cet extrait de l’éditorial du premier numéro d’Art 

Press. Catherine Millet est alors rédactrice en chef de ce qui deviendra l’une des revues d’art 

les plus lues en France. On y lit les velléités d’invention et d’innovation parfois impérieuses 

propres à la période – « briser la confortable antinomie art classique / art contemporain », 

« dès maintenant » – et une volonté particulière de rupture avec le modernisme. L’opinion 

de Catherine Millet est marquée : pour se donner les moyens de cette ouverture, le discours 

artistique doit « prendre appui » sur d’autres « réalités », en particulier « scientifiques ». Ce 

chapitre s’intéresse tout particulièrement aux modalités de cette adresse des discours 

artistiques aux discours théoriques pendant la décennie 1970, et vise aussi à analyser les 

modalités de sa réciprocité.  

318 Catherine Millet, « Éditorial », Art press, n° 1, décembre - janvier 1973, p. 3. 
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« Je suis artiste » : aller au-delà de l ’autodéfinition 

L’un des impératifs idéologiques des discours artistiques de l’époque réside dans cette 

idée affirmée par Catherine Millet que « les mouvements artistiques ne sont pas des 

phénomènes isolés et ne peuvent pas être jugés en eux-mêmes ». Thématique phare pour 

les discours d’avant-garde des décennies 1960 et 1970, l’ouverture du champ des avant-gardes 

traverse aussi certains champs de savoir de l’époque. Il faut diversifier les connaissances au 

sujet du domaine artistique, des œuvres, des institutions et des acteurs319. C’est en 

particulier au cours de cette décennie que les artistes, leur statut, leur profil professionnel 

sont étudiés pour la première fois comme des « objets » sociologiques. Raymonde Moulin 

qui revient sur la genèse de son questionnement sur le marché de la peinture en France à 

cette période, rappelle que la « dénonciation » des institutions artistiques consacrées, 

musées et marché, appelait la mise en place de nouveaux critères de connaissance et de 

savoir au sujet des artistes : 

En 1968, toutes les instances de qualification ont été dénoncées en 
même temps, aussi bien les survivances académiques (dont le Prix de 
Rome) que la sanction du marché. La question se pose dès lors de savoir 
qui est artiste, au-delà de l’autodéfinition “je suis artiste”320. 

Pour la sociologue, aller « au-delà de l’autodéfinition » revient à requérir une ouverture 

des éclairages et des facteurs explicatifs au sujet des professions artistiques ; précisément, 

Raymonde Moulin opposera les critères du sexe, de l’âge, de l’origine sociale, de la 

formation, aux critères vocationnels habituellement formulés par les artistes – synthétisé 

par l’expression « je suis artiste ». Depuis ces enquêtes pionnières, les sociologues 

reviennent fréquemment sur la difficulté que représente pour leur grille de lecture le 

discours des artistes d’avant-garde, qui n’ont de cesse d’essentialiser les motifs de leur 

profession. L’entreprise de la sociologie de l’art au cours de ces décennies au sujet du rôle 

ou du statut des créateurs va donc à l’encontre de cette logique d’autodéfinition, et elle suit 

en cela un questionnement transversal à l’époque. Ce qui est défini par Michel Foucault, sur 

lequel nous reviendrons, comme « la fonction-auteur » fait l’objet de questionnements 

pressants et radicaux, qui visent à former, à informer et à transformer le statut des 

319 Pierre Bourdieu, Alain Darbel et Dominique Schnapper, L'amour de l'art : les musées d'art européens et leur 
public, Paris : Minuit, 1966 ; Raymonde Moulin, Le Marché de la peinture en France, Paris : Minuit, 1967. 
320 Raymonde Moulin, L’Artiste, l’institution et le marché, op.cit., p. 250. 
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créateurs321. La question du « je suis artiste », préoccupe aussi fortement les artistes et la 

critique d’art, dans les discours desquels les valeurs d’isolement et de marginalité sont 

fortement décriées : 

Ni par son attitude, ni par sa production, l’artiste ne peut plus se situer 
en marge de l’ensemble de la société et déjà, dans cette perspective, 
certains voient une prise de conscience politique de la part des artistes 
qui n’aura plus rien à voir avec les sentiments généreux et inefficaces 
d’autrefois322. 

Cette exigence idéologique vis-à-vis des artistes est très fortement liée à l’émergence de 

la performance. Nous verrons en particulier les modalités de la « prise de conscience 

politique » des performeurs dans la seconde partie de ce chapitre, qui porte très 

précisément sur les énoncés qui ont trait au « je suis artiste » chez les acteurs liés aux pratiques 

corporelles, et dont le motif est la justification et la définition de l’activité artistique. Les 

trois grands énoncés-types à partir desquels nous avons choisi de baliser le paysage 

énonciatif mobilisé par les artistes et critiques de l’art corporel sont : la négation de la 

fonction de l’artiste, d’une part ; d’autre part, l’affirmation de son oppression et de la nécessité 

de le libérer, et enfin, une revendication qui porte sur la question de son engagement. Ces 

trois types d’énoncés désignés comme « les registres et les rhétoriques de la fonction 

auteur » sont nourris par des motifs variés et complexes – perte de crédibilité du label 

avant-gardiste, importance du spectateur, idéaux révolutionnaires, volontés de 

personnaliser la démarche… – que nous déploierons dans leurs détails et leurs particularités 

à partir de différents exemples. 

Articuler les modalités théoriques d’énonciation du corps et les énoncés au 
sujet des artistes 

La première partie du chapitre vise à exposer les modalités théoriques d’énonciation 

dans lesquels ces discours artistiques sont logés. Nous présenterons certaines des 

« références intellectuelles et théoriques » fréquemment mobilisées par les critiques et les 

artistes liés à l’art corporel, à travers trois entrées : les théories féministes d’une part, 

certains tendances sociologiques d’autre part, et enfin la phénoménologie dans la critique 

postmoderniste. Chacun de ces courants de pensée théorique comporte un point 

321 Michel Foucault, « Qu’est-ce qu’un auteur ? », Dits et écrits, Tome I (1954-1969), Paris : Gallimard, 
coll. « Quarto », 1994, pp. 817-849. Publication originale : Bulletin de la Société Française de Philosophie, 63ème 
année, n° 3, juillet - septembre 1969, p. 73-104. 
322 Catherine Millet, « L’art conceptuel », Opus International, n° 15, décembre 1969, p. 20-23.  
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d’accroche très spécifique avec la question corporelle : chez tous les auteurs étudiés, le 

corps constitue un motif cardinal dont il s’agit de penser les modalités d’énonciation et de 

compréhension. Et nous verrons que ces accroches énonciatives au sujet des corps ont 

permis aux artistes et aux critiques d’utiliser ces références pour élaborer leur 

positionnement discursif. Tantôt les références sont explicites, comme chez Allan Kaprow 

qui cite abondamment Erving Goffman ou les critiques postmodernes, en renvoyant par 

exemple à Maurice Merleau-Ponty ; tantôt, les références sont données à lire entre les 

lignes, à travers la terminologie employée par les artistes, comme celle à la sociologie 

critique chez les acteurs français de l’art corporel. L’hypothèse générale est que les discours 

qui accompagnent les pratiques artistiques corporelles sont particulièrement liés, sur le plan 

énonciatif, à certains courants de pensée en sciences humaines. L’un des objectifs de la 

démonstration menée dans ce chapitre est de prouver que les accroches théoriques 

présentées en première partie (I. INFLUENCES INTELLECTUELLES ET REFERENCES

THEORIQUES) résonnent dans les discours des artistes et des critiques corporels à travers 

des énoncés portant sur la fonction de l’artiste, présentés en deuxième partie (II. 

REGISTRES ET RHETORIQUES DE LA FONCTION-AUTEUR). Il s’agit non seulement de 

montrer que les discours scientifiques et artistiques se regardent et se répondent 

simultanément, mais mieux, qu’ils regardent et interrogent simultanément les corps.  

L’étude proposée est donc focalisée sur des discours : discours artistiques produits par 

les artistes, critiques et historiens d’une part, et discours produits par des théoriciens 

rattachés aux courants de pensée susnommés d’autre part. Après nous être intéressés, dans 

le chapitre précédent, aux modes de l’activité et aux critères suivant lesquels le corps est à 

l’ouvrage dans les pratiques artistiques corporelles, nous nous arrêterons dans ce chapitre 

sur les modes de l’énonciation et le rapport aux idées véhiculés dans ces pratiques. Il s’agit ici de se 

demander : suivant quelles propriétés le corps est-il à l’épreuve à travers ces mêmes 

pratiques ? Le terme d’« épreuve » est à entendre ici dans le sens qu’il prend dans le 

domaine de l’imprimerie : l’épreuve contractuelle désigne la dernière version d’un ouvrage 

avant l’envoi à l’impression. « L’épreuve discursive » à laquelle nous nous intéressons est 

l’une des versions des pratiques artistiques corporelles, qui renvoie aux modalités de leur 

existence dans les discours. Évidemment, le terme renvoie aussi à l’expression de « mise à 

l’épreuve » : le passage au texte, ou par le texte, en est une pour les corps.  



224

Une sociologie historique des discours sur les corps (des artistes) : repérer 
les « opérateurs axiologiques » à l ’épreuve 

Au cours de la période étudiée les acteurs artistiques liés aux corps ont pu bâtir les 

fondations conceptuelles de leurs engagements artistiques à partir de certains « opérateurs 

axiologiques » importants de l’histoire des corps ; ces opérateurs leur ont permis de 

concilier des registres de valeurs complexes, hétérogènes, et parfois antagoniques. La 

démarche d’étude qui s’intéresse à cette histoire des connaissances est influencée par 

l’archéologie foucaldienne des discours, en particulier telle qu’elle est reprise et utilisée par 

la sociologie historique aujourd’hui. À travers la référence foucaldienne, il s’agit de soutenir 

un regard analytique défini par une attention qui se détache de la recherche de causalités 

historiques et qui se situe dans un écart volontaire vis-à-vis d’une démarche historique 

purement explicative. L’archéologie, telle qu’elle est d’abord définie dans Les mots et les 

choses, suit un ordre qui ne répond pas aux critères positivistes de rationalité, ou 

d’objectivité : c’est le « possible » des connaissances que le philosophe souhaite éclairer, les 

« conditions de possibilités » qui donnent lieu aux idées, ou encore le champ des possibles 

qui permet aux configurations théoriques de se former et d’advenir323. Il s’agit de considérer 

que les modalités d’énonciation que les acteurs emploient prennent place dans un espace 

historique complexe dont la régulation se fait sur le plan épistémologique. Et que les 

manières de « connaissance empirique » que ces acteurs déploient sont conditionnées par ce 

champ épistémique qui balise leurs possibilités, mais qu’en même temps elles contribuent à 

l’enrichir et le transformer. Dans L’archéologie du savoir, ouvrage écrit quelques années plus 

tard, Michel Foucault résume cette démarche qui part du problème simple de « la scansion 

des discours selon de grandes unités qui n’étaient point celles des œuvres, des auteurs, des 

livres ou des thèmes324 », mais « ces figures un peu étranges, un peu lointaines », des 

« formations discursives325 ». Le champ d’application de l’approche archéologique est alors 

323 Michel Foucault, Les Mots et les choses. Une archéologie de sciences humaines [1966], Paris : Gallimard, coll. « Tel », 
2007, p. 13 : « Une telle analyse, on le voit, ne relève pas de l’histoire des idées ou des sciences : c’est plutôt 
une étude qui s’efforce de retrouver à partir de quoi les connaissances, les théories ont été possibles ; selon 
quel espace d’ordre s’est constitué le savoir ; sur fond de quel a priori historique et dans l’élément de quelle 
positivité des idées ont pu apparaître […] Il ne sera donc pas question de connaissances décrites dans leur 
progrès vers une objectivité dans laquelle notre science d’aujourd’hui pourrait enfin se reconnaître ; ce qu’on 
voudrait mettre au jour c’est le champ épistémologique, l’épistémè ou les connaissances envisagées hors de tout 
critère se référant à leur valeur rationnelle ou à leurs formes objectives, mais plutôt celle de leurs conditions 
de possibilité ; en ce récit, ce qui doit apparaître, ce sont, dans l’espace du savoir, les configurations qui ont 
donné lieu aux formes diverses de la connaissance empirique. Plutôt que d’une histoire au sens traditionnel du 
mot, il s’agit d’une archéologie. » 
324 Michel Foucault, L’Archéologie du savoir [1969], Paris : Gallimard, coll. « Tel », 2005, p. 184.  
325 Ibid., p. 109 : « Je suppose maintenant qu’on a accepté le risque ; qu’on a bien voulu supposer, pour 
articuler la grande surface des discours, ces figures un peu étranges, un peu lointaines que j’ai appelées 
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limité au domaine discursif, qui comprend les discours bien sûr, mais aussi les énoncés et 

les concepts. Il s’agit de discerner les modes énonciatifs, ou modalités d’énonciation – 

systèmes d’apparition, d’appropriation, de dispersion, de déploiement – qui font jouer entre 

eux les discours. Cette perspective a pour objectif de pouvoir établir suivant quels 

mouvements les savoirs ont pu se former, se répartir et composer le champ des possibles 

du dire – c’est-à-dire l’énonçable, le dicible, l’intelligible.  

L’intérêt de cette perspective analytique pour la sociologie historique a été signalé par 

différents sociologues contemporains. Pour Jean-Louis Fabiani, « Foucault restaure une 

dynamique de l’événement » qui constitue « l’une des pistes les plus fécondes de la 

sociologie contemporaine »326. Il relève ainsi dans L’archéologie du savoir « un ensemble de 

propositions disponibles pour la sociologie historique » : d’abord « l’archéologie permet de 

rendre compte de l’importance de réseaux anonymes de savoir » ; puis « la définition du 

discours comme pratique ». Cette voie archéologique a aussi été empruntée par des 

enquêtes sociologiques qui portent sur les valeurs du domaine artistique : Gisèle Sapiro, 

dans son enquête sur l’évolution des conceptions liées à la responsabilité de l’écrivain, fait 

usage de la référence à Michel Foucault pour parvenir à saisir les représentations morales 

liées à l’évolution des concepts et des lois relatifs au statut et au rôle de l’écrivain en 

France327. Elle soutient l’originalité de l’archéologie foucaldienne vis-à-vis de l’approche de 

la sociologie en arguant que la première permet de sortir du « champ » de la seconde, et par 

conséquent de saisir ce qu’il y a de « commun » entre des discours structurellement 

opposés : 

formations discursives ; qu’on a mis de côté, non point de façon définitive mais pour un temps et par souci 
de méthode, les unités traditionnelles du livre et de l’œuvre ; qu’on cesse de prendre comme principe d’unité 
les lois de construction du discours (avec l’organisation formelle qui en résulte) ; qu’on ne rapporte plus le 
discours au sol premier d’une expérience ni à l’instance a priori d’une connaissance ; mais qu’on l’interroge en 
lui-même sur les règles de sa formation. Je suppose qu’on accepte d’entreprendre ces longues enquêtes sur le 
système d’appropriation des objets, d’apparition et de distribution des modes énonciatifs, de mise en place et 
de dispersion des concepts, de déploiement des choix stratégiques. Je suppose qu’on veuille bien construire 
des unités aussi abstraites et aussi problématiques, au lieu d’accueillir celles qui étaient données sinon à une 
indubitable évidence, du moins à une familiarité quasi perceptive. » 
326 Jean-Louis Fabiani, « La Sociologie historique face à l’archéologie du savoir », Le Portique [En ligne], n° 13 -
 14, 2004, pp. 2-10, mise en ligne le 15 juin 2007, consulté le 21 octobre 2014. URL : 
http://leportique.revues.org/623. 
327 Gisèle Sapiro, La Responsabilité de l’écrivain : littérature, droit et morale en France (XIXe-XXIe siècles), Seuil, 2011. 
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Malgré leur autonomie, ces traditions [la littérature et le droit] s’arriment 
à certaines valeurs morales plus générales comme le "désintéressement" 
et la "sincérité" qui constituent un fonds culturel commun. Certaines de 
ces notions, comme "désintéressement", "utilité", ou encore "réalisme", 
fonctionnent souvent dans les discours […] comme des "opérateurs 
axiologiques" permettant d’unifier des registres et des systèmes 
d’opposition hétérogènes en leur conférant une portée normative 
universelle […]. À l’inverse, des types de discours qui se présentent 
comme appartenant à des registres différents peuvent renvoyer à de 
mêmes schèmes culturels […]. De ce point de vue, le "champ des 
énoncés" foucaldien est plus large que le "champ littéraire" tel que défini 
par Bourdieu328. 

La sociologue précise une voie d’accès aux énoncés foucaldiens dont nous nous 

saisissons dans le cadre de cette étude au sujet des modalités d’énonciation : celle des 

« opérateurs axiologiques » qui se cachent derrière certaines notions, les animent. Ces 

« opérateurs » sont repérables à travers les « notions » et les catégories discursives que les 

acteurs mobilisent, fréquemment ou avec un engagement particulier (emphase ou rejet). 

Elle insiste en outre sur l’hétérogénéité apparente des connexions qui peuvent s’établir 

entre les opérateurs, et rejoint par conséquent l’idée que l’intentionnalité ne suffit pas à 

évaluer leur portée. Il s’agit de rappeler que les valeurs sont prises dans des logiques 

axiologiques qui dépassent le raisonnement de l’acteur qui les mobilise. Nathalie Heinich 

énonce par exemple ses conceptions méthodologiques relatives à l’insertion des valeurs 

dans le questionnement sociologique dans L’élite artiste329, enquête socio -historique au sujet 

de la transformation du statut des créateurs propre aux régimes démocratiques : 

Car une sociologie des valeurs et des représentations doit prendre acte de 
la coexistence de conceptions différentes, voire contradictoires, au sein 
des mêmes individus, en même temps que la distribution de conceptions 
analogues chez des individus occupant des positions hétérogènes. En 
d’autres termes, il s’agit moins de classer les expériences que de mettre en 
évidence la logique des expériences et des représentations330. 

Ce point concernant l’hétérogénéité est important dans le cadre de notre étude. Nous 

serons en effet très souvent confrontés à l’hétérogénéité des positions voire à leur 

antagonisme : pour ce qui est des modalités de compréhension du corps, par exemple 

tantôt c’est la biologie qui prime pour le définir, tantôt les rapports sociaux ; il est parfois 

formulé comme un objet dynamique, révélateur et subversif ; parfois, il apparaît au 

contraire comme un élément passif dans un décor historique surplombant. Nous verrons 

328 Ibid., pp. 34-35. 
329 Nathalie Heinich, L’Élite artiste. Excellence et singularité en régime démocratique, Paris : Gallimard, 
coll. « Bibliothèque des sciences humaines », 2005.  
330 Ibid., p. 24.  
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également que le corpus des énoncés relatifs à la fonction de l’auteur montre tout autant 

d’hétérogénéité ; certains artistes s’affirment comme sujets créateurs pleins et souverains, 

engagés personnellement, d’autres comme objets aliénés et absents, anonymes et anodins. 

C’est dans cette topographie hétérogène que se jouent les régularités et récurrences que 

nous souhaitons questionner, afin de montrer que les points d’articulation et de rupture ne 

sont pas uniquement géographiques et chronologiques, mais qu’ils concernent les modalités 

d’énonciation que les acteurs emploient, et le système dans lequel ils s’approprient l’objet 

du corps. Plutôt que de s’intéresser au sujet des discours, il s’agira donc d’essayer de 

discerner les opérations axiologiques dans lesquelles ils s’actualisent, à travers les 

appréciations, les attachements et les représentations que le corps et l’artiste suscitent, de 

même que les mépris, les déconsidérations et les rejets qu’ils rencontrent. Pour saisir la 

manière dont un champ de possibles énonciatifs se construit autour des corps et de la 

fonction de l’artiste au cours de la décennie 1970, nous proposons donc de dégager les 

modalités d’énonciation que ce double-objet articule dans les discours scientifiques et 

artistiques qui lui sont liés à l’époque.  

Comme le précédent, ce chapitre privilégie des sources issues des décennies 1960 à 

1980. La première partie mobilise principalement les discours des théoriciens, la seconde 

exclusivement ceux des artistes et des critiques. 
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PREMIERE PARTIE 

REFERENCES THEORIQUES ET

FORMATIONS DISCURSIVES
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L’une des caractéristiques majeures de la période historique étudiée est sa productivité 

théorique. Les avant-gardes des années 1960 et 70 sont au cœur d’un fourmillement 

intellectuel dans lequel discutent et s’entrechoquent différents courants discursifs et 

positions théoriques : psychanalyse, linguistique, phénoménologie, marxisme, 

structuralismes, féminismes, … La liste ne saurait être exhaustive, et l’étude proposée dans 

cette première partie de chapitre consacrée aux registres théoriques employés par les 

acteurs artistiques liés aux corps ne propose qu’une sélection partielle au vu de cette 

actualité prolifique. Nous avons fait le choix de favoriser l’analyse de trois grands domaines 

d’influence théorique : la discipline sociologique d’une part, la pensée féministe ensuite, 

puis les inspirations phénoménologiques dans le courant postmoderniste. Ces domaines 

renvoient à des champs et à des auteurs de proportion variable : nous étudierons deux 

grandes « écoles » sociologiques influentes pendant la décennie 1970, celle de la sociologie 

critique ou structuralisme, et celle de l’interactionnisme symbolique ; nous interrogerons 

ensuite l’influence de deux « tendances » divergentes dans la pensée féministe, celle du 

matérialisme historique et du différentialisme ; enfin l’étude des textes postmodernistes sera 

focalisée sur les mobilisations d’une seule référence, celle des écrits de Maurice Merleau-

Ponty. En dépit de leur irréductibilité, ces tendances théoriques sont traversées par des axes 

généralistes communs à l’époque aux sciences humaines et à l’histoire de l’art : l’attraction 

réciproque entre l’art et la vie, le déclin des avant-gardes modernistes ; des thèmes 

philosophiques comme le morcellement du sujet ou la dialectique du corps et de l’esprit ; 

d’autres encore, liés à l’actualité politique, comme la lutte des classes et des sexe. L’objectif 

de cette partie est de montrer que ces théories ne font pas qu’inspirer des idées ou des 

thèmes aux artistes qui les citent, mais qu’elles leur fournissent des modalités et des 

dispositifs à l’intérieur desquels ils ont pu loger leurs attentes et leurs revendications 

artistiques.  

I. Des discours sous influence sociologique 

La sociologie des décennies 1960 et 1970 a une influence prépondérante sur les 

discours des avant-gardes de la période, pendant lesquelles paraissent des ouvrages 

sociologiques fondateurs et pionniers en matière d’enquête sur les créateurs, de description 

analytique du marché et des instances de consécration. L’étude d’Harrison et Cynthia White 

sur les carrières des peintres331 d’une part, et celles de Raymonde Moulin sur le marché de la 

331 Voir par exemple dans Womanspace Journal en 1973 l’encart sur l’analyse du système marchand-critique 
proposée par Harrison et Cynthia White : « Harrison and Cynthia White in "Canvases and carreers", provide a torough 
analysis of the dealer-critic system in the nineteenth century », Womanspace Journal, vol. 1, n° 1, février 1973, p. 10.  
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peinture332 en France d’autre part, sont lues et commentées par les artistes et les critiques 

d’avant-garde. Les performeurs ne font pas exception et montrent de nombreux signes de 

leur connaissance sociologique : le vocabulaire sociologique est très présent dans leurs 

réflexions, et leurs écrits côtoient parfois ceux de scientifiques333. Le signe le plus explicite 

de cette communauté d’intérêts est certainement le courant de l’« art sociologique » 

développé en France par Fred Forest, Jean-Paul Thénot et Hervé Fisher qui déclarent par 

exemple dans leur premier manifeste : 

Le collectif d’art sociologique, par sa pratique artistique, tend à mettre 
l’art en question, à mettre en évidence les faits sociologiques et à 
"visualiser" l’élaboration d’une théorie sociologique de l’art. Il recourt 
fondamentalement à la théorie et aux méthodes des sciences sociales. Il 
veut aussi, par sa pratique, créer un champ d’investigation et 
d’expérience sociologique334. 

L’une des dimensions de travail revendiquée par ce collectif « colle » en quelque sorte 

radicalement à la discipline sociologique : elle consiste à s’emparer de ses méthodes 

d’enquête et à s’inspirer de ses théories. Mais les artistes formulent aussi ce qui fait l’aspect 

spécifiquement artistique de leur démarche, c’est-à-dire leur volonté de "visualiser" la 

démarche de la sociologie, et de créer « un champ d’expérience » « pratique » qui lui soit 

relié. La démarche du collectif d’art sociologique est trop directement inspirée de sociologie 

et surtout pas assez concentrée sur les corps pour avoir été intégrée à notre corpus d’étude. 

Mais le terme de « visualisation » indique bien ce dont il est question à travers l’inspiration 

sociologique des avant-gardes d’une manière générale à cette époque, c’est-à-dire que les 

artistes cherchent ce que peut être la spécificité de leur démarche au regard de celle des 

sociologues : il s’agit de revendiquer, comme le font certains sociologues à l’époque, un 

« œil sociologique335 ». Ainsi le regard sociologique à l’époque a une influence globale et 

déterminante sur les avant-gardes à l’époque, et il arrive que cette influence soit 

réciproque ; artistes et sociologues se regardent et se renvoient parfois des effets de miroir. 

L’hypothèse qui structure cette partie est que les recherches sociologiques ont 

profondément influencé celles des avant-gardes au cours des décennies 1960 et 70 en 

termes de cadres de connaissances et de problématiques. Outre les références explicites 

332 Voir Raymonde Moulin, Le Marché de la peinture en France, op.cit.  
333 Cadre de vie, document publié par le Ministère des Affaires Culturelles qui comprend – entre autres – des 
contributions de Michel Journiac et de Raymonde Moulin. Cadre de vie, Paris : Ministère des Affaires 
culturelles – Service des Enseignements de l’Architecture et des Arts Plastiques, 1973. 
334 Rubrique Informations, Parachute, n° 1, octobre – novembre - décembre 1975, p. 46. 
335 Everett C. Hugues, The Sociological Eye, Chicago : Aldline Atherton, 1971. 
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cristallisées par le collectif d’art sociologique, les acteurs des avant-gardes et en particulier 

les performeurs montrent des signes manifestes d’une connivence épistémologique et axiologique 

avec certains pans de la pensée sociologique de l’époque. Ces connivences concernent les 

manières d’interroger les rapports entre les acteurs sociaux, de comprendre les 

comportements individuels et collectifs, d’appréhender le fonctionnement de la culture 

dans les sociétés démocratiques. Nous interrogerons en particulier et en détail les modalités de 

l’influence de la discipline sociologique sur les pratiques corporelles à travers les deux 

tendances qui marquent pendant les années 1960 et 1970 des décennies fondatrices de 

l’histoire de la sociologie : celle de la sociologie critique en France et celle de l’interactionnisme 

symbolique aux Etats-Unis, à Chicago. Certains performeurs et artistes s’inspirent 

profondément de leurs lectures d’Erving Goffman et de Pierre Bourdieu. Cette articulation 

apparaîtra d’autant plus pertinente que dans les deux tendances théoriques que représentent 

ces auteurs, le corps occupe une place cardinale336. 

1. LES RESSEMBLANCES A L’ŒUVRE ENTRE

INTERACTION ET PERFORMANCE

L’influence de l’interactionnisme se traduit d’abord par la pertinence généralisée que le 

terme d’« interaction » revêt pour les acteurs d’avant-gardes. Le caractère « interactif » de la 

pratique artistique est un enjeu qui travaille de nombreuses revendications. Les usages 

généraux du terme d’« interaction » renvoient à des valeurs de partage et de communication 

avec le public, que l’on retrouve chez des acteurs et dans des territoires très variés : 

collectifs féministes337, regroupements de plasticiens338, entre autres. Outre ces occurrences 

336 Jean-Michel Berthelot rappelle l’utilisation par ces deux tendances du corps comme « moyen de 
connaissance ». Jean-Michel Berthelot, « Du corps comme opérateur discursif ou les apories d’une sociologie 
du corps », Sociologie et sociétés, vol. 24, n° 1, 1992, p. 15 : « Le corps, à l'évidence, n'est pas là un objet mais un 
moyen de connaissance. Ni le programme interactionniste, ni le programme structuraliste ne débouchent sur 
une sociologie du corps. Ils en court-circuitent au contraire l'intérêt en insérant le corps dans un registre 
discursif qu'il importe d'autant plus de préciser qu'il nous semble être la matrice de la plupart des tentatives 
ultérieures de prise en compte du corps ou des pratiques corporelles au sein du discours sociologique. » 
337 Voir Lucy R. Lippard, « Un changement radical : la contribution du féminisme à l’art des années 1970 », 
dans Fabienne Dumont (dir), La Rébellion du « Deuxième sexe » : l'histoire de l'art au crible des théories féministes anglo-
américaines : 1970-2000, op.cit., p. 87 : « La prise de conscience et l’interaction publiques à travers des images 
visuelles, des environnements et des performances insistent aussi sur une structure inclusive et large qui est 
inhérente à ces formes [d’art féministe]. » Version originale, Lucy R. Lippard, « Sweeping exchanges : The 
Contribution of Feminism to the Art of the 1970s », Art Journal, automne - hiver 1980, pp. 362-365. 
338 Voir par exemple le manifeste du G.R.A.V. (Groupe de recherche d’art visuelle, un groupement d’artistes 
français qui réfléchit à une refondation des rapports entre artistes et institutions culturelles), « À la recherche 
d’un nouveau spectateur », Opus International, n° 1, avril 1967, pp. 42-43 : « La proposition que nous faisons a 
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du terme dans des discours pour lesquels il renvoie à un objectif ou à un objet de la pratique 

artistique, l’interaction émerge et se distingue plus généralement comme un outil d’explication 

et d’analyse particulièrement pertinent pour aborder la production d’avant-garde. Le critique 

français René Berger que nous avons déjà cité affirme ainsi que dans le courant de l’art 

vidéo, l’interaction intervient comme un nouveau « facteur » qui permet de donner sens aux 

œuvres. Il affirme en effet : 

L’œuvre d’art ne relève plus de qualités isolables à partir de critères qu’on 
applique au moyen du seul jugement esthétique. L’interaction, ses modes, 
ses degrés, ses plans s’affirment comme un facteur déterminant339. 

Cette remarque indique le changement de valeurs qui touche globalement l’œuvre d’art à 

cette période, dont il précise aussi qu’il intervient au moment où la distinction classique 

entre « artistes » et « amateurs » s’efface, et que les façons de penser qui lui sont liées 

s’amenuisent. Dire que l’interaction devient alors un « facteur déterminant » des œuvres 

d’art revient à dire qu’elle est l’un des éléments qui concourent à produire leur signification. 

« Ses modes, ses degrés, ses plans » remplacent les « qualités isolables » et les « critères 

esthétiques » plus classiques. La remarque de René Berger permet de repérer que 

l’interaction et les entrelacs de processus qui la constituent viennent à cette période nourrir 

les œuvres d’art dans leur conception même, plus que dans leurs résultats ; elles cristallisent 

en cela des changements historiques qui touchent non seulement le travail matériel de la 

production mais aussi le système de valeurs qui lui est associé. Pour l’actualité artistique qui 

est celle des années 1970, la pertinence de l’interaction est donc celle d’un nouvel outil 

d’explication et d’interprétation.  

Cette pertinence axiologique est particulièrement sensible dans les discours dans 

lesquels le terme est très fréquemment utilisé ; de très nombreux commentateurs 

s’accordent à dire que les performeurs et les performances montrent des « interactions » 

entre les corps et différentes entités : l’environnement340, l’appareil technique341, les 

spectateurs ; les artistes eux-mêmes manipulent fréquemment ce terme et, ce qui est plus 

important encore, certains maîtrisent aussi les théories sociologiques qui lui sont liées. Les 

pour but final de sortir l’homme de sa dépendance – passivité – et de son habitude des loisirs généralement 
individuels pour l’engager dans une action qui déclenche ses qualités positives dans un climat de 
communication et d’inter-action. » 
339 René Berger, « L’Art vidéo : défis et paradoxes », Art press, n° 13, septembre - octobre 1974, pp. 8-10. 
340 [TdA], Lizzie Borden, « The new dialectic », Artforum, vol. XII, n° 7, mars 1974, p. 47: « The emphasis on the 
psychology of perception in the work of both Jonas and Forti is predicated upon an inductive interaction between the body and the 
environment rather than the a priori logical structures of much 60’s performances. »  
341 Robert Horvitz, « Chris Burden », Artforum, vol. XIV, n° 9, mai 1976, p. 27 : « Toutes ces pièces (les 
suivantes, où le corps était sollicité) tentent d’établir une interaction sensuelle et délicate entre corps et 
appareil », [TdA] ; « All of these pieces attempt to establish a delicate sensual interplay between body and apparatus. »  
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théories de « l’interactionnisme symbolique » sont en particulier très bien connues de 

certains performeurs. En étudiant les liens de leurs travaux avec les théories 

interactionnistes de cette période historique, il est possible de démontrer que la notion 

d’interaction et l’interactionnisme symbolique (école sociologique dite aussi « de Chicago » dont les 

enjeux scientifiques concernent précisément les interactions), ont historiquement contribué 

à construire la définition même de la performance comme genre artistique. 

a) La mise en scène de la vie quotidienne

Au début des années 1970, l’interactionnisme symbolique est une école de pensée 

sociologique déjà solidement constituée à l’Université de Chicago. Sous l’influence de 

l’anthropologue Georges Herbert Mead puis de Robert Ezra Park dans les années 1930 et 

40, les sociologues Herbert Blumer, Everett Hughes et Erving Goffman – entre autres – 

écrivent entre 1959 et 1971 quelques uns des ouvrages les plus importants au sujet de 

l’interaction comme objet d’attention de l’« œil » sociologique342. « Essence des totalités343 », 

présupposé de la « vie de groupe344 », ou encore « matière de la sociologie345 », l’interaction 

est définie comme ce processus où « les individus orientent, contrôlent, infléchissent et 

modifient chacun leur ligne d’action à la lumière de ce qu’ils trouvent dans les actions 

d’autrui346. » Il s’agit pour ces penseurs d’interroger le social non pas en termes de classes ni 

de rapports de domination, mais en termes de logiques interindividuelles, c’est-à-dire à 

partir des influences réciproques entre les individus. « Inter- » désigne la dépendance, qui 

fait allusion à une conception marxiste ou déterministe du lien, mais un lien qui « n’est pas 

concevable en dehors d’un cadre d’interdépendance347 ». C’est à partir de cette notion 

complexe que s’est construite la perspective de recherche de l’interactionnisme 

symbolique : il s’agit de considérer que le sens des actions sociales vient dans et à travers le 

rapport à l’autre, et que ce rapport codifié est approprié et interprété par les acteurs.  

342 Everett C. Hugues, The Sociological Eye, op.cit.  
343 Ibid., p. 61 : « Or l’essence des totalités, dans la société comme dans les domaines biologique ou physique, 
c’est l’interaction. »  
344 Herbert Blumer, Symbolic Interactionnism : perspectives and method [1969], Berkeley : University of California 
Press, 1986, p. 7 : « La vie de groupe présuppose l’interaction entre les membres du groupe ; en d’autres 
termes, une société consiste en des individus interagissant avec d’autres. Les activités d’un individu 
adviennent essentiellement en réponse à un autre, ou en relation à un autre. » 
345 Erving Goffman, Les Rites d’interaction [1972], Paris : Minuit, coll. « Le Sens commun », 1974, p. 8 : « La 
matière [de la sociologie] est faite de conjonctions de personnes et des interactions temporaires qui peuvent y 
prendre naissance. » 
346 Herbert Blumer, Symbolic Interactionnism : perspectives and method, p. 4. 
347 Ibid., p. 9. 
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Les interactions 

Erving Goffman s’est tout particulièrement intéressé aux interactions « face à face » et à la 

présence corporelle dans ces situations348. Il écrit dans Les rites d’interaction (Interaction Ritual, 

1967) : 

L’étude des interactions […] n’a pas encore été nommée de façon 
adéquate. […] Pourtant, l’objet à étudier se laisse identifier : il s’agit de 
cette classe d’événements (events) qui ont lieu lors d’une présence 
conjointe et en vertu de cette présence conjointe. Le matériel 
comportemental ultime est fait des regards, des gestes, des postures et 
des énoncés verbaux que chacun ne cesse d’injecter, intentionnellement 
ou non, dans la situation où il se trouve. Ce sont là les signes externes 
d’une orientation et d’une implication, états d’esprit et de corps que l’on 
considère rarement en fonction de l’organisation sociale où ils 
s’insèrent349. 

Pour Erving Goffman les interactions sont cette « classe d’événements », ou situations, 

dont la fonction, la condition, la circonstance ou le cadre de possibilité est une « présence 

conjointe » ; elles méritent encore d’être adéquatement « nommées » et « étudiées ». La 

présence conjointe désigne le simple fait de se trouver là, ensemble : c’est un 

rassemblement de personnes, d’individus, de sujets, d’acteurs. Cet objet est ultimement 

constitué d’un certain « matériel comportemental », que sont les « états d’esprit et de 

corps » ; cette double formulation sous-entend d’une part l’aspect matériel des états de 

corps (concrétude et physicalité), d’autre part l’aspect comportemental des états d’esprit 

(habitus et socialité). La liste des composants de ces interactions – on peut repenser aux 

« modes, degrés et plans » signalés par René Berger – s’échelonne en fonction de leur 

proximité au corps : certains très proches, de l’ordre de la vision, de l’attention, de 

l’expression faciale (« regards », mimiques) ; d’autres plus engagés qui relèvent de la 

position, du mouvement, de l’action (« gestes », « postures ») ; d’autres enfin relèvent du 

discours, de la parole et de la symbolisation (« énoncés verbaux »). Il faut enfin envisager 

ces états d’esprit et de corps, états individuels ou collectifs, « en fonction de l’organisation 

sociale où ils s’insèrent », c’est-à-dire dans le contexte et à travers les contraintes données, 

qui déterminent la façon dont l’acteur s’engagera. Les composants de l’interaction sont 

injectés « intentionnellement ou non » par le sujet, et l’acteur s’engage plus ou moins dans 

348 Erving Goffman, Strategic interactions, Philadelphia : University of Pennsylvannia Press [1969], 1971, 
p. 2 : « Mon objectif ultime est de développer l’étude des interactions face-à-face comme un champ
naturellement constitué et analytiquement cohérent – un sous-domaine de la sociologie », [TdA] ; « My ultimate 
interest is to develop the study of face-to-face interaction as a naturally bounded, analytically coherent field – a subarea of 
sociology. » 
349 Erving Goffman, Les Rites d’interaction, op.cit., p. 7. 



236

l’interaction. Une terminologie éminemment liée au corps est donc instituée par Erving 

Goffman autour des « interactions », comme un champ lexical sociologique innovant. Sa 

pensée interactionniste est axée sur la rencontre, le contact ; non pas sur ce qui réside dans 

un corps ni dans un système mais sur ce qui résulte de leur face à face (face to face behaviors) ; 

et la corporéité de ces face-à-face, leur ancrage corporel est une donnée fondamentale, à ce 

point qu’il parle d’« attaches directement fixées sur notre corps, les unes cachées les autres 

visibles350.» 

Beaucoup de performeurs furent imprégnés de cette formulation scientifique de 

l’interaction fournie par l’école de Chicago, telle qu’elle fut précisée par Erving Goffman, à 

travers sa ritualité et ses « attaches » corporelles. Certains y font explicitement référence : 

dans un entretien avec Elisabeth Bear en 1972, Vito Acconci par exemple dit avoir été 

fortement influencé par sa lecture des premiers ouvrages d’Erving Goffman351. Beaucoup 

de ses performances, dans lesquelles il est très souvent seul, travaillent autour de l’impact 

de la présence – potentielle ou réelle, visible ou cachée – des spectateurs ou d’un autre. 

Dans Undertone (1972) l’artiste est seul dans une pièce exigüe, assis sur une chaise, devant 

une table, face à la caméra ; on ne voit dépasser que son buste. Au cours de cette action, 

l’artiste s’adresse352 à un autre imaginaire, tantôt directement par le « tu », tantôt 

indirectement. Sur un ton saccadé, tendu, il répète en boucle qu’il veut « croire » qu’un(e) 

autre est là, qui lui donne du plaisir : « je veux croire qu’il y a une fille sous la table » ; « je 

dois savoir que tu es là, en face de moi » ; cette idée d’une autre présence est nécessaire à sa 

survie : « j’ai besoin que tu sois là », « j’ai besoin de savoir que si je suis seul tu 

m’empêcheras de tomber ». Ses paroles jouent aussi sur la négation de ce face-à-face : « je 

veux croire qu’il n’y a personne sous la table ». Il formule très explicitement les attaches 

corporelles de son action. Le face-à-face, même symbolique, suppose des sensations 

corporelles : « elle presse ses avant-bras sur mes genoux » ; « c’est moi qui presse mes 

350 Erving Goffman, La Mise en scène de la vie quotidienne. 1. La présentation de soi [1959], Paris : Minuit, coll. « Le 
Sens commun », 1973, pp. 59-60. 
351 « Excerpts from tapes with Liza Bear », Avalanche, n° 6, automne 1972, p. 70. Voir aussi les précisions plus 
récentes de Kate Linker à ce sujet : « Acconci began reading Goffman’s key texts, The Presentation of self in everyday life 
and Interaction Ritual, in 1969 or 70 », Vito Acconci, New York : Rizzoli, 1994, p. 46. 
352 [TdA], Vito Acconci, dans Surveying the first decade : Video Art and the alternative media in the US, Horsfield 
Kate (productice), Art Institute of Chicago, Electronic Arts Intermix, Bay Area Video Coalition, 9 
videocassettes, N&B, sonore, 1995 : « I want to believe there’s a girl under the table. She is pressing her forearms on my 
knees. Gently. Softly.” Then, “I need you to be sitting there facing me. I have someone to talk to. I have to know you are there 
facing.” “I want to believe there’s no one here under the table, and it’s me pressing my forearms. I ant to believe I am doing it 
myself. I’m grasping my knees myself.” Then “I need you to keep the place here. I need to know that I can count on you, depend 
on you.” Then “I want to believe […]. So I need you to be there. I need to believe that if I’m alone you’ll be there to keep me for 
falling off.” Then “I can feel my hands. » 
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avant-bras » ; « j’attrape mes genoux moi-même » ; « je sens mes mains ». Dans cette 

performance, Vito Acconci exprime le fantasme de l’aspect « conjoint » de sa présence. En 

déclamant son fantasme, en décrivant ses impacts physiques, il énonce sa dépendance à 

l’autre, même symbolique. La nécessité très apparente de cette autre présence, et en même 

temps son caractère oppressant, indique une manière de ritualité sociale et de contrainte à 

laquelle l’artiste réagit presque involontairement, par automatisme, et dont il est presque 

victime. La récurrence du terme « croire » indique clairement qu’il s’agit d’une « croyance ». 

Cependant, le procédé employé par Vito Acconci repose sur l’explicitation et sur la 

formulation verbale de ce fantasme imaginaire ; cette énonciation est le moteur de l’œuvre, 

car elle intervient comme une didascalie volontairement récitée qui décrit ses ressentis intérieurs 

et imaginaires. Même « à voix basse » (undertone), les explications sur sa manière de jouer 

nous sont récitées. On retrouve dans Undertone ce jeu sur le hors-scène que l’on avait 

remarqué à propos de la performance Coulisses, mais cette fois-ci l’artiste invite le spectateur 

dans les coulisses de son imaginaire et de son ressenti corporel.  

La métaphore théâtrale 

Cette théâtralité de la présence, fréquemment maniée par Vito Acconci, est très 

influencée par une autre caractéristique de l’interactionnisme goffmanien qui se situe dans 

la « métaphore théâtrale » de la scène et de la représentation.  

Les sources dont je m’inspire, au moins dans mes notes, vont de la 
méthodologie concrète aux systèmes généraux, des sociologues : le 
travail d’Erving Goffman sur l’interaction par exemple, qui est proposé à 
travers une sorte de métaphore théâtrale. Il explique que les gens 
organisent des "zones de performance" [performance areas] 353. 

Dans La mise en scène de la vie quotidienne (The presentation of self in everyday life, 1959) Erving 

Goffman file en effet avec insistance la métaphore de la représentation théâtrale, posant 

autour du terme de « performance » les jalons d’un champ lexical dans lequel l’accent est 

mis sur le vocabulaire du symbolique, du spectacle et de l’illusion. Sa démarche 

sociologique s’intéresse à l’aspect ritualisé, mais aussi dramatique et performé des comportements 

en société. Le vocabulaire théâtral est donc très fréquemment mobilisé : il s’agit de prêter 

353 [TdA], « Excerpts from tapes with Liza Bear », Avalanche, n° 6 p. 71 : « But the sources I draw from, at least for notes 
on pieces, range from concrete methodology to general system people, sociologists : Erving Goffman’s work on interaction, for 
example, wich is all done in a king of theatrical metaphor – he talks about people setting up "performance areas" when they 
meet… » 
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attention aux « scénarios », aux « indications scéniques »354 reçues par les acteurs qui sont 

aussi des comédiens ; ceux-là se présentent à travers une « façade personnelle » – c’est-à-

dire tout un attirail de costumes et d’accessoires, de mimiques et d’attitudes incorporés qui 

caractérisent le « rôle » qu’ils doivent jouer355. Pour le sociologue, la situation sociale par 

excellence est celle de la représentation théâtrale : 

Une représentation théâtrale ou la mise au point d’une escroquerie exige 
un scénario intégral du contenu du rôle ; mais l’immense partie de la 
représentation qui recourt à "l’expression indirecte" n’est souvent 
déterminée que par des directives succinctes. On peut s’attendre à ce que 
l’acteur qui cherche à faire illusion sache déjà bien des choses en ce qui 
concerne sa façon d’utiliser sa voix, son visage et son corps, encore qu’il 
lui soit très difficile peut-être – ainsi qu’à toute personne qui le dirige – 
de formuler verbalement de façon détaillée ce type de savoir. En cela, sa 
situation se rapproche de celle de l’homme ordinaire, qui agit sans se 
déguiser356. 

La démonstration de Goffman est la suivante : au cours d’une représentation théâtrale, 

l’acteur a en tête le scénario intégral de la pièce et connaît son rôle sur le bout des doigts, 

même si ses conduites sont souvent dictées par les personnes qui le dirigent, le metteur en 

scène par exemple. Elle est dirigée au même titre qu’une escroquerie est préparée. Mais la 

majeure partie de la représentation est faite d’expressions indirectes dont le scénario n’est 

pas écrit : c’est pourquoi malgré la possession et la maîtrise ce « savoir » scénique, il est 

« très difficile » aux acteurs d’expliciter et d’expliquer leurs rôles. Il indique par là que les 

rôles théâtraux comme étant sociaux, physiquement incorporés, passent rarement la 

frontière de la conscientisation et de la symbolisation. Ainsi la position de l’acteur de 

théâtre est-elle comparable pour Erving Goffman à celle de « l’homme ordinaire », qui ne 

connaît pas mieux que le comédien les tenants et les aboutissants précis de son jeu. Et 

l’objectif du sociologue est précisément de « formuler verbalement » et d’analyser « ce type 

de savoir » bien particulier, un savoir scénique social incorporé et inconscient.  

354 Erving Goffman, La Mise en scène de la vie quotidienne, op.cit., p. 170. 
355 Ibid., p. 30 : « On peut y inclure : les signes distinctifs de la fonction ou le grade ; le vêtement ; le sexe, l’âge 
et les caractéristiques raciales ; la taille et la physionomie ; l’attitude ; la façon de parler ; les mimiques ; les 
comportements gestuels ; et autres éléments semblables. » 
356 Ibid., p. 74. 
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b) Faire comme si l’art était la vie

C’est à partir de ce point précis de la réflexion goffmanienne que l’artiste Allan 

Kaprow a construit certains points théoriques de justification de sa pratique happenings. 

Initiateur de ce courant artistique, et enseignant dans les années 1950 et 1960 à l’Université 

de Californie à San Diego en Californie, Allan Kaprow a formé de nombreux performeurs 

(comme Suzanne Lacy). Dans un article qui paraît en 1977 dans Artforum357 (soit presque 

vingt ans après ses premiers happenings), Allan Kaprow explique très précisément l’intérêt 

des théories goffmaniennes sur la mise en scène de la vie quotidienne pour son travail 

artistique. Il rappelle qu’en dépit de leur banalité et de leur absence d’objectif conscient, les 

rituels étudiés par le sociologue sont envisagés comme des formes artistiques car elles 

possèdent un caractère performatif très distinct (il emploie pour dire cela l’heureux 

néologisme de performancelike) : 

À la fin des années 1950, Erving Goffman a publié La mise en scène de la 
vie quotidienne, une étude sociologique des relations humaines 
conventionnelles. Son postulat essentiel était que les routines 
quotidiennes […] possèdent un caractère performatif distinctif. 
Seulement, les performeurs n’en sont pas conscients358. 

Allan Kaprow rappelle que pour Goffman les acteurs des interactions sociales 

(désignés comme des performers) ne sont pas conscients de leur savoir scénique parce qu’il 

n’y a pas de cadre dans la vie quotidienne comme il y en a autour d’une télévision, et plus 

figurativement, autour d’une manifestation artistique. Il reconnaît comme le sociologue que 

les situations quotidiennes, répétitives, sortent donc rarement d’elles mêmes (« les gens ne 

pensent pas tous les matins en se brossant les dents "Je suis en train de réaliser une 

performance." »). Pourtant, c’est ce qui fait tout l’intérêt de sa démarche, Goffman extrait 

bien ces citations comme des sujets d’analyse et les décrit comme si chaque situation avait 

son scénario : 

357 Allan Kaprow, « Participation performances », Artforum, vol. XV, n° 7, mars 1977, pp. 24-29. 
358 Ibid., p. 26 : « In the late 1950 Erving Goffman published The presentation of self in everyday life, a sociological study of 
coonventional human relations. Its essential premise was that the routines […] possess a distincly performancelike character. Only 
the performers are not usually aware of it. » 
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Les êtres humains participent à ces scenarios, spontanément ou après des 
élaborations, comme des acteurs sans scène ni public, se regardant et se 
donnant la réplique359. 

C’est ici qu’Allan Kaprow définit le happening, dans une position en miroir par rapport à 

la perspective interactionniste goffmanienne : les artistes de happening, eux, participent à ces 

scénarios et se donnent la réplique consciemment, c’est-à-dire comme des acteurs avec 

scène et public. « L’homme ordinaire » goffmanien se fait comédien. Les happenings tels qu’il 

les définit visent principalement à performer des routines quotidiennes de manière 

responsable, par des acteurs qui sont conscients de ce que « être performeur » signifie : 

Ce qui est intéressant pour l’art, c’est que les routines quotidiennes 
peuvent être employées comme de vraies performances en coulisses [real off-
stage performances]. Un artiste serait alors engagé à jouer une 
"performance"360. 

Il s’agit pour Allan Kaprow et les pratiquants du happening de s’intéresser aux routines 

quotidiennes comme à des coulisses – en coulisses car inconscientes – d’une scène dans 

lesquelles de « vraies » performances – « vraies » car sociales – ont lieu. Le « cadrage » 

matériel et physique réalisé par le performeur est d’abord « intérieur » et passe par la prise 

de conscience de ce que les performances génèrent : 

Les performances intentionnelles du quotidien génèrent une forme 
curieuse de conscience. Les thèmes de la vie de tous les jours sont 
presque trop familiers pour être saisis, et ses formats (si on peut les 
appeler comme ça) le sont trop peu. […] Sans aucun public, sans scène 
désignée, le performeur devient à la fois l’agent et le regardeur, 
simultanément. Elle ou il s’occupe de "cadrer" la transaction 
intérieurement, en étant attentif au mouvement361. 

En cadrant une situation en particulier (se brosser les dents, être au téléphone avec une 

amie), il s’agit pour l’artiste de tracer une ligne autour de ces rituels diffus et quotidiens 

(désignés comme lifelike performances), de la même manière qu’il s’agit pour le sociologue de 

désigner explicitement des actions quotidiennes comme des actes mis en scène. À travers 

cet effort de cadrage dont on peut par conséquent affirmer qu’il est simultanément fait par 

359 Ibid. : « Human beings participate in these scenarios, spontaneously or after elaborate preparations, like actors without stage 
or audience, watching and cueing one another. » 
360 Ibid. : « What is interesting to art, though, is that everyday routines could be used as real-off-stage performances. An artist 
would be then engaged in performing a performance. » 
361 Ibid. : « Intentionnaly performing everyday life is bound to create some curious kind of awareness. Life’s subject matter is 
almost too familiar to grasp, and life’s formats (if they can be called that) are not familiar enough. Focusing on what is habitual 
and trying to put a line around what is continuous can be a bit like rubbing your stomach and tapping your head, then reversing. 
Without an audience at all, with no formally designated stage or clearing,  the performer becomes both agent and watcher, 
simultaneously. She or he takes the task of "framing" the transaction internally, by paying attention in motion. » 
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l’artiste et par le sociologue, il s’agit de déconstruire les présupposés naturalisants, vis-à-vis 

des rôles sociaux et des œuvres d’art : 

En d’autres termes vous faites l’expérience de ce que vous savez déjà en 
théorie : que la conscience altère le monde, que les choses naturelles ne 
semblent plus naturelles une fois que vous y avez assisté362. 

La performance vise donc à conscientiser un certain rapport au monde. Le discours 

d’Allan Kaprow fait apparaître de manière totalement claire l’influence fondamentale de la 

pensée interactionniste sur le courant des happenings. La mise en parallèle de son texte avec 

celui d’Erving Goffman montre même plus qu’une influence à sens unique du sociologue 

vers l’artiste, mais plutôt une réciprocité dans les positions. Il semble que l’art et la 

sociologie se soint simultanément tournés l’un vers l’autre pour interroger ce qui peut 

découler de « présences conjointes ». Le mimétisme énonciatif entre le courant sociologique 

et le genre artistique est troublant : tout comme l’interaction dans le vocabulaire de 

Goffman, le happening est souvent désigné comme un « événement » (event) ; le terme de 

« performance » apparaît aussi dans le vocabulaire goffmanien pour désigner les interactions. 

Interaction sociale et œuvre d’art s’épousent sur le plan lexical et axiologique, autour des 

mêmes motifs signifiants. 

Figure 16 : « Allan Kaprow », Vision n°1, septembre 1975, pp. 20-21. 

362 Ibid., p. 27 : « In other words, you experience directly what you already know in theory : that consciousness alters the world, 
that natural things seem unnatural once you attend to them, and vice versa. » 
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*** 

Quand pour Goffman, la science du social doit s’inspirer de l’organisation, des rôles 

préétablis, des scénarios, des codes de la représentation artistique, pour Allan Kaprow la 

représentation artistique doit s’inspirer du caractère aléatoire, imprévisible et collectif de la 

vie sociale. L’art s’intéresse aux coulisses du social, tandis que la sociologie s’intéresse à sa 

théâtralité, tous les deux dans l’objectif de conscientiser les mécanismes sociaux, et de 

démontrer leur constructibilité. La récurrence du terme like dans le vocabulaire d’Allan 

Kaprow (dans les termes lifelike, et performancelike), qui indique la ressemblance, éclaire ce 

geste de dénaturalisation : dans ces perspectives croisées au sein desquelles l’art et la vie 

tendent à se ressembler, il s’agit d’un côté de faire comme si la vie sociale était une 

représentation artistique, et de l’autre, de faire comme si l’art était la vie.  

2. COMMUNAUTE D’OBJECTIFS : LA SOCIOLOGIE

CRITIQUE

Nous nous trouvons actuellement dans une situation où nous prenons 
conscience de la codification extrême de tous nos comportements, de 
l’étendue très large du fait culturel dépassant sans conteste les 
phénomènes privilégiés qualifiés d’art. 
Les artistes contribuant à une extension de cette prise de conscience du 
fait culturel en sortant des technologies privilégiées et traditionnelles 
(c’est-à-dire des processus de transformation de la matière), la spécificité 
de leur production ne peut plus se définir par ce processus de 
transformation mais plutôt par l’inscription de leur activité dans le 
champ social, à savoir sa position dans le champ culturel, lui-même situé 
dans l’ensemble du champ social. Aussi est-il très difficile de borner 
l’analyse et la compréhension de leurs œuvres à une approche formelle, 
d’autant plus que les attitudes les plus formalistes font apparaitre les 
significations sociales et idéologiques de leurs composants363. 

Le critique et historien d’art Jean-Marc Poinsot introduit ici un article consacré aux 

rapports entre art et sociologie au sein d’un numéro de la revue Opus International consacré 

au courant de l’art sociologique, en avril 1975. Avant de s’intéresser au travail de Jean-Paul 

Thénot dans le détail, il justifie la pertinence générale de l’inspiration sociologique de 

certains artistes actuels : les acteurs des mondes de l’art prennent conscience de la 

« codification » de leurs comportements, qui dépasse les seuls enjeux artistiques 

363 Jean-Marc Poinsot, « Les enquêtes de Jean-Paul Thénot : Art ou sociologie », Opus International, n° 55, avril 
1975, p. 35. 
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« privilégiés » et « qualifiés ». Cette prise de conscience concerne l’inscription des activités 

artistiques, et du « champ culturel » au sens large, dans le « champ social ». La production 

artistique étant ainsi rendue explicite dans ses rapports avec le monde social, les « processus 

de transformation de la matière qui la caractérisaient jusque là » perdent de leur valeur et de 

leur pertinence. Il déclare ainsi les limites et l’obsolescence de « l’approche formelle » des 

œuvres d’art, qui se contente d’un regard sur les caractéristiques matérielles des composants 

des œuvres, sans prendre en compte leurs « significations sociales et idéologiques ». On 

trouve dans ce commentaire les grands traits thématiques du rapprochement de la scène 

des avant-gardes artistiques françaises vis-à-vis de l’approche sociologique dans le courant 

des années 1960 et 1970 : un rejet de l’esthétique kantienne et des courants artistiques 

modernistes ; une dénonciation des intérêts de classe en jeu dans la culture d’avant-garde ; 

une volonté de renouer avec les fonctions sociales de l’art, et un désir de s’affranchir des 

déterminismes sociologiques.  

L’attraction pour l’approche sociologique, qui fait l’objet du numéro de la revue, est 

très palpable dans les discours des acteurs de la scène française de l’époque. Cela est 

particulièrement vrai dans les discours des acteurs français de l’art corporel, Michel 

Journiac, Gina Pane et François Pluchart. Le courant de la sociologie critique ou 

structuraliste, qui se développe alors en France autour des recherches de Pierre Bourdieu 

est particulièrement influent pour la formation de leur position : nous décrirons dans cette 

partie les particularités de cette influence en essayant de déterminer les modalités 

énonciatives suivant lesquelles elle s’articule avec, et se différencie de, celle de 

l’interactionnisme symbolique sur la performance étudiée dans la partie précédente.  

a) « Cézanne, on s’en fout !  364 » : généralité de la
critique de l’autonomie du champ des avant-gardes 

Les attaques frontales contre « l’esthétique » sont très fréquentes dans les écrits de 

François Pluchart et de Michel Journiac, afin d’en distinguer la pratique artistique telle qu’ils 

la conçoivent : 

364 François Pluchart, « Cézanne, on s’en fout ! », arTitudes, n° 6, avril - mai 1972, p. 1. 
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L’art n’a rien à voir avec l’esthétique. C’est un exercice critique et son 
efficacité est d’autant plus grande qu’il s’affronte plus ouvertement aux 
tares de la société365. 

Dans cet bref texte situé à la fin d’un article de Michel Journiac, François Pluchart 

oppose « l’exercice critique » dont il se fait le défenseur (il commente alors « Piège pour une 

exécution capitale ») à « l’esthétique », et affirme son projet de dénonciation des « tares de la 

société ». Derrière le rejet de l’esthétique se trouve aussi donc une critique des rapports 

sociaux de domination. Michel Journiac énonce explicitement que l’esthétique, qui 

appartient à la culture d’avant-garde, est le propre d’une classe sociale « privilégiée » et 

dominante : 

Aujourd’hui est dressé le constat d’échec de cette activité parcellaire 
qu’est devenu tout projet esthétique ou culturel, déterminé à n’être 
qu’alibi, instrument de ségrégation, assouvissement de l’autosatisfaction 
d’une classe sociale privilégiée366. 

Dans ces extraits, et d’une manière générale dans les nombreux écrits de ces acteurs 

sociologiquement engagés des mondes de l’art français pendant la décennie 1970, le 

vocabulaire de la sociologie de tradition marxiste puis structuraliste, est très présent : 

« privilège », « classe sociale », « champ ». À travers ce champ lexical on peut déceler 

l’influence spécifique des écrits du sociologue Pierre Bourdieu, dont il est parfois très 

évident que les artistes français les connaissent, du moins dans les grands lignes. Même si 

notre corpus ne comprend pas de citations directes de la part des artistes, on trouve dans 

leurs discours et leurs modalités d’énonciation des postulats et des démonstrations qui 

structurent la pensée bourdieusienne : la critique de l’esthétique kantienne, et des valeurs de 

désintéressement, de distanciation, de contemplation.  

Publié en 1979, La distinction contribue à instituer la sociologie critique comme 

tendance sociologique majeure du paysage français. À partir d’une référence à la pensée 

marxiste – notamment dans la conception d’une société de classes dominée par le capital – 

l’ouvrage élabore une large réflexion sur la « démocratisation de la culture » amorcée en 

France depuis la fin des années 1950. Pierre Bourdieu a déjà dirigé plusieurs enquêtes sur 

les institutions culturelles d’État qui ont mis en évidence la structuration inégale de leurs 

publics, l’incompatibilité entre institutions artistiques classiques et classes populaires, le 

fonctionnement monopolistique de la culture publique et le libéralisme excluant qui régit la 

365 François Pluchart dans Michel Journiac, « Piège pour une exécution capitale », arTitudes, n° 1, octobre 
1971, non paginé. 
366 Michel Journiac, « Piège pour une exécution capitale », arTitudes, op.cit. 
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production de ses valeurs367. L’enquête de La distinction porte particulièrement sur les 

modalités d’apprentissage, d’expression et d’incarnation du « goût » défini comme un 

« marqueur privilégié de la classe »368. Or il n’y a pas de marqueurs plus « classants » que les 

œuvres d’art légitimes c’est-à-dires celles qui sont produites par la culture d’avant-garde369. 

Dans les premiers paragraphes de l’introduction, l’auteur introduit les grands traits du 

phénomène « d’autonomisation » progressive du champ de la production artistique d’avant-

garde au cours de la période moderne, qui explique les mécanismes généraux de 

valorisation esthétique propres à la culture dominante. Ce point esthétique tient une place 

tout à fait signifiante dans la sociologie qu’il met alors en place, car « l’autonomie » du 

champ esthétique et sa non transmissibilité sont les causes d’inégalités structurelles face à la 

culture, et par conséquent, de l’échec des politiques d’éducation culturelle et des valeurs 

républicaines.  

L’"œil" est un produit de l’histoire reproduit par l’éducation. […] Le 
regard "pur" est une invention historique qui est corrélative à l’apparition 
d’un champ de production artistique autonome, c’est-à-dire capable 
d’imposer ses propres normes tant dans la production que dans la 
consommation de ses produits. Un art qui, comme toute peinture post-
impressionniste par exemple, est le produit d’une intention artistique 
affirmant le primat du mode de représentation sur l’objet de la 
représentation, exige catégoriquement une attention exclusive à la forme 
que l’art antérieur n’exigeait que conditionnellement370. 

L’esthétique « kantienne » est introduite à travers la « pureté » de ses justifications 

théoriques internes ; il rappelle le libéralisme des valeurs qui définissent le jugement de 

goût : le « désintérêt », le « détachement », la « distanciation », la « pureté » des émotions. Or 

ce libéralisme est un camouflage et une censure symbolique du rapport très précis de cette 

culture d’avant-garde avec les intérêts des classes dominantes en jeu dans le commerce 

esthétique. C’est le phénomène qu’adresse très explicitement Michel Journiac quand il 

dénonce l’esthétique comme « instrument de ségrégation, assouvissement de 

l’autosatisfaction d’une classe sociale privilégiée. » En outre, Pierre Bourdieu souligne que 

ces valeurs ont contribué à construire un mode de représentation qui fait primer « la 

forme » sur « la fonction ». Les mouvements du Nouveau Roman ou du théâtre brechtien, 

367 Pierre Bourdieu, Jean-Claude Passseron, Les Héritiers : les étudiants et la culture, Paris : Minuit, coll. « Le Sens 
commun », 1964 ; Pierre Bourdieu, Alain Darbel, L'Amour de l'art : les musées d'art européens et leur public, Paris : 
Minuit, coll. « Le Sens commun », 1966. 
368 Pierre Bourdieu, La Distinction. Critique sociale du jugement [1979], Paris : Minuit, coll. « Le Sens commun », 
1992, p. 1. 
369 Ibid., p. 14 : « De tous les objets offerts au choix par les consommateurs, il n’en est pas de plus classants 
que les œuvres d’art légitimes. »  
370 Pierre Bourdieu, La Distinction. Critique sociale du jugement, op.cit., p. III. 
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ainsi que la peinture « post-impressionniste » , sont donnés comme des exemples 

d’aboutissements artistiques de cette logique esthétique : des courants qui ont valorisé 

principalement « l’approche formelle » dont les limites ont été énoncées par Jean-Marc 

Poinsot que nous avons cité plus haut. Les courants désignés par le terme « post-

impressionniste » sont ceux qui ont ponctué le développement de l’histoire de la peinture 

moderne, depuis les impressionnistes de la fin du 19ème siècle jusqu’au courant de 

l’expressionnisme abstrait qui a connu ses années de gloire dans les années 1950 aux États-

Unis.  

François Pluchart n’hésite pas à affirmer son rejet très franc, et en bloc, de cette 

histoire, dans un article intitulé « Cézanne on s’en fout ! » :  

Faire remonter à Cézanne l’origine d’un art déclaré moderne relève d’une 
supercherie et d’une falsification de l’histoire. […] L’imposture de la 
tradition cézanienne de la peinture part d’un faux postulat qui peut 
sensiblement se résumer de la sorte : les impressionnistes ont amorcé le 
processus de rejet de la perspective, système hérité de la féodalité, 
Cézanne l’a défini, les cubistes l’ont assumé tandis que Matisse apprenait 
à utiliser la couleur pure, à partir de quoi la peinture, libérée de ses 
anciennes servitudes réalistes, pouvait devenir un champ spécifique, un 
mode opératoire se suffisant à lui-même371.  

L’histoire de la peinture moderne se résume pour François Pluchart à un « rejet de la 

perspective », ou encore à l’éloignement vis-à-vis des « servitudes réalistes » qui s’est forci 

petit à petit jusqu’à aboutir à un champ pictural autonome : ce « mode opératoire se 

suffisant à lui-même. » L’imposture dénoncée par François Pluchart est celle d’une histoire 

de la peinture « héritée de la féodalité », c’est-à-dire qui reproduit des rapports de 

domination entre les classes sociales, le processus d’éloignement vis-à-vis du réalisme 

répondant aux intérêts des classes sociales privilégiées. 

On trouve cette lecture critique de l’histoire de l’art moderne chez Pierre Bourdieu. Le 

sociologue rappelle que dans sa période moderne, l’histoire de l’art s’est rapprochée de la 

forme et de la surface picturale à mesure qu’elle s’éloignait de la fonction même de la 

représentation : 

371 François Pluchart, « Cézanne, on s’en fout ! », arTitudes, op.cit. 
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Affirmer l’autonomie artistique c’est conférer la primauté à ce dont 
l’artiste est maître, c’est-à-dire la forme, la manière, le style, par rapport 
au "sujet", référent extérieur, par où s’introduit la subordination à des 
fonctions – s’agirait-il de la plus élémentaire, celle de représenter, de 
signifier, de dire quelque chose. C’est du même coup refuser de 
reconnaître aucune autre nécessité que celle qui se trouve inscrite dans la 
tradition propre de la discipline artistique considérée ; c’est passer d’un 
art qui imite la nature, à un art qui imite l’art, trouvant dans son histoire 
le principe exclusif de ses recherches et de ses ruptures mêmes avec la 
tradition372. 

La position critique du sociologue consiste donc à mettre en évidence l’action 

socialement classante et discriminante d’un champ de production artistique moderne « qui 

enferme toujours davantage la référence à sa propre histoire ». L’histoire de l’art moderne, 

celle de l’autonomisation esthétique de la culture d’avant-garde, est donc celle d’un 

éloignement de l’art vis-à-vis de la signification, de l’expression même.  

Ainsi, aux yeux de la sociologie critique des années 1970, la sensibilité moderniste 

figure le couronnement de valeurs artistiques qui perpétuent et institutionnalisent des 

rapports sociaux de domination. Mieux, le « libéralisme désintéressé » de la culture d’avant-

garde et l’émotion esthétique qu’elle prône représentent la pointe fine d’une économie 

culturelle hiérarchisée, que les débuts bourdieusiens de l’entreprise sociologique critique 

vis-à-vis de l’art prennent pour objet. 

b) Habitus et déterminismes : le corps comme
« réceptacle du donné sociologique 373 » 

L’autre point qui relie les deux perspectives – sociologie et art corporel – sur l’art, est 

l’appel au « réalisme » énoncé par François Pluchart. Pierre Bourdieu formule en effet lui 

aussi cette idée que le réalisme correspond à l’esthétique « populaire » et que, d’une manière 

générale, le besoin de représenter la réalité est le propre de la culture illégitime et des classes 

dominées. Il explique le désintérêt des catégories sociales « populaires » vis-à-vis de l’art 

contemporain par son éloignement vis-à-vis de la vie : 

372 Pierre Bourdieu, La Distinction. Critique sociale du jugement, op.cit., p. IV. 
373 Michel Journiac, « Piège pour une exécution capitale », arTitudes, op.cit. 
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Tout se passe en effet comme si l’esthétique "populaire" (les guillemets 
étant là pour montrer qu’il s’agit d’une esthétique en soi et non pour soi) 
était fondée sur l’affirmation de la continuité entre l’art et la vie, qui 
implique la subordination de la forme à la fonction374. 

Tandis que Pierre Bourdieu affirme l’éloignement des avant-gardes avec « la vie » et le 

rapport fonctionnel des esthétiques « populaires » avec l’art, les avant-gardes auxquelles 

appartiennent les artistes de l’art corporel en appellent à des retrouvailles de l’art avec la vie. 

Or c’est précisément « la continuité entre l’art et la vie » que réclament les artistes corporels. 

En revanche, à la différence des modalités d’énonciation observées chez Allan Kaprow, 

l’art ne doit pas seulement « ressembler » à la vie et il ne s’agit pas ici de faire « comme si » : 

Nous avons peut-être atteint le degré zéro dans la recherche proprement 
esthétique et le problème n’est plus le beau, c’est la vie375. 

L’affirmation de Michel Journiac, « c’est la vie », signifie au contraire un rapport 

essentiel et absolu de l’art à ce domaine du vivant, et du social. 

Le dernier point de contact qui nous paraît signifiant n’est pas des moindres, car il 

concerne l’intégration du corps dans cette critique artistique et sociologique. La distinction 

est aussi l’occasion pour Pierre Bourdieu d’exposer ce qui deviendra l’un des concepts 

moteurs du structuralisme sociologique, l’habitus : ce « principe structuré et structurant376 » 

qui contraint les individus à incorporer et à incarner leur position de classe : 

Culture devenue nature, c’est-à-dire incorporée, classe faite corps, le goût 
contribue à faire le corps de classe : principe de classement incorporé qui 
commande toutes les formes d’incorporation, il choisit et modifie tout ce 
que le corps ingère, digère, assimile, physiologiquement, et 
psychologiquement377. 

Cette corporalité ultime des processus sociaux telle que la formule le sociologue est le 

signe que les déterminismes sont alors « à fleur de peau », dans la pensée sociologique 

comme dans le champ artistique. Dans la perspective de Pierre Bourdieu, le corps est donc 

entièrement intégré dans l’espace social et pris dans sa structure de classes, de la même 

façon que l’est la représentation que les individus ont de leur propre corps : 

374 Pierre Bourdieu, La Distinction. Critique sociale du jugement, op.cit., p. V. 
375 « Entretien avec Michel Journiac », arTitudes, n° 7, juin 1972, p. 28. 
376 Pierre Bourdieu, La Distinction. Critique sociale du jugement, op.cit., voir en particulier le Chapitre 3 : « L’habitus 
et l’espace des styles de vie », p. 189-254. 
377 Ibid., p. 210. 
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Ainsi se dessine un espace des corps de classe qui, aux hasards 
biologiques près, tend à reproduire dans sa logique spécifique la structure 
de l’espace social. […] La représentation sociale du corps propre avec 
laquelle chaque agent doit compter, et dès l’origine, pour élaborer la 
représentation subjective de son corps et son hexis corporelle, est ainsi 
obtenue par l’application du système de classement social dont le 
principe est le même que celui des produits sociaux auxquels il 
s’applique378. 

Il est donc un « espace des corps de classe », dans lequel les attitudes, les postures, 

(« aisance », « maintien », « gêne ») reflètent les appartenances sociologiques. Mais ce qui, 

dans cette perspective, est plus remarquable encore est que non seulement les postures 

corporelles sont prises dans des hiérarchies de classes, mais les « représentations 

subjectives », c’est-à-dire les imaginaires personnels du corps, le sont également. En 

d’autres termes,l’image que l’on se fait de son propre corps – « hexis corporelle » – est une 

image de classe, déterminée en fonction d’une structure sociale hiérarchisée. 

Cette idée que le corps est un produit sculpté par les conditionnements sociaux est 

omniprésente dans l’art corporel. Michel Journiac, définit fréquemment le corps en tant que 

« réceptacle du donné sociologique » : 

Aujourd’hui, les dieux ayant crié leur propre mort, se découvre comme 
unique point de départ, dans la tentative de recherche d’une issue 
possible : la conscience du corps, viande et sang – constituant du je – 
réceptacle du donné sociologique. Corps-objet mis en vente et châtré ou 
sexué, selon le temps, par la société ; mais aussi échappatoire possible par 
son pouvoir de négation, son refus d’un réel social qui l’enserre, le 
contraint, et pourtant lui donne l’existence, fournissant ainsi peut-être les 
moyens de se destruction interrogative379. 

« Châtré », « mis en vente », « sexué », « contraint », enserré »… c’est un corps pétri de 

déterminismes que Michel Journiac décrit ici ; et les mécanismes coercitifs de « la Société » 

dans lesquels les individus sont physiquement pris et face auxquels ils semblent passifs 

(« corps-objets ») sont aussi ce qui leur « donne existence ». Aussi leur reconnaît-il un rôle 

d’« échappatoire possible » : dans son discours très imprégné de critique sociologique, le 

corps est donc le support ultime de toutes les violences de classe, et en même temps le 

levier qui permettra peut-être d’en détourner les effets. 

378 Ibid., p. 215. 
379 François Pluchart à propos de Michel Journiac, « Piège pour une exécution capitale », arTitudes, op.cit. 
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II. Pertinence et impertinences des féminismes

Les théories féministes des années 1970, désignées parfois de « deuxième vague », ont 

une perspective résolument transversale et transdisciplinaire. À l’image de la réflexion 

menée dans Le deuxième sexe de Simone de Beauvoir paru en 1949, qui est une référence 

fondamentale, différents domaines d’analyses sont mobilisés par les théorisations 

féministes : économie, histoire, politique, anthropologie, psychanalyse. Nous verrons en 

particulier que les positions de Simone de Beauvoir structurent les raisonnements adoptés 

par les artistes, et en particulier celui des performeuses qui affirment leur altérité et leur 

subjectivité. Outre l’ouvrage de la philosophe existentialiste, les artistes féministes se sont 

appuyées sur différents textes de théorie féministe de l’époque en particulier ceux des 

auteures les plus « radicales » et « révolutionnaires », comme Sulamith Firestone ou Kate 

Millet dont les ouvrages phares respectifs sont parus en 1970380.  

La puissance de la théorisation féministe se traduit évidemment dans les champs de 

l’histoire et de la critique d’art. Publié en 1971, le texte de Linda Nochlin « Pourquoi n’y a-

t-il pas eu de grand artiste femme ? » qui consiste en une relecture critique de l’histoire 

institutionnelle de l’art au prisme de la différence de sexe, fait date381. La simple question 

rhétorique du titre permet à l’historienne dix-neuviémiste de dévoiler différents aspects des 

mécanismes de « la discrimination systématique et institutionnalisée maintenue à l’encontre 

des femmes382 », et de démontrer les difficultés profondes et les obstacles multiples 

auxquels les artistes femmes se sont historiquement heurtées pour atteindre la 

reconnaissance : 

J’ai voulu suggérer qu’il était de fait institutionnellement impossible que 
les femmes parviennent à l’excellence, ou au succès artistique sur un pied 
d’égalité avec les hommes, quelle que soit par ailleurs la mesure de leur 
talent ou de leur génie présumé383. 

La conclusion de Linda Nochlin, qu’il était historiquement « impossible » pour une 

femme d’atteindre le statut de grand artiste, est corrélative de l’idée selon laquelle la seule 

position possible réservée aux femmes dans le domaine de la représentation est celle 

d’objet de désir. Ces relectures critiques de l’histoire de l’art sont très rapidement et 

largement développées pour les époques d’avant-gardes plus récentes, et les analyses font 

380 Kate Millet, Sexual Politics, New York : Avon, 1970 ; Shulamith Firestone, The dialectif of sex : the case for 
feminist revolution, New York : Morrow, 1970. 
381 Linda Nochlin, « Why have there been no great women artists ? », Artnews, vol. 69, n° 9, janvier 1971, pp. 22-39 et 
p. 62. Traduit en français dans Femmes, art et pouvoir, Nîmes : Jacqueline Chambon, 1993, pp. 13-58. 
382 Ibid., p. 223. 
383 Ibid., p. 241. 
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état de l’instrumentalisation de la peinture dans la mise en avant de valeurs masculines de la 

virilité, de l’appétit sexuel, de la domination384. Les médiums classiques de la peinture et de 

la sculpture et plus généralement l’histoire de l’art traditionnelle subissent des assauts 

théoriques et physiques sans précédents dont les féministes sont les principales actrices. 

Nous verrons que les mouvements des performeuses se sont logés dans cette charge 

critique contre les médiums et l’histoire traditionnels, dont la recherche et les 

revendications portent principalement sur les possibilités et les modalités d’accès au statut 

d’artistes, de sujets, et de femmes.  

En mobilisant les analyses de critiques et théoriciennes qui furent proches des 

mouvements féministes des performeuses (Lucy R. Lippard, critique proche de la scène 

minimaliste new-yorkaise ; Arlene Raven, historienne au California Institute of Arts qui a fait 

partie des initiatrices du Feminist Studio Workshop), nous verrons en quoi ces artistes mirent à 

l’épreuve différentes facettes signifiantes des propriétés corporelles, entre la mise en valeur 

différentialiste d’une imagerie sexuée, et la déconstruction matérialiste des caractéristiques 

genrées. La performance est au cœur de ces stratégies d’énonciation. 

1. « UNE CHAMBRE A SOI »

La référence à Virginia Woolf est très importante pour les féministes qui définirent des 

espaces alternatifs de travail artistique à Los Angeles. Cet extrait d’Une chambre à soi est cité 

par Ruth Iskin, historienne, dans le premier numéro de la revue Womanspace, créée par les 

artistes du Woman’s Building en 1973 : 

La liberté intellectuelle dépend de choses matérielles. La poésie dépend 
de la liberté intellectuelle. Les femmes ont toujours été pauvres, pas 
seulement depuis deux cents ans mais depuis la nuit de temps. Les 
femmes n’ont par conséquent pas eu la moindre chance d’écrire de la 
poésie. Voilà pourquoi j’ai insisté sur l’argent et sur une chambre à soi385. 

Dans cet essai pamphlétaire publié en 1929, la romancière anglaise discute de la 

condition des écrivaines, en démontrant avec ironie qu’il eût été impossible pour la sœur de 

Shakespeare de contribuer comme son frère à l’histoire de la littérature. L’objectif de 

384 Voir par exemple le texte de Carol Duncan, « Virility and Domination in Early 20th Century Vanguard 
Painting », Artforum, vol. XII, n° 4, décembre 1973, p. 30-39. 
385 [TdA], Extrait de Virginia Woolf, Une chambre à soi (1929), citée par Ruth Iskin, « A Space of Our Own. Its 
meaning and implications », Womanspace, n° 1, février 1973, p. 8 : « Intellectual freedom depends upon material things. And 
women have always been poor, not for two hundred years merely, but from the beginning of time. Women, then, have not had a 
dog’s chance to write poetry. That is why I have laid so much stress on money and a room of one’s own. » 
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Virginia Woolf est de démontrer qu’il est nécessaire de posséder quelques biens matériels, 

en particulier de l’argent et surtout une chambre à soi, pour pouvoir s’adonner à un travail 

de création. La revendication de conditions de travail – « une pièce » – relaie l’énonciation 

d’une nécessité symbolique plus fondamentale, celle d’un espace « à soi ». Le nœud de la 

revendication, qui sera constitué comme le cœur de la quête artistique des très nombreuses 

femmes artistes et féministes de cette décennie, concerne le « soi » : c’est en renouant avec 

les lieux de construction et d’épanouissement de la subjectivité qu’elles pourront se 

réapproprier l’accès à la création artistique.  

De mon point de vue, le contenu de l’art féministe et son sens le plus 
profond, est la conscience : la conscience profonde qu’une femme peut 
avoir d’elle-même comme d’une entité qui inclut ses sensations, ses 
émotions et ses pensées – l’esprit dans son sens le plus large386. 

Arlene Raven, historienne et théoricienne très influente pour les mouvements 

féministes en art à cette époque, a contribué à la constitution du Woman’s Building. Elle 

définit le contenu même de l’art féministe comme la conscientisation, par les femmes, de leur 

subjectivité. Le cœur même du projet se situe donc la construction d’éléments intérieurs, 

« sensations », « émotions » et « pensées », qui contribuent à édifier les individus dans leur 

position de sujet. Il s’agit de vouloir trouver une forme de connaissance de soi, de 

clairvoyance intérieure et de maîtrise personnelle : « l’esprit dans son sens le plus large ». 

a) Altérité du féminin et subjectivité au féminin

Les artistes qui créent la revue Womanspace en 1971 à la suite du lancement du Feminist 

Art Program à Los Angeles s’emparent donc de la référence à Une chambre à soi pour soutenir 

leur revendication d’un espace propre de travail. La revue est revendiquée comme « Un espace 

à soi » par Ruth Iskin qui cite Virginia Woolf, mais le titre de son article, « A space of our 

own », fait apparaître le caractère collectif par le passage du one au our : « Un espace à 

nous ». La revendication se matérialisera dans le bâtiment du Woman’s Building, ainsi que 

dans la galerie qui y fut logée, qui porte le nom de Womanspace. Judy Chicago qui est à 

l’origine du projet, précise les implications de ces constructions : 

386 [TdA], Arlene Raven, « Woman’s art : developpment of a theoretical perspective », Womanspace, n° 1, février 1973, 
p. 14 : « In my view, the content of feminist art, and its deepest meaning, is consciousness : a woman’s full awareness of herself as
an entity, including her sensations, her emotions, and her thoughts – mind in its broadest sense. » 
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Nous avons construit cet espace pour héberger notre esprit, pour donner 
forme à nos rêves, pour partager nos idées et nos aspirations. Je sais qu’à 
la fin d’une journée dans mon atelier, pour la première fois de ma vie, il y 
a un endroit qui m’appartient [where I belong]. Je n’ai jamais appartenu au 
monde de l’art masculin. J’ai toujours été en dehors d’un monde que les 
hommes ont forgé à partir de leurs propres besoins, dessiné à partir de 
leurs valeurs, de leurs idées… Et leurs idées et leurs valeurs étaient 
différentes des miennes. Je n’avais aucun endroit à moi, excepté peut-être 
quand j’étais seule dans mon atelier387. 

Au sein d’un monde de l’art régi par les hommes, il s’agit de donner un lieu aux artistes 

femmes, un lieu de travail collectif, et exclusif : car les valeurs des hommes « sont 

différentes » de celles des femmes, ce qui justifie la non-mixité de l’endroit. Le monde de 

l’art est dénoncé comme exclusivement masculin et hostile aux femmes et à leurs valeurs. 

L’insistance de Judy Chicago, qui enseigne alors à Fresno State University, sur sa sensation de 

se sentir étrangère au monde de l’art est aussi inspirée de la théorisation féministe de ces 

années. La construction d’un espace « autre » qui leur soit réservé, un espace « à soi » est 

une manière pour elles de s’emparer de cette position radicale d’altérité des femmes dans le 

monde de l’art. La démarche artistique est donc conceptualisée comme un moyen de se 

construire dans et à partir de la différence. 

L’énonciation de cette position d’altérité radicale rassemble unanimement les artistes 

qui se constituent en collectifs féministes. La référence aux analyses de Simone de Beauvoir 

est fondamentale pour la construction de cette énonciation. Dans le Deuxième sexe paru en 

1949 (publié aux États-Unis deux ans plus tard), la philosophe écrivait à propos de « la 

femme » :  

Elle se détermine et se différencie par rapport à l’homme et non celui-ci 
par rapport à elle ; elle est l’inessentiel en face de l’essentiel. Il est le Sujet, 
il est l’Absolu. Elle est l’Autre388. 

La perspective philosophique de Simone de Beauvoir est celle de la « morale 

existentialiste ». Elle consiste à démontrer que les femmes ont toujours été et sont 

maintenues dans une position d’immanence, qui est une position passive et un « mal 

absolu » : 

387 [TdA], Judy Chicago, « Let Sisterhood Be Powerful », Womanspace, n° 1, février 1973, p. 4 : « We have made a 
space to house our spirit, to give form to our dreams, our ideas and our hopes. I knw fr the first time in mu life, there is smeplace 
for me to go where I belong. I never belonged t the male art world. I was always on the outside of their own needs, shaped from 
their values, their ideas….and their values and ideas were different frm mine. I belonged newhere…except maybe alone in my 
studio. » 
388 Simone de Beauvoir, Le Deuxième sexe [1949], Paris : Gallimard, coll. « folio/essais », T. I, 1976, p. 17. 
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La perspective que nous adoptons, c’est celle de la morale existentialiste. 
Tout sujet se pose concrètement à travers des projets comme une 
transcendance ; il n’accomplit sa liberté que par son perpétuel 
dépassement vers d’autres libertés ; il n’y a d’autre justification de 
l’existence présente que son expansion vers un avenir indéfiniment 
ouvert. Chaque fois que la transcendance retombe en immanence il y a 
dégradation de l’existence « en soi », de la liberté en facticité ; cette chute 
est une faute morale si elle est consentie par le sujet ; si elle lui est 
infligée, elle prend la figure d’une frustration et d’une oppression ; elle 
est dans les deux cas un mal absolu389. 

La morale existentialiste telle qu’énoncée ici dans l’introduction du Deuxième sexe, est 

très éclairante pour décrire la position théorique des artistes et performeuses féministes. À 

travers la constitution d’un programme d’enseignement, la construction du building et de la 

galerie, et la formation de groupes de travail, il s’agit de se donner des moyens concrets de 

retrouver une « liberté » morale et physique, de « transcender » les contraintes historiques et 

économiques, et de se réapproprier les conditions symboliques et matérielles de son 

« existence ». La référence à Simone de Beauvoir est parfois explicite, comme le rappelle 

Martha Rosler qui commente les mouvements d’art féministes en Californie : 

Depuis le début du mouvement des femmes artistes, l’affirmation d’une 
conscience de "soi" comme "Autre", pour employer le terme de Simone 
de Beauvoir est un thème très important. Plus encore, la démarche 
artistique elle-même s’est affirmée comme la pratique de l’Autre 
(insurgée); c’est-à-dire, comme une forme d’activité guerrière (guerilla 
activity)390. 

b) Subjectivations : « La performance est une
déclaration de soi » 

La performance s’impose alors comme un genre tout particulièrement pertinent pour 

les approches féministes, car elle cristallise la recherche d’une construction et d’une prise de 

conscience subjective à travers l’altérité. Elle est une pratique « autre » au regard de 

l’histoire de l’art. Martha Rosler précise ainsi la pertinence de cette pratique pour les 

revendications liées à « l’affirmation de la conscience de soi comme Autre » : 

389 Ibid., p. 33. 
390 [TdA], Martha Rosler, « The private and the public. Feminist art in California », Artforum, vol. XVI, n° 1, 
septembre 1977, p. 69 : « Since the beginning of the women artists’ movement an important theme of feminist work has been 
the conscious assertion of the self as “Other”, to use Simone de Beauvoir’s term. Furthermore, the work has asserted itself as the 
practice of the (insurgent) Other; that is, as a form of guerilla activity. » 
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Les textes accrédités des artistes et des critiques passés rendent difficile 
de communiquer un contenu nouveau avec les médias traditionnels 
comme la peinture et la sculpture. […] Quelques œuvres pionnières de la 
côte ouest usèrent d’images symboliques fortes identifiées avec 
l’oppression des femmes. La performance – la création d’une activité, qui 
implique souvent une redéfinition de l’espace – était en ce sens un mode 
important391. 

Parmi les multiples médiums maniés par les artistes aux cours de cette décennie, c’est 

la performance, « forme d’activité guérillère » par excellence, qui est venue incarner cette 

« pratique insurgée de l’Autre ». Le genre ne possède en effet pas encore de tradition, de 

canon ni de maître ; elle ne requiert pas de se référer aux « textes des artistes et critiques du 

passé », car dans les termes de Martha Rosler elle « apporte son propre texte ». 

Cheri Gaulke, artiste impliquée dans différents collectifs de performance du Woman’s 

Building, explique en effet que la performance situe la pratique « en dehors » des traditions 

masculines : 

La performance est une déclaration de soi – qui l’on est – une danse 
chamanistique dans laquelle nous nous inventons à travers d’autres 
formes de conscience, et nous souvenons d’autres visions de nous-
mêmes. En performance nous avons trouvé une forme d’art jeune, en 
dehors des traditions de la peinture et de la sculpture. En dehors des 
traditions gouvernées par les hommes. […] Judy Chicago nous a 
introduites à la performance dans les premiers programmes d’art 
féministes à Fresno puis au California Institute for the Arts. À travers le 
processus du counsciousness-raising, on découvrait le contenu de la 
démarche de chacune des artistes ; souvent, explorer nos expériences 
personnelles était douloureux. La performance est un moyen d’exposer le 
matériau cru, le transformer, et de se soigner392. 

Une œuvre de performance est une « déclaration personnelle », individuelle, une auto- 

affirmation ; l’artiste s’y définit elle-même en même temps qu’elle crée. À travers les 

techniques de conscniousness-raising, ce type d’approche place la subjectivation au cœur du 

processus de création. Cheri Gaulke assimile ici le genre masculin des traditions artistiques, 

et les médiums de la peinture et de la sculpture ; la performance constitue un moyen 

391 [TdA], Ibid. : « The accredited texts of past artists and critics make it difficult to communicate a new content with 
traditional media such as painting and sculpture. Insurgent work has its own text to provide. […] Some early west coast works 
used heavily symbolic images identified with women’s oppression. ‘Performance’ – the creation of an activity, often involving the 
redefinition of a space – was an important mode here. » 
392 [TdA], Cheri Gaulke, « Performance art at the Woman’s building », High Performance, vol. 3, n° 3 - 4, automne -
 hiver 1980, p. 156 : « Performance is a declaration of self – who one is – a shamanistic dance by which we spin into other 
states of awareness, remembering new visions of ourselves. And in performance we found an art form that was young, without the 
tradition of painting or sculpture. Without the traditions governed by men. […] Judy Chicago first introduced women to 
performance in the first women feminist art programs at Fresno State and later at California Institute for the Arts. 
Consciousness-raising was the process by which each artist’s content was discovered; often, exploring this personal experience was 
painful. Performance was a way of exposing the raw material, transforming it, and healing oneself. »  



256

particulièrement puissant pour s’opposer et même pour se situer « en dehors » des 

« traditions gouvernées par les hommes ». La présence, le corps et le genre des artistes qui 

la pratiquent, simultanément affirmés dans la forme même des œuvres, déplacent donc 

celle-ci au regard de l’histoire de l’art officielle et la sortent de son champ. Et pourtant, les 

mots employés par Cheri Gaulke montrent clairement qu’il se s’agit pas de se couper de 

toute historicité, mais en inventant d’autres états de « conscience », de se réapproprier sa 

propre mémoire du passé. Si le sujet qui s’affirme dans ce processus de « danse 

chamanistique » est à vif (on retrouve la mention de ce « matériau cru » du corps), dans la 

mesure où il se montre à travers ses particularités, sa personnalité et ses expériences, 

l’aspect processuel de la démarche tel qu’il est souvent mis en avant permet aux artistes 

d’élaborer des récits et de « transformer » cette perception subjective. 

Comme pratique et comme médium artistique, la performance est donc venue donner 

la possibilité d’incarner l’aspiration à l’altération et à la subjectivation au féminin des 

discours artistiques traditionnels exigées par les actrices et théoriciennes féministes en art. 

En effet, la présence du corps de l’artiste oblige l’œuvre à être personnelle, et à manifester 

le genre de celle qui la réalise. Elle est venue offrir une possibilité concrète aux artistes de 

mettre en actes, dans un cadre artistique, la « guerrilla » ou guerre des sexes revendiquée par 

les mouvements féministes. 

2. SOI E(S)T L’AUTRE : OSCILLATIONS ENTRE

DIFFERENCE DES SEXES ET MATERIALISME HISTORIQUE

Le corps individuel matériel des femmes appartient, dans ce qu’il 
fabrique (les enfants) comme dans ses parties sécables (les cheveux, le 
lait,…) à un autre qu’elle-même ; comme c’était le cas dans l’esclavage de 
plantation393. 

Colette Guillaumin, impliquée avec Simone de Beauvoir dans la création de la revue 

Nouvelles Questions Féministes (créée en 1977), résume ici une idée centrale, celle que le corps 

des femmes – leur fonction mais aussi leur matérialité – leur a été confisqué et qu’il est de 

leur devoir de se le réapproprier. C’est ce geste de réappropriation qui accompagne une 

grande partie des initiatives des mouvements féministes autour des corps, qui plus est en 

art et en performance. Seulement les artistes interrogent profondément ce rapport des 

393 Colette Guillaumin, « Pratiques du pouvoir et appropriation des femmes », Nouvelles Questions Féministes, 
n° 2, février 1978, p. 12. 
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corps à « ce qu’il fabrique » et à ce qu’il crée. Deux gestes s’opposent : celui des artistes qui 

avancent que le corps féminin possède et crée quelque chose de radicalement et 

d’essentiellement différent, sur le plan organique, de ce que créent les corps masculins ; et 

celui d’autres artistes, qui considèrent que c’est en tant que construction qu’il faut aborder 

ces assignations des corps à leur forme organique.  

a) Les dérives essentialistes de l’imagerie féminine

Rassemblé par cette volonté de penser et de créer à partir de cette position féminine 

d’altérité, le projet féministe de ces « guérrillères394 » s’est traduit par différentes orientations 

intellectuelles et théoriques. La tendance la plus radicale, axée sur la séparation et la non-

mixité, se construisit autour de la définition d’une imagerie spécifiquement féminine 

appelée « central core imagery » ou « imagerie du noyau central ». Définie principalement par 

Judy Chicago et Miriam Shapiro, la notion l’imagerie féminine est construite autour du 

postulat qu’il existe une forme archétypale spécifiquement féminine définie par un motif 

rond, circulaire, qui symbolise l’organe sexuel féminin – la vulve, le vagin, l’utérus. Le corps 

et ses déterminations organiques sont posées comme le levier absolu de l’énonciation de 

l’altérité et donc, de l’émancipation des femmes. Cette conception liée à la « métaphore 

organique » comme nous l’avons dit dans le chapitre précédent, peut être qualifiée 

d’essentialiste, car elle consiste à définir la spécificité d’une identité féminine dans les 

formes biologiques.  

La tendance différentialiste radicale est présente dans les différentes scènes féministes 

de l’époque ; en France, elle est par exemple représentée par le groupe Psy & Po mené par 

Antoinette Fouque, qui s’inspire entre autres des écrits de Luce Irigaray à propos de la 

psychanalyse, qui écrit dans Speculum de l’autre femme en 1974 : 

394 « Les guérillères » est le titre d’un roman de Monique Wittig paru en France 1969, traduit en 1971 aux 
États-Unis. 
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Le "sujet" doit retravailler au plus bas ses fondations, ouvrir plus avant 
les souterrains qui assuraient les édifices de sa détermination, creuser 
encore plus les caves sur lesquelles il élève le monument de son 
identification, afin d’étayer de manière plus stable sa « demeure » : le 
système de son rapport à soi, la clôture de ses auto-représentations, foyer 
de son exil solitaire comme sujet395. 

On trouve chez Luce Irigaray ce geste énonciatif de l’auto-référence, cette mise en 

abîme symbolique d’un corps où tout ce qui ne lui est pas intrinsèque disparaît, et où seuls 

restent ses noyaux et ses éléments fixes et substantiels, entre tous autres, son sexe. Pour les 

artistes qui défendent l’imagerie féminine, les ressorts de la création artistique doivent être 

cherchés dans la féminité des formes organiques, et la représentation doit les figurer. 

L’essentialisme de la vision énoncée par Luce Irigaray réside dans la « clôture » qui doit 

mener à la construction du sujet et à son auto-identification, et à l’aspect « solitaire » de 

cette construction. Dans cette perspective, la construction du sujet serait indépendante du 

rapport à l’autre et de tout contexte historique ou social.  

Un certain essentialisme est bien présent dans les conceptions de certaines artistes de 

cette époque, en particulier sur la côte ouest dans la mesure où la « féminité » biologique et 

en particulier les organes sexuels « féminins » sont mis en avant. Au Woman’s Building, la 

non-mixité est un moyen de matérialiser cette clôture délimitée par l’affirmation de la 

différence des sexes. Les démarches liées à l’imagerie féminine furent développées nous 

l’avons dit, surtout en peinture et en sculpture : les tableaux de Georgia O’Keeffe, qui 

représentent des fleurs charnues et colorées, sont souvent cités en exemple.  

Cependant, si l’on s’attache au détail et à la subtilité de certaines analyses, on ne peut 

manquer de voir que l’énonciation oscille entre cette affirmation d’une féminité essentielle, 

et la prise en compte des caractères historiques et matériels qui la construisent. Arlene 

Raven formule très clairement cette oscillation à propos de l’Iris noir (1926) de Georgia 

O’Keeffe : 

395 Luce Irigaray, Speculum : de l’autre femme, Paris : Minuit, coll. « Critique », 1974, p. 169. 
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Nous avons une conception commune de ce que nos vies signifient. 
C’est pour cela que nous pouvons nous identifier réellement et apprécier 
les images d’une femme qui se connait et se montre à nous. Georgia 
O’Keeffe est l’une de ces artistes. Son Iris noire est une œuvre parmi tant 
d’autres, qui illumine la nature de son expérience – dans la perspective 
double d’une conscience individuelle et historique. L’iris n’est pas 
seulement une fleur, c’est sa fleur, car elle a dépassé cette image et l’a 
faite sienne : elle se l’est appropriée et l’a transformée en sa propre 
image. Ce n’est pas la représentation symbolique d’un organe sexuel 
féminin : c’est plutôt une image qui évoque son être. Puisque son 
humanité n’est pas contenue par sa capacité de reproduction, on ne peut 
pas comprendre cette image si nous la pensons comme une équation 
végétale / animale de parties biologiques. Sa forme centrée, pliée et 
déployée est fondée sur sa connaissance psychique et physique d’elle-
même, qui est un aspect important de la nature essentielle de cette forme. 
Les caractéristiques formelles qui décrivent sa conscience d’elle-même 
comme un individu féminin, communiquent aussi les rapports qu’elle 
établit, dans un temps historique, avec le monde, et corrélativement le 
monde se reflète en elle et la construit396. 

Pour Arlene Raven, « l’aspect essentiel de la nature » féminine, évoquée par la forme 

luxuriante et centrale de l’iris peint par Georgia O’Keeffe, n’est pas réductible à l’organe 

sexuel féminin. Si cette forme permet bien une identification spécifiquement féminine, c’est 

en tant que Georgia O’Keeffe s’est approprié les conditions historiques de son existence et 

de sa féminité. La condition biologique est donc pensée en tant qu’elle permet d’établir des 

« rapports » avec « le monde » et que ces rapports se « réverbèrent » sur elle. Si le 

vocabulaire de la « nature », du « biologique » et la référence aux « organes sexuels » sont 

bien mobilisés par Arlene Raven, la conscience historique et les rapports au monde établis 

par l’artiste sont dominants dans son interprétation. Au sein de son argumentation, le 

support corporel est bien un levier puissant d’énonciation, mais en tant qu’il est relié et 

dépendant ; il n’a pas les propriétés de « clôture » et d’« autonomie » qui lui confèreraient 

une toute-puissance signifiante. La biologie féminine est donc une part de son 

raisonnement vis-à-vis de la puissance du travail artistique de Georgia O’Keeffe, mais pas 

en tant qu’elle signifie en soi ; en tant qu’elle est aussi prise dans des mécanismes de 

396 [TdA], Arlene Raven, « Woman’s art : developpment of a theoretical perspective », Womanspace, n° 1, février 1973, 
p. 15 : « There is a shared understanding among women of what our lives are about. For this reason, we can make a real
identification, and appreciate, the images of a woman who knows herself and shows herself to us. Georgia O’Keeffe is such an 
artist. Her Black Iris is a work, among many others in her work, which illuminates the nature of her experience – in the dual 
perspective of individuated and historical consciousness. The iris is not simply a flower, it is her flower, for she has overtaken this 
image and made it her own : she appropriated it and transformed it into her self-image. It is not a symbolic representation of the 
female sexual organ; rather, it is an image which surely evokes her being. Since her humanity is not concentrated in her capacity 
for reproduction, we do not understand this image if we think that it is a vegetable/animal equation of biological parts. Her kind 
of centering, folding and unfolding are grounded in psycho-physical self knowledge, and this is an important aspect of the essential 
nature of the form. These same formal characteristics which describe her awareness of herself as a single female person, also convey 
her relationship, in historical time, to the world, and that the world correlatively effects her, reberverating within. »  



260

construction psychiques et sociaux. Cette position est bien plus proche de celle du 

matérialisme historique revendiqué par Simone de Beauvoir, qui s’oppose à l’essentialisme : 

celle-ci rappelle à maintes reprises que bien que la condition naturelle des femmes puisse 

sembler défier le changement parce qu’elle est une constante historique, elle ne peut 

néanmoins être pensée comme un fait absolu.  

L’idée que la nature trouve ses significations dans ses constructions historiques et que 

par conséquent elle n’est pas « un donné immuable397 » est très importante dès le début de 

la constitution des mouvements féministes, y compris en art.  

b) La préférence du matérialisme historique

Il est très important de rappeler qu’au moment même où la mobilisation du corps 

intervient comme un référent absolu des démarches et des raisonnements de ces artistes, et 

que certaines revendiquent des espaces non-mixtes, ces actrices montrent aussi des signes 

forts d’une conscience surplombante des déterminations historiques. L’analyse d’Arlene 

Raven met très clairement en évidence le fait que le matérialisme historique imprègne les 

conceptualisations de ces mouvements et est aussi influent que la tendance essentialiste et 

son affirmation radicale de la différence des sexes.  

L’« imagerie féminine » fait l’objet de débats dans les cercles féministes en art, et ce dès 

à l’époque. Martha Rosler que nous avons déjà citée à ce sujet, mentionne l’aspect 

« dogmatique » de cette orientation féministe, et la critique new-yorkaise Lucy R. Lippard 

rappelle les « résistances » que les « dérives biologiques » rencontrèrent :  

Dans un même temps, le concept d’imagerie féminine (Judy Chicago et 
Miriam Schapiro), (boîtes, central-core abstraction, sphères, ovales), mirent 
en valeur l’identification des dérivés biologiques des formes, et rencontra 
beaucoup de résistance sur la côte est398. 

Cette « résistance » face à l’imagerie féminine est souvent perceptible dans les discours. 

Dans une conversation entre Lucy R. Lippard, l’historienne d’art Linda Nochlin, la peintre 

Joan Snyder et l’architecte Susana Torre, intitulée « What is female imagery ? », chacune 

exprime son indécision, sa retenue, voire son hostilité face au terme : 

397 Simone de Beauvoir, Le Deuxième sexe, op.cit., p. 21 : « En vérité pas plus que la réalité historique la nature 
n’est un donné immuable. »  
398 Lucy R. Lippard, « The pains and pleasures of rebirth : European and American women’s body art », dans From the 
center : Feminist essays on women’s art, New York : EP Dutton Co, 1976, p. 123. 
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Qu’est-ce que l’imagerie féminine? 
Lina Nochlin : Ma première réaction est la colère, parce que le terme est 
trop contraignant. […] L’imagerie féminine n’est pas quelque chose de 
pré-jungien, prédéterminé et absolu. […] Ce n’est pas une image ou une 
iconographie spécifique, ni même un sujet qui concerne exclusivement 
les femmes. Cela a plus à voir avec un processus, ou avec des modalités 
d’approche de l’expérience, mais même ici je suis coincée. Cela doit être 
inventé, comme n’importe quelle iconographie.  
Joan Snyder : Je pense qu’il y a une sensibilité féminine. Je sais ce qu’elle 
n’est pas, mais je ne parviens pas à mettre le doigt sur ce qu’elle est. […] 
Lucy R. Lippard : Je préfère le terme sensibilité féminine, parce que c’est 
plus vague, plus impossible encore à préciser399. 

Il ressort ainsi souvent dans les discours et les débats que c’est sa difficulté voire son 

« impossibilité » à être définie, qui définit le mieux l’imagerie féminine. Comme Joan 

Snydner, les participantes ont plus de certitudes à parler de ce que cette spécificité féminine 

« n’est pas » – c’est-à-dire « quelque chose de pré-jungien, prédéterminé et absolu » – et 

butent ou sont souvent « coincées » comme Linda Nochlin, quand il s’agit d’attribuer des 

propriétés ou des qualités propres à son imagerie. Quand parfois ces propriétés féminines 

sont malgré tout déterminées, elles sont « vagues » et changeantes, de l’ordre du processuel, 

de la mobilité. Loin de correspondre à une définition unanime, le terme a probablement été 

plus prolifique dans ce qu’il a suscité de désaccords et de discordes400. 

Avec ceux de la fixité et de la « prédétermination », les critères biologiques sont donc 

plus souvent rejetés qu’ils ne sont mis en avant pour définir la sensibilité féminine. La 

singularité des féminismes en art peut par conséquent être définie par leur conscience aigue 

des « structures sociales » ; c’est même, ce qui les distingue probablement « le plus » des 

autres mouvements artistiques de cette période : 

399 [TdA], Lucy R. Lippard, « What is female imagery », From the center : Feminist essays on women’s art, op.cit., p. 80 :  
« What is female imagery? 
Nochlin : My first reaction is anger, because the term is too restrictive. […] It’s not a specific image, iconography, or subject that 
has to do exclusively with women. It has more to do with process, or modalities of approaching experience, but even then I get 
stuck. It has to be invented, like any iconography. […] 
Snyder : I think there is a female sensibility. I know what it isn’t, but I can’t pinpoint what it is […]. 
Lippard : I prefer female sensibility, because it’s vaguer, even more impossible to pinpoint. » 
400 Amelia Jones suggère aujourd’hui que l’effet principal de cet essentialisme ait été de créer des sujets de 
discussion et de débat à propos des stratégies féministes en art. Voir Amelia Jones, « Les politiques sexuelles 
de The Dinner Party. Un contexte très critique (1996-2005) », op.cit., p. 126 : « D’une manière générale alors, 
l’objectif des féministes explorant la notion d’"imagerie féminine" dans l’art des femmes était d’identifier un 
mode positif de représentation du corps féminin afin de le soustraire à sa construction patriarcale d’objet 
passif, fétichisé par le biais de structures du désir masculin. Même si la question de sa réussite reste ouverte, il 
a indéniablement été productif par la création de discussions au sujet des stratégies de production féministe 
des modes de subjectivité féminine en général. La forme concrète de cette représentation était souvent 
complexe et multidimensionnelle, affirmant l’ambigüité d’un tel symbolisme plutôt que son aspect sécurisant 
ou fixe. » 
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Ce qui distingue peut-être le plus l’art féministe de l’art dominant est 
l’impossibilité d’en discuter sans référer aux structures sociales qui le 
soutiennent et bien souvent l’inspirent401. 

Ainsi, bien que les usages du corps dans les mouvements en art féministe aient pu 

paraître instrumentalisés par une vision essentialiste de la différence des sexes, c’est en 

réalité plutôt comme des outils d’exploration d’une conscience historique et sociologique – 

subjective et incarnée – que ces usages se sont développés.  

*** 

L’étude des modalités théoriques d’énonciation des discours féministes, du 

différentialisme au matérialisme historique, permet d’éclairer l’usage particulièrement 

radical du corps qui a été fait par les artistes. Le corps offre la possibilité de matérialiser une 

subversion des canons masculins en histoire de l’art, telle qu’elle est revendiquée par les 

historiennes ; il force la présence féminine et l’affirmation de son altérité. La performance 

propulse le corps du sujet au centre de l’œuvre et s’est par conséquent imposé comme un 

espace de création absolu, tantôt comme un lieu de protection et de réclusion du « soi » 

sexué, tantôt comme le territoire de la déconstruction des rapports d’oppression de genre. 

La popularité de la performance chez les artistes femmes s’explique par ce que cette 

pratique a pu offrir comme aucune autre, un matériau pour expérimenter les stratégies, les 

inventions et les antagonismes théoriques des mouvements féministes de la deuxième 

vague. 

III. Phénoménologie et postmodernismes

Pour terminer ce recensement des théories principales qui ont eu une influence 

déterminante sur l’émergence des pratiques corporelles, il faut dire quelques mots de la 

référence aux écrits de Maurice Merleau-Ponty. Le philosophe a bénéficié d’une forte 

actualité éditoriale pendant la décennie 1960 aux Etats-Unis (La phénoménologie de la perception 

[1945] y est publiée en 1962, La structure du comportement [1942] en 1963, et L’Œil et l’Esprit 

[1964] en 1968). Cette référence est très importante dans les discours des critiques d’art, et 

des artistes, en particulier ceux qui sont proches des minimalistes et de la Judson Church à 

New-York402. L’influence de la phénoménologie est particulièrement pertinente pour 

comprendre certains écrits des auteurs rattachés au « postmodernisme » tel qu’il fut 

401 Lucy R. Lippard, « Un changement radical : la contribution du féminisme à l’art des années 1970 » dans 
Fabienne Dumont (dir), La Rébellion du « Deuxième sexe » : l'histoire de l'art au crible des théories féministes anglo-
américaines : 1970-2000, op.cit., p. 84. 
402 Par exemple : Donald B. Kuspit, « A Phenomenological Approach to Artistic Intention », Artforum, 
vol. XII, n° 5, pp.46-53.  
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développé à New York dans les années 1960-70. Plusieurs critiques majeurs dont Rosalind 

Krauss s’appuient sur les réflexions merleau-pontiennes pour soutenir leurs critiques vis-à-

vis du système moderniste des avant-gardes, ainsi que pour appuyer leur définition des 

avancées postmodernistes.  

Nous verrons que la référence est particulièrement pertinente pour les analyses qui 

s’essaient à réfléchir sur la question corporelle et qui portent sur le body art (la critique 

Marcia Tucker va jusqu’à faire jouer les mots en titrant l’un de ses articles sur Bruce 

Nauman paru dans Artforum « PheNAUMANology403 »). Les thèmes et postulats que cette 

référence apporte rejoignent sous certains aspects les deux grands pans théoriques que 

nous avons abordés jusque là : les réflexions sociologiques autour de l’autonomie du champ 

des avant-gardes sont aussi énoncées par la critique postmoderniste en histoire de l’art ; les 

réflexions autour de la conscience et de l’autoréflexivité que nous venons d’aborder à 

travers les théories féministes sont aussi soutenues par de nombreuses références à la 

phénoménologie de la perception.  

1. LA « PALPATION DU REGARD404 » : L’INFLUENCE DE

LA PHENOMENOLOGIE DE LA PERCEPTION 

La référence aux écrits de Maurice Merleau-Ponty appuie d’abord des observations 

critiques de plus en plus fréquentes au sujet de l’intervention des « sens » dans la perception 

des œuvres, et soutient des interprétations qui mettent en avant « l’expérience » des 

regardeurs. Nous verrons en particulier que l’attention centrale portée à l’aspect 

« dynamique » des performances et aux processus d’« interaction » qu’elles mettent en 

œuvre permet de soutenir une nouvelle définition des modalités de valorisation des 

œuvres ; mais l’horizon plus étendu de cette démarche interprétative qui s’appuie sur la 

phénoménologie merleau-pontienne est celui d’une refondation de la compréhension 

« cartésienne » et « occidentale » du sujet. En effet le corps tel qu’il est défini par le 

philosophe est à la fois sujet et objet, sentant et sensible ; le corps fait lien, soude, joint. 

403 Marcia Tucker, « PheNAUMANology », Artforum, vol. IX, n° 4, décembre 1970, pp. 38-43. 
404 Maurice Merleau-Ponty, L’Œil et l’Esprit, Paris : Gallimard, coll. « folio/essais », 1964, p. 203 : « Le sens est la 
totalité de ce qui est dit […], il est donné avec les mots chez ceux qui ont des oreilles pour entendre. » 
L’attention particulière des critiques à l’égard des phénomènes sonores et du sound-delay s’éclaire par exemple à 
travers cette formulation.  
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a) Dialectique et « réversibilité » du sujet

La phénoménologie de la perception est citée en exergue de cet article de Laurie Anderson à 

propos de Joan Jonas dans Art Press. L’auteure s’intéresse plus largement aux artistes liés à 

la Judson Church : 

Héritiers de Kaprow, de Cage, de Rauschenberg et de Merce 
Cunningham, de nombreux jeunes artistes, à la recherche d’un contact 
plus étroit, souvent presque intime, avec les spectateurs, s’expriment 
sous forme intermédiaire entre le théâtre, le "happening", et la danse405. 

La référence à la phénoménologie est employée par l’auteure pour désigner les 

relations entre les œuvres et les spectateurs, et en particulier pour qualifier l’« intimité » 

grandissante qui les lie dans les pratiques corporelles émergentes. L’enjeu de cette référence 

est là pour soutenir l’argument suivant lequel ces pratiques travaillent à renouveler les 

modalités de la « perception » artistique. C’est aussi l’argument qu’avance Lizzie Borden à 

propos de ce même groupe d’artistes associés aux avant-gardes expérimentales new-

yorkaises (elle cite les travaux d’Yvonne Rainer, Steve Paxton, Deborah Hay, Robert 

Morris, Trisha Brown, Steve Reich, Phil Glass, Simone Forti, Charlemagne Palestine, Joan 

Jonas) : 

L’esprit de la phénoménologie est important pour une partie de l’art 
récent, performance, musique, et films. Même quand c’est seulement 
comme approche critique, son usage a permis de dépasser les modes 
jusque là conventionnels d’écriture, en se focalisant sur l’expérience du 
regardeur, et par là même en encourageant la reconnaissance de l’unité 
intersensorielle (intersensory unity of perception) de la perception comme un 
fait artistique primordial406. 

La critique discerne dans ces pratiques la mise en œuvre de ce qu’elle nomme 

« l’intersensorialité » des œuvres qui occasionne un dépassement dans les modes d’écriture 

à propos de l’art et de ses faits primordiaux. Les performances commentées impliquent une 

nouvelle dialectique entre artiste et spectateur, qui repose sur l’attention renouvelée 

accordée aux sensations de ce dernier. Elle s’intéresse en particulier aux usages innovants 

qui sont faits du « sound-delay », c’est-à-dire de la désynchronisation entre son émis et perçu, 

comme dans Songdelay de Joan Jonas. À travers la mise en évidence du décalage entre la 

405 Laurie Anderson, « Joan Jonas », Art press, n° 7, novembre - décembre 1973, p. 20. 
406 Lizzie Borden, « The new dialectic », Artforum, vol. XII, n° 7, mars 1974, p. 44 : « The spirit of phenomenology has 
been important to much recent art, performance, music, and film-making. Even when used only as a method in criticism, its use 
has overcome hitherto conventional modes of writing by a focus on the viewer’s experience of the object, thereby encouraging 
recognition of the intersensory unity of perception as a prime fact of art. » 
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production d’un son et sa réception, ces artistes tendent à revaloriser l’expérience du 

regardeur et centrent l’attention sur ce qu’il voit et perçoit.  

L’usage répandu du terme "phénoménologie" renvoie, à strictement 
parler, à une description de ce qui est vu – tout ce qui peut être su du 
monde extérieur reposant sur la conscience que l’on peut en avoir. […] 
Comme philosophie, la phénoménologie cherche la primauté de la 
conscience au-delà des structures de conditionnement culturel – une 
autoréflexivité fondée dans la croyance que l’acte de la conscience et son 
objet sont les aspects subjectif et objectif de la même chose. […] La 
pleine conscience de nos intentions nous apporte la seule connaissance 
possible de ce que nous pouvons savoir407. 

Dans l’argumentation de Lizzie Borden, la phénoménologie est utilisée pour soutenir 

l’idée que la perception – du regardeur – prévaut sur l’intention – de l’artiste. En 

revalorisant l’expérience du spectateur, les œuvres de performance accordent la primauté à 

« la prise de conscience » (the act of consciousness), à travers l’acte de voir (« ce qui est vu ») 

pour décider des modalités de la connaissance (« ce que nous pouvons savoir »). Suivant 

cette perspective la perception que l’on peut avoir d’une œuvre ne dépend pas uniquement 

d’elle, mais aussi de ce que l’on peut en voir. Cette prise de conscience, forme 

d’« autoréflexivité », reconnaît donc en même temps le caractère objectif (visible de 

l’extérieur) et subjectif (vu de l’intérieur) des œuvres. 

b) Le visible et le tangible

Ces discours s’inspirent profondément des réflexions philosophiques de Maurice 

Merleau-Ponty au sujet de la nécessité de repenser la séparation entre sujet et objet et entre 

conscience et connaissance. L’interactivité qui noue l’existence de l’œuvre et l’expérience 

des spectateurs dans les performances donne un fondement pratique aux réflexions 

merleau-pontiennes au sujet de la « réversibilité » absolue du visible. Dans L’Œil et 

l’Esprit408, le philosophe se propose de définir le regard comme ce « rapport d’harmonie 

préétablie avec les choses », c’est-à-dire « cette prépossession du visible, cet art de 

407 Ibid. : « About phenomenology : its concept of intention is not synonymous with motivation, but rather with meaning. […] 
There was a wide use of the term ‘phenomenology’ which can be, strictly speaking, any description of what is seen – the 
examination of one’s consciousness to reveal all that can be known about the external world. […] As a philosophy, 
phenomenology seeks the primacy of consciousness underneath the structures of cultural conditioning – a self-reflexivity predicated 
upon the belief that the act of consciousness and its object are subjective and objective aspects of the same thing. […] The full 
consciousness of one’s intentions provides the only knowledge one can be properly said to know. » 
408 Maurice Merleau-Ponty, L’Œil et l’Esprit, op.cit. 



266

l’interroger selon ses vœux, cette exégèse inspirée409 ». Ses réflexions visent à définir la 

relation qui se noue « entre le regard et les choses », qu’il décrit à travers des formules 

éloquentes comme « la palpation du regard », proposant plus particulièrement d’établir un 

« rapport de principe » et une « parenté » entre l’aspect d’une chose et sa matérialité. Dans 

sa pensée, la signification même prend naissance à partir de « la totalité » de cette relation 

dialectique entre les sens410.  

Les discours critiques qui s’inspirent de ces propositions philosophiques insistent sur 

l’importance de prendre en compte la diversité des données qui concourent à la 

construction visuelle, sonore et tactile d’un environnement ; les performances ont un lien 

énonciatif particulièrement fort avec cette « palpation du regard », et montrent bien le jeu 

innovant de cette réversibilité. La pertinence la plus manifeste de la référence à la pensée de 

Maurice Merleau-Ponty se situe évidemment à l’endroit du corps, et plus spécifiquement à 

l’endroit du lien inextricable – « l’entrelacs » – entre visible et tangible dans lequel celui-ci le 

définit : 

409 Ibid., p. 175. 
410 Ibid., p. 203 : « Le sens est la totalité de ce qui est dit […], il est donné avec les mots chez ceux qui ont des 
oreilles pour entendre. » L’attention particulière des critiques à l’égard des phénomènes sonores et du sound-
delay s’éclaire par exemple à travers cette formulation.  
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De manière caractéristique, Bruce Nauman emploie son propre corps à 
la fois comme sujet et comme objet de ses œuvres. […] Cette attention 
envers le soi physique ne manifeste pas son narcissisme d’artiste mais 
son désir d’utiliser son corps afin de transformer sa subjectivité intime en 
une démonstration objective. L’homme est à la fois le perçeveur et le 
perçu (the perceiver and the perceived); il agit, et il est agi; le ressentant, et le 
ressenti (the sensor and the sensed). Son comportement se définit dans un 
échange dialectique avec le monde qu’il occupe.  
Dans La structure du comportement, Maurice Merleau-Ponty indique que 
l’homme est, en réalité, son propre corps; et ce, en dépit de l’ambigüité 
essentielle qu’il y a à vivre à l’intérieur en même temps qu’on est observé 
depuis l’extérieur. C’est dans cette perspective que Nauman s’emploie 
lui-même dans ses pièces, comme un prototype de sujet. Ces œuvres 
sont essentiellement destinées à être reçues par une seule personne à la 
fois. Tandis que c’est l’artiste qui a d’abord été le sujet et l’objet de la 
situation enregistrée, c’est ensuite le spectateur qui devient l’acteur et 
l’observateur de sa propre activité411. 

Marcia Tucker commente ici le travail de Bruce Nauman, en particulier les œuvres 

dans lesquelles celui-ci met en scène son propre corps ou l’une de ses parties. Nous avons 

déjà mentionné Bouncing balls, une vidéo qui montre un gros plan des testicules de l’artiste 

balancées par les mains de l’artiste. Pour la critique, l’intérêt et l’aspect caractéristique de sa 

démarche réside dans le fait qu’il emploie son corps « à la fois comme sujet et comme 

objet » : c’est-à-dire qu’il transforme son expérience physique subjective et « intime » (une 

sensation, une contorsion) en objet de représentation. Elle postule que la « transformation » 

opérée par Bruce Nauman épaissit son expérience, en enchevêtrant celle du « ressentant » 

et celle du « ressenti ». C’est dans cette « dialectique » entre activité et passivité, entre 

subjectivité et objectivité que la critique situe l’efficacité particulière de la démarche de 

l’artiste. Cet échange entre soi et le monde permet à Marcia Tucker de faire le lien entre la 

démarche de Bruce Nauman et les réflexions de Maurice Merleau-Ponty : elle rappelle que 

pour celui-ci, le corps même est pris et défini dans cette dialectique fondamentale. Il s’agit 

d’affirmer avec l’appui de ses réflexions, que le corps propre est d’abord une « expérience ». 

Ainsi le courant du body art s’est trouvé éclairé avec pertinence à l’aide des réflexions de 

Maurice Merleau-Ponty qui a consacré une partie de ses analyses à énoncer la dissolution 

411 Marcia Tucker, « PheNAUMANology », Artforum, vol. IX, n° 4, décembre 1970, p. 38 : « It is characteristic of 
Nauman’s work that he always used his own body and its activities as both the subject and the object of his pieces. […] This 
concern with physical self is not only artist egocentrism, but use of the body to transform intimate subjectivity into objective 
demonstration. Man is the perceiver and the perceived ; he acts and he is acted upon ; he is the sensor and the sensed. His 
behavior constitutes a dialectical interchange with the world he occupies. Merleau-Ponty, in ‘The structure of behavior’, stresses 
that man is, in fact, his body, despite the essential ambiguity of its being at once lived from the inside and observed from the 
outside. Nauman has used himself in this way as a prototypical subject for the pieces. These works are meant essentially to be 
encountered privately by one person at a time. Where earlier the artist was the subject and object of recorded situations, now it is 
the spectator who becomes both the actor and observer of his own activity. »  
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du sujet regardant en un sujet touchant, mais aussi visible et tangible. La dialectique 

corporée énoncée par le philosophe entre sujet et objet présente une pertinence toute 

particulière aux yeux de ces commentateurs, car sa réflexion complexe leur permet 

d’intégrer et d’interpréter toutes les cordonnées sensibles et visibles qui concourent à 

composer une œuvre de performance. L’énoncé merleau-pontien de la « réversibilité » entre 

toucher et vision et entre tangible et visible, est particulièrement mis en évidence dans le 

tissu de relations sensorielles dont les performances font œuvre. Le « corps » qui surgit de 

ces conceptions est le produit de cette dialectique complexe.  

2. LA « MANIFESTATION LITTERALE DE LA

PRESENCE412 » DANS LA CRITIQUE POSTMODERNISTE

La référence à Maurice Merleau-Ponty est mobilisée par ces critiques parce qu’elle 

permet de soutenir théoriquement la multiplication et la réversibilité des cordonnées des 

œuvres mise à l’épreuve en performance et en body art. Or ces processus sont aussi ce qui 

permet à certains critiques new-yorkais de théoriser la « rupture » qui se joue alors entre 

modernisme et postmodernisme en histoire de l’art. Rosalind Krauss, historienne et critique 

d’art, figure phare de ce courant de pensée, s’est attachée à qualifier l’éclatement des 

perspectives mis en œuvre dans les courants artistiques émergents liés au minimalisme. 

Figure centrale de la scène new-yorkaise de ces décennies, elle crée en 1976 la revue October. 

Nous mobilisons ses propos à la fois en tant que lectrice mais aussi en tant que critique au 

rôle fondamental dans la constitution du contexte intellectuel favorisant la reconnaissance 

du body art. Elle s’appuie notamment sur les propos de Maurice Merleau Ponty pour 

soutenir l’idée que les avant-gardes des années 1960 et 70, en mettant en œuvre un certain 

« morcellement » du Moi, contribuent à modifier les définitions modernistes de la 

conscience et du sujet de l’art.  

412 Rosalind Krauss, L’Originalité de l’avant-garde et autres mythes, Paris : Macula, 1993, p. 78. Publication 
originale : « Sense and sensibility : Reflections on Post-60’s Sculpture », Artforum, vol. XII, n° 3, novembre 1973, 
pp. 43.52. 
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a) Contre la clôture historiographique moderniste

Rosalind Krauss a écrit des textes importants au sujet des limites de la critique et de 

l’histoire de l’art modernistes dont les représentants de l’époque sont, entre autres, Clement 

Greenberg puis Michael Fried, avec lesquels elle a commencé sa carrière. Dans un texte 

intitulé « Regards sur le modernisme », elle expose les motifs de son abandon de la 

perspective moderniste : la notion de « style » telle qu’elle a été définie par la critique 

moderniste, c’est-à-dire à travers des valeurs d’unicité et de linéarité, ne permet pas de 

comprendre ni d’interpréter l’éclectisme délibéré des tendances esthétiques des années 1960 et 

1970. En outre, le style moderniste est exclusivement matériel et formel, il a trait aux 

caractéristiques techniques et concrètes du médium artistique.  

Nous nous représentions l’histoire, de Manet aux impressionnistes 
jusqu’à Cézanne et enfin Picasso, comme une série de pièces en enfilade. 
À l’intérieur de chaque pièce, l’artiste explorait, dans les limites de son 
expérience et de son intelligence formelle, les constituants spécifiques de 
son médium. Son acte pictural avait pour effet d’ouvrir la porte au 
prochain espace, tout en refermant l’accès à celui qui le précédait413. 

La critique principale s’adresse à l’aspect téléologique de la vision historiographique 

soutenue par la perspective moderniste, c’est-à-dire le fait qu’elle soit orientée vers une 

finalité. En effet, le style moderniste désigne des espaces esthétiques clos : un style est 

déterminé par le style précédant historiquement et ouvre sur le suivant, dans une chaine de 

significations téléologique axée sur l’idée d’une progression, par exemple entre les courants 

picturaux impressionniste, cubiste, puis expressionniste. Dans cette perspective, chaque 

style se réfère au précédent, et c’est le passé qui fait signifier et exister le présent : 

Quelle que soit la position d’un acte artistique donné vis-à-vis de ceux 
qui l’ont précédé, la description de sa signification se trouve 
généralement bien ancrée dans la logique hermétique de la paternité, 
dans des recoupements en filiations esthétiques qui composent l’histoire 
de l’art moderne. La signification, au présent, devient un coefficient du 
passé, et l’explication se circonscrit à l’intérieur d’un modèle 
historiciste414. 

Cette lecture historiciste fait prévaloir l’histoire comme référent et comme facteur 

explicatif absolu, et l’histoire de l’art est par conséquent celle d’une évolution, d’une origine 

et d’une finalité. En référant les uns aux autres, les arts avancent vers leur 

413 Ibid., p. 21. 
414 Ibid., p. 33. 
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perfectionnement. Ces espaces esthétiques clos ne fonctionnent en quelque sorte que 

comme des vases communicants, et représentent une conception fermée et fixe de la 

signification.  

Cette réflexion est très proche de la critique sociologique de l’autonomie du champ des 

avant-gardes que nous avons étudiée à travers les écrits de Pierre Bourdieu. Il est probable 

que les deux auteurs se soient lus mais ils ne se citent pas mutuellement et ne montrent pas 

de signes d’une volonté de collaborer, ni même d’une prise de conscience de cette 

accointance théorique415. La coïncidence de leurs intérêts et de leurs arguments s’explique 

probablement par l’importance épistémologique fondamentale de la critique et du rejet des 

avant-gardes modernistes au tournant des années 1970, dont les échos résonnent 

simultanément en sociologie et en histoire de l’art.  

b) Le morcellement du Moi et l’empreinte
corporelle 

Rosalind Krauss récuse donc la conception close de la signification véhiculée par la 

perspective moderniste, et lui oppose les valeurs postmodernistes d’éclatement et 

d’éclectisme. Dans un texte intitulé « Sens et sensibilité », la référence à la Phénoménologie de 

la perception lui permet en particulier de soutenir l’hypothèse que le travail des artistes 

contemporains est plutôt tourné vers des processus de morcellement. Elle commente en 

particulier des sculptures dans lesquelles l’œuvre apparaît totalement différemment en 

fonction de la position et du déplacement du spectateur. Selon elle, en mettant en évidence 

la multiplicité des apparences qu’une œuvre d’art peut prendre, ces artistes tendent à 

« extérioriser » le Moi vis-à-vis du corps et donc à mettre en scène le découplement de ce 

qu’avec Merleau-Ponty elle nomme le « Pour-Soi et le Pour-Autrui » : 

415 Pierre Bourdieu cite Rosalind Krauss dans « La production de la croyance [contribution à une économie 
des biens symboliques] », Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 13, février 1977, pp. 3-43. 
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Ma thèse est ainsi que, durant la dernière décennie, certains artistes ont 
manifesté le besoin d’explorer l’extériorité du langage et, par conséquent, 
de la signification. À la même époque, ce besoin a trouvé un parallèle 
dans le travail de certains sculpteurs : la découverte du corps comme 
extériorisation complète du Moi. 
Cet aspect du Moi est mis en lumière dans ce qu’on appelle le paradoxe 
de l’alter ego – à savoir la manière dont l’image de soi, en tant que 
totalité maîtrisée (seulement transparente à elle-même et aux vérités 
qu’elle est apte à constituer) se morcelle avant d’entrer en relation avec 
d’autres Moi, avec d’autres consciences. Merleau-Ponty relie ce paradoxe 
au fait qu’il existe pour chacun de nous deux perspectives distinctes, le 
Pour-Soi et le Pour-Autrui : "Bien entendu, ces deux perspectives, en 
chacun de nous, ne peuvent pas être simplement juxtaposées, car alors ce 
n’est pas moi qu’autrui verrait et ce n’est pas lui que je verrais. Il faut que je sois 
mon extérieur, et que le corps d’autrui soit lui-même." La 
compréhension de ceci nous éloigne de toute idée de conscience unifiée 
au sein d’elle-même. Car le Moi n’est pleinement constitué qu’après son 
apparition dans le monde ; le "Je" doit se manifester à "Autrui" afin 
d’accéder à l’existence et à la signification416. 

Si sa réflexion se limite dans cet article au sujet de la sculpture des années 1960, elle 

mentionne dans des articles précédents et ultérieurs de nombreux autres courants de cette 

période, dont ceux de la performance et du body art. C’est ce processus de « morcellement » 

qu’approchait Marcia Tucker quand elle précisait que les œuvres de body art sont destinées à 

n’être reçues que par une seule personne à la fois : car alors l’éclatement peut être 

matérialisé, entre le moment du « Pour-Soi » (quand l’artiste s’enregistre ou se 

photographie) et le moment du « Pour-Autrui » (quand le spectateur le voit). 

Pour la critique postmoderniste, cette attention accordée par certains artistes au 

morcellement et à l’extériorisation du Moi reflète un mouvement historique plus large qui 

caractérise la période des années 1960 et 1970, celui de l’éclatement des tendances 

esthétiques. Car ces morcellement et réversibilité du Moi sont aussi celui du langage, et plus 

important, ils sont aussi ceux, « par conséquent, de la signification ». Or c’est précisément 

dans ces caractéristiques morcelées et réversibles de la signification de l’œuvre d’art que la critique 

voit les signes d’un passage et d’une rupture entre l’esthétique des avant-gardes modernistes 

et celle représentée par ces courants. 

416 Rosalind Krauss, L’originalité de l’avant-garde et autres mythes, op.cit., p. 49. Souligné par l’auteure. 
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L’œuvre comme manifestation littérale de la présence 

Rosalind Krauss publie en 1976 « Notes sur l’index » dans la revue October, un texte 

important pour la critique postmoderniste. Elle y expose l’idée que ces courants artistiques 

spécifiques des années 1970 relèvent de « l’index » : 

Par index j’entends ce type de signe qui émerge comme la manifestation 
physique d’une cause, dont participent les traces et les empreintes. Le 
mouvement vers lequel Deborah Hay se tourne – une sorte de 
mouvement brownien du moi – comporte cette qualité de trace. 
Manifestation littérale de la présence, analogue à l’enregistrement du vent 
par une girouette417. 

L’index est une trace ou une empreinte, c’est-à-dire qu’il fonctionne comme un signe 

qui indique qu’une présence est passée ou a eu lieu ; il témoigne que quelque chose a été là. 

Le médium photographique selon elle permet tout particulièrement de définir 

l’« indicialité » (qui relève de l’index), car ses signes « établissent leur sens sur l’axe d’une 

relation physique à leur référent »418 ; elle donne de nombreux exemples d’œuvres de body 

art qui emploient la photographie comme Vito Acconci ou Dennis Oppenheim. Cette 

physicalité de la relation est fondamentale, ce qu’indique tout particulièrement son usage du 

terme d’« empreinte » : la forme de l’œuvre indicielle montre, en négatif, la forme d’un autre 

corps. L’index a vis-à-vis de la présence cette fonction non pas de représentation, de 

métaphore ni même de ressemblance car au contraire il est formulé avec un lexique tout à 

fait opposé à travers l’expression forte de « manifestation littérale ». À travers l’index, le 

dessin c’est-à-dire la division interne de la représentation « change de nature » : il passe 

« d’un codage de la réalité à son empreinte ». La fonction de l’index est très particulière car 

son signe est par définition incomplet et laisse un espace vacant ; il atteste par sa présence, 

celle d’un disparu, ou bien il apporte la preuve de l’existence d’autre chose. Ce rapport 

extrême à la présence le rend absolument dépendant : il appelle à son tour une 

interprétation, un « discours supplémentaire », « l’addition d’un texte »419. C’est là une 

spécificité importante du discours de Rosalind Krauss : elle théorise la réhabilitation d’une 

position qui n’est pas seulement celle du regardeur, mais celle d’un regardeur 

temporellement et physiquement distant. À travers l’importance qu’elle accorde aux textes 

et aux discours qui doivent s’ajouter à l’œuvre, il y a une manière d’affirmer la puissance de 

l’interprétation, et de la critique. L’œuvre ne dépend pas seulement des modalités sensibles 

417 Ibid., p. 78. 
418 Ibid. 
419 Ibid., p. 74. 
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suivant lesquelles elle sera reçue, elle dépend aussi des modalités suivant lesquelles elle sera 

lue, reformulée, réécrite.  

Index et documentation 

Le support majeur de cette réécriture est évidemment le document – dont la 

photographie est pour Rosalind Krauss un « modèle420 » : 

Cette condition de l’avoir-été-là satisfait la question de l’authenticité au 
registre du document421. 

Cette position marque un écart par rapport aux formulations du document et du 

supplément étudiées dans le chapitre précédent. En effet, ici il ne s’agit plus de dénigrer son 

asservissement à l’action et au temps réel mais au contraire, de valoriser sa fonction 

interprétative. Pour Rosalind Krauss, « l’authenticité » se situe désormais dans l’acte de la 

relecture et de la répétition. 

L’index indique un changement majeur en histoire de l’art car à travers lui, les bords du 

travail perdent leur fonction de clôture : l’œuvre ne présente plus de limite interne, elle est 

seulement définie par ses relations de dépendance à une présence absente, et à une 

interprétation. C’est donc cette indicialité qui est la condition de création des artistes 

postmodernes. Selon Rosalind Krauss les artistes qui travaillent, en décuplant les images 

corporelles et en extériorisant la signification des œuvres, détruisent l’idée d’un espace 

mental privé et participent par conséquent à soutenir l’hypothèse merleau-pontienne du 

rejet d’une conscience unifiée au sein d’elle-même.  

L’espace dans lequel ils existent, celui dont ils doivent répondre, est 
précisément un espace où la signification advient dans le moment même de 
sa projection dans le monde. Et l’art qu’ils créent ne peut que faire de 
même422. 

Pour Rosalind Krauss, le signe indiciel est irrémédiablement lié au monde par cette 

relation de dépendance physique. La seule surface de la représentation ne signifie pas a 

420 Johanne Lamoureux a relevé chez Rosalind Krauss cet usage discursif de la photographie comme 
« modèle » et étudie en profondeur les modalités de l’énonciation par la critique postmoderne d’un 
« renversement qui va d'un devenir-art de la photographie à un devenir photographique de l'art ». Voir Johanne 
Lamoureux, « La critique postmoderne et le modèle photographique », Études Photographiques, n° 1, novembre 
1996, p. 3. 
421 Rosalind Krauss, L’originalité de l’avant-garde et autres mythes, op.cit., p. 88. 
422 Ibid., p. 58. 
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priori, la signification ne préexiste pas à la visibilité d’une œuvre d’art car son extériorité – 

donc le public, ou sa potentialité (son « Pour-Autrui ») – contribue, en même temps qu’elle-

même, à la faire exister. Cela revient à dire avec Maurice Merleau Ponty que le corps est un 

produit de la perception. Ainsi les œuvres qui, comme certaines performances et autres body 

works, mettent en avant l’aspect dialectique et indiciel entre le monde et la représentation, se 

détachent de l’enchaînement historiographique entretenu par le modernisme, précisément 

grâce au fait que dans leur dispositif « la signification advient dans le moment même de sa 

projection dans le monde ».  

C’est donc à partir de ces caractéristiques liées à la dialectique énoncée par Maurice 

Merleau- Ponty – dépendance absolue de l’œuvre envers l’extérieur, l’espace public et le 

corps du spectateur – que Rosalind Krauss définit le tournant postmoderniste des années 

1970. La critique fait en définitive un lien entre la réversibilité de la conscience merleau-

pontienne, et le brouillage des clôtures des œuvres d’art postmodernistes. L’aboutissement 

de sa réflexion se situe dans l’idée que le morcellement des corps et des œuvres met à 

l’épreuve la notion d’originalité, qui est l’un des « mythes » fondamentaux des avant-gardes 

modernistes : 

En déconstruisant les notions sœurs d’origine et d’originalité, le post-
modernisme fait sécession : il se coupe du champ conceptuel de l’avant-
garde et considère le gouffre qui l’en sépare comme la marque d’une 
rupture historique. La période historique qui englobait avant-garde et 
modernisme est close, irrémédiablement, et il ne s’agit pas d’un simple 
événement journalistique. […] Aussi est-ce d’un nouveau point de vue, 
étrange, que nous nous retournons vers l’origine moderniste et regardons 
son éclatement en une répétition sans fin423. 

Cette réflexion est très importante, dans la mesure où elle s’est attachée à théoriser les 

modalités de la rupture entre deux périodes de l’histoire de l’art. Ce qui intéresse tout 

particulièrement notre propos c’est d’une part, que la critique qu’elle considère que des 

œuvres de body art comme celles de Vito Acconci ou Dennis Oppenheim, sont partie 

prenante de ce mouvement historique. C’est aussi le fait qu’elle emploie une métaphore 

excessivement corporelle, celle de « l’empreinte » comme une « manifestation littérale de la 

présence », pour définir l’index c’est-à-dire la plus importante de ces modalités. Les analyses 

de Rosalind Krauss permettent de situer l’émergence d’une conception du corps – et donc 

des œuvres de performance – comme ces manifestations littérales, c’est-à-dire à travers une 

extrême contingence. Dans cette perspective où la signification d’une présence ne peut être 

attribuée que dans le moment même de sa projection, le corps apparaît comme quelque 

423 Ibid., p. 148. 
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chose de fuyant, dont la connaissance n’est possible qu’à la condition qu’un indice en garde 

la trace. Cette perspective est orientée comme les précédentes envers une réhabilitation du 

regardeur, si ce n’est qu’ici, celui-là peut être distant dans le temps. Dans cette énonciation, 

les œuvres de performance sont formulées à travers le critère incontournable de l’itérativité : 

il faut qu’elles soient répétables et donc transformables pour pouvoir continuer d’exister.  

*** 

Dans les différents discours des critiques qui la mobilisent, la référence à Merleau-

Ponty soutient donc cette réversibilité des positions entre corps visible et corps voyant, 

objet montré et sujet créant. Tandis que les premières critiques citées s’attachent à qualifier 

la conscience du regardeur et à valoriser sa vision et son ressenti, Rosalind Krauss en 

appelle, à travers l’index, à réhabiliter les réceptions qui se jouent en absence de l’œuvre, à 

travers le support documentaire. En appuyant leur attention sur les différents entrelacs qui 

se tissent entre une œuvre et son interprétation ou entre une action et sa réception, tous ces 

énoncés sont orientés vers la formulation de l’œuvre (corporée) comme expérience morcelée et 

dépendante.  

*** 

Les trois grands types d’influence théorique que nous avons choisi d’étudier dans le 

cadre de cette partie renferment chacun des spécificités et des thèmes exclusifs mais 

présentent aussi de très nombreux croisements. Les théories sociologiques critique et 

interactionniste sont toutes les deux traversées par la question artistique, mais tandis 

qu’Erving Goffman emploie le dispositif de la représentation comme un miroir 

métaphorique pour penser la socialité, Pierre Bourdieu décrit le champ des avant-gardes 

comme la pointe fine des inégalités qui structurent l’espace social. Pour la première 

tendance, il s’agit d’avancer la valeur sociologique de la mise en scène ; pour l’autre, de regretter 

l’affaiblissement de la fonction sociale de l’art. Ces deux types de perspective permettent aux 

acteurs d’avant-garde et en particulier aux acteurs liés aux corps, de soutenir l’affirmation 

d’un rapprochement de l’art et de la vie, l’un des poncifs les plus populaires dans les avant-

gardes de l’époque.  

Les performeurs et les acteurs liés aux pratiques corporelles déploient donc les 

possibilités ouvertes par ces perspectives théoriques, et ce, suivant différents degrés de 

précision de d’application. La question des rapports de domination y est extrêmement 

importante, en particulier pour les actrices féministes dont une grande partie des pratiques 

vise à mettre en scène les violences des constructions de genre et sexuées. On retrouve 

cette forte teneur critique dans les discours des artistes corporels français, qui dénoncent 



276

avec virulence les rapports sociaux de domination qui sous-tendent la production artistique 

d’avant-garde. Leurs stratégies d’énonciation consistent alors à objectiver ces « corps de 

classe », et à en appeler à une altération du codage sociologique corps de l’artiste. Pour les 

artistes féministes, l’énonciation de l’altérité de la féminité est un passage pour arriver à 

l’affirmation de sa subjectivité. Leurs réflexions permettent en particulier de dégager l’axe 

thématique structurant de la subjectivité que l’on trouve dans les revendications féministes 

mais aussi dans les discours des critiques proches du postmodernisme qui insistent sur 

l’importance de l’interactivité des œuvres d’art. Tandis que pour les premières il s’agit de 

revendiquer à travers la performance une réappropriation de la position de sujet – créateur 

– les seconds insistent sur l’importance de la subjectivité du spectateur. Mais tous semblent

s’accorder en revanche sur l’entrelacs qui noue corps et conscience. La « réversibilité » des points de 

vue sur les œuvres d’art qui est impliquée dans les analyses critiques soutenues par les 

réflexions merleau-pontiennes permet de mettre en avant la relation entre objet et sujet que 

nous avons définie comme « dialectique ». Mais ici les différents approches représentées 

dans notre étude s’entrechoquent car tandis que certains tendent à se ressaisir, dans une 

perspective existentialiste, de la puissance consciente du sujet, d’autres au contraire tendent 

plutôt à éluder ses clôtures. L’étude de la démonstration théorique postmoderniste a permis 

de mettre en évidence les liens entre extériorisation de la signification, morcellement de la 

subjectivité et effacement de la spécificité de la posture d’avant-garde. Ces discours montrent 

une proximité théorique avec la posture sociologique critique vis-à-vis de l’autonomie du 

champ de l’art.  

Par ailleurs les différents registres de discours exprimés permettent de faire ressortir 

des manières de soutenir théoriquement l’émergence du corps : avec cette manifestation 

littérale de la présence qui ne laisse qu’une empreinte dans la critique postmoderniste, le corps 

est l’index ultime du changement qui travaille les avant-gardes pendant cette période 

d’abandon d’une conception close et mimétique de la représentation. Dans les discours 

féministes, le corps n’a pas cette légèreté de la trace car il est au contraire le détenteur 

d’archétypes souverains : tantôt la cible la plus fragile et vulnérable des rapports de 

domination, tantôt la condition sine qua non de l’émancipation. On retrouve dans 

l’argumentation féministes des traits de celle des artistes corporels français, qui, soutenus 

par la sociologie critique, formulent le corps comme un produit contingent des rapports 

sociaux voire comme un réceptacle marqué par les déterminismes. À partir de ces élément de 

localisation des énonciations théoriques au travail à travers la performance nous allons 

pouvoir préciser dans la partie qui suit en quoi ces registres théoriques vis-à-vis de la 
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corporéité impliquent des manières de conceptualiser et de mettre en discours la fonction 

de l’artiste et celle de l’auteur, pour montrer enfin que ces postures théoriques impliquent 

aussi des répertoires différenciés d’engagement dans la pratique. 
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DEUXIEME PARTIE 

REGISTRES ET RHETORIQUES

DE LA FONCTION AUTEUR 
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En 1969, Michel Foucault publie le célèbre texte intitulé « Qu’est-ce qu’un auteur424 ? » 

dans lequel il expose les motifs de ses questionnements au sujet de la notion d’« auteur ». 

L’idée centrale du texte est résumée par l’hypothèse suivante : 

Le mot œuvre et l’unité qu’il désigne est probablement aussi 
problématique que l’individualité de son auteur425. 

Au fil de son exposé, Michel Foucault désigne les éléments de connaissance qui lui 

permettent d’avancer que la notion d’« auteur » cristallise un moment fort de 

« l’individualisation de l’histoire des idées426 », mais aussi que « l’unité qu’il désigne » fait 

l’objet de procédures d’« effacement »427 qui posent question. L’effacement de l’auteur est 

un phénomène qui lui paraît importer fondamentalement, au point qu’il désigne l’écriture 

comme « l’ouverture d’un espace où le sujet ne cesse de disparaître428 ». Ainsi interroger 

l’auteur à travers la personne, ou à travers l’œuvre individuelle, ne lui paraît plus pertinent. 

Le geste théorique de Michel Foucault consiste, entre autres, à désolidariser l’auteur et 

l’individu pour formuler le premier comme une fonction, ou encore un « mode d’être du 

discours429 » : 

Mais poser plutôt ces questions : comment, suivant quelles conditions et 
sous quelles formes quelque chose comme un sujet peut-il apparaitre 
dans l’ordre des discours ? Quelle place peut-il occuper dans chaque type 
de discours, quelles fonctions exercer, et en obéissant à quelles règles ? 
Bref, il s’agit d’ôter au sujet son rôle de fondement originaire, et de 
l’analyser comme une fonction variable et complexe du discours430. 

Bien que la réflexion de Michel Foucault concerne en particulier l’auteur écrivain, elle 

ouvre des pistes pour intégrer dans son questionnement les propriétés d’autres types 

d’auteurs, entre autres les plasticiens. L’hypothèse qui sera suivie dans cette partie est que 

les transformations relevées à propos de l’auteur par Michel Foucault, et en particulier son 

geste énonciatif qui tend à « ôter au sujet son rôle de fondement originaire » et qui porte sur 

« la manière dont le texte pointe vers cette figure qui lui est extérieure et antérieure »431, 

concernent aussi les manières dont les discours artistiques à l’époque touchent « la figure » 

de l’artiste d’avant-garde. Mieux, ces transformations sont un sujet de préoccupation 

424 Michel Foucault, « Qu’est-ce qu’un auteur ? », op.cit. 
425 Ibid., p. 823. 
426 Ibid., p. 819. 
427 Ibid.  
428 Ibid., p. 821. 
429 Ibid., p. 826. 
430 Ibid., p. 841. 
431 Ibid., p. 820. 
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majeur des acteurs liés aux pratiques corporelles. L’artiste, son rôle et son statut, sont en 

effet au centre de très nombreux questionnements et débats produits par les acteurs des 

avant-gardes visuelles des années 1970. Nous en avons abordé déjà quelques éléments au 

sujet de la professionnalisation de ces acteurs, mais il s’agit ici de s’intéresser plus 

généralement aux modalités de discours suivant lesquelles la fonction de l’artiste est 

spécifiquement problématisée et redéfinie par les acteurs liés aux pratiques corporelles.  

Les modalités théoriques générales étudiées dans la partie précédente sont 

déterminantes pour comprendre les problématiques liées au statut de l’artiste ; elles 

fournissent des cadres de compréhension à l’intérieur desquels les raisonnements artistiques 

sont venus se loger, et en particulier les argumentations propres aux pratiques 

performatives. La grande proximité des performeurs avec le registre sociologique, qui 

implique un rejet de l’esthétique et une attirance pour tout ce qui se situe du côté de la vie, 

se traduit entre autres par une tendance forte à la négation des termes liés à l’avant-garde. 

Dans ces conceptions, l’artiste doit indifférencier sa fonction tandis que le spectateur fait au 

contraire l’objet d’attentes débordantes. L’influence de la sociologie critique se traduit aussi 

par une focalisation sur les déterminismes de classe dont les corps sont les réceptacles. Celui 

de l’artiste doit alors être formulé comme le produit de ces déterminations sociales mais 

aussi comme ce qui peut susciter une modulation dans leur application. L’influence des 

féminismes prolonge cette perspective, dans la mesure où ce n’est plus une simple 

modulation mais une transformation politique concrète qui est revendiquée, par le biais de 

pratiques qui brouillent les frontières entre les rôles d’artiste et de militant. La fonction de 

l’artiste est radicalement politisée dans les discours féministes, tout en faisant l’objet de 

requalifications sans précédent. Nous étudierons successivement ces différents dispositifs 

énonciatifs à travers lesquels la « fonction » de l’artiste est formulée par les performeurs et 

leurs critiques, en observant une gradation entre des énoncés qui déclarent 

l’indifférenciation de la fonction artiste, jusqu’à des discours qui enjoignent à sa 

réincarnation. Nous verrons que des thèmes circulent de manière transversale entre ces différents 

registres, en particulier celui de la subjectivité qui tantôt « disparaît » pour ne laisser place, 

dans la lecture de Michel Foucault, qu’à des modes de classification, mais qui tantôt s’érige 

en horizon axiologique absolu.  
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I. Négations : non-artistes et anti-art 

L’événement, le provisoire, la ponctualité, l’éphémère, l’instantané, 
l’aléatoire sont les nouvelles catégories (morales plus qu’esthétiques) 
d’une créativité diffuse dont tel ou tel artiste est momentanément le 
dépositaire. Malaise. Rupture. Rejet. Pas d’art qui ne se veuille anti-art432. 

Jean Clair, alors conservateur au Musée National d’Art Moderne en France, commente 

ainsi les implications artistiques de la montée en puissance de valeurs liées à 

l’imprévisibilité, qui ont émergé au cours de la décennie précédente, relaient des modalités 

d’énonciation artistiques spécifiques et plutôt péjoratives, qui sont de l’ordre du trouble 

(« malaise ») et de la contradiction (« rejet »). « Pas d’art qui ne se veuille anti-art » : la formule 

désigne le préfixe « anti » comme une variable commune à « l’art » de la période ; le critique 

identifie par là le principe d’opposition dont le champ artistique fait l’objet, de la part de ses 

propres membres et acteurs. Les « catégories » de production et de qualification qui 

engendrent ce rapport c’est-à-dire « l’événement, le provisoire, la ponctualité, l’éphémère, 

l’instantané, l’aléatoire » sont des valeurs dont la pratique de la performance est tout 

particulièrement proche.  

Non limité aux pratiques, ce principe d’opposition apparaît comme lun registre 

d’énonciation particulièrement répandu et comme l’un des plus marquants de la décennie 

1970 au sujet de l’art. Cette négativité de l’énonciation touche évidemment les fondations 

mêmes du statut de l’artiste : « l’anti-art » a ses « non-artistes ». Dans le cadre de la partie 

qui suit nous étudierons donc les modalités de ces expressions oppositionnelles vis-à-vis de 

l’art et de l’artiste, telles qu’elles ont été formulées par les performeurs et leurs 

commentateurs. Les artistes et les critiques sont nombreux à être engagés dans le geste de 

nier l’existence de l’art en partie parce qu’ils souhaitent sa « mort » ou plus précisément 

celle des « avant-gardes » comme l’indique Richard Martel dans un article sur lequel nous 

nous arrêterons. L’idéologie liée à la figure de l’artiste romantique et bohème n’a 

certainement jamais fait l’objet d’autant de rejets qu’au cours de ces années433. Nous 

verrons que ces critiques fortes sont en réalité souvent sous-tendues par une volonté de 

repenser le contenu de la catégorie d’« avant-garde », plutôt que de la supprimer 

complètement. Dans le cadre de cette étude, la négation est donc à comprendre dans un 

432 Jean Clair, « Editorial. Deux poids deux mesures », Chroniques de l’art vivant, n° 16, janvier 1971, p. 3. 
433 Sylvie Mokhtari, Avalanche-arTitudes-Interfunktionen 1968-1977 trois trajectoires critiques au cœur des revues, op.cit., 
p. 55 : « Dans ces années de prise de parole spontanée, d’expression directe, l’artiste est perçu aux toutes
premières heures de la période moderniste comme un génie, une figure solitaire et torturée, fait place à un 
ensemble d’initiatives visant à l’unanimité une désacralisation de la figure de l’Artiste, de l’Auteur, de l’œuvre 
ou de la Signature. »  
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sens large, elle n’est pas seulement une volonté de destruction mais désigne le fait d’entrer en 

contradiction avec quelque chose. En effet, cette négation à l’œuvre dans les discours au sujet 

de l’art dans ces décennies ne peut être réduite uniquement à une attraction discursive pour 

l’« anti-art » – donc à une critique négative de l’art – puisque de nombreux acteurs en 

appellent aussi au « non-art », c’est-à-dire à accorder une attention à ce qui n’est pas 

artistique. C’est ainsi que beaucoup ont à cœur de remettre en question le geste même de la 

qualification et de la catégorisation « artistique », comme l’exprime Dan Graham quand on lui 

demande d’apposer une catégorie à sa pratique : 

Mes travaux sont une expérimentation possible. Ça n’a rien à voir avec 
l’art. Je n’ai pensé à aucune catégorie. […] Je voudrais que mes travaux 
restent une possibilité ouverte, sans possibilité de classification434. 

Le geste auquel nous nous intéressons vise donc autant à décrier et mettre à mort 

certaines caractéristiques du statut de l’artiste d’avant-garde, qu’à ouvrir très largement son 

champ d’inclusion – jusqu’à l’indifférencier, et à le rendre impossible à classifier. Dans un 

premier temps nous interrogerons des discours de critiques généralistes, pour nous 

rapprocher peu à peu des enjeux et des applications fournis par les acteurs proches des 

pratiques corporelles.  

1. LES EXTREMES, ENTRE DESTRUCTION ET

REFONDATION : « L’AVANT-GARDE DE LA MORT OU

LA MORT DE L’AVANT-GARDE435 » 

La forte critique dont les avant-gardes et leur idéologie du travail artistique font l’objet 

dans le courant des années 1970 a été abordée plusieurs fois dans ce chapitre : elle 

s’applique à l’autonomie du champ de production artistique et à la clôture moderniste de la 

signification esthétique. Les cadres kantiens de compréhension du phénomène artistique, 

de la distanciation et du désintéressement, suscitent alors un rejet généralisé. Cette critique 

touche évidemment les critères de qualification de l’artiste. Rappelons-nous l’entrée en 

matière de Pierre Gaudibert quand il commentait les transformations du travail artistique à 

l’orée des mouvements de la fin des années 1960 :  

434 « Entretien avec Dan Graham », arTitudes, n° 3, décembre 1971 - janvier 1972, p. 22. 
435 Richard Martel, « L’avant-garde de la mort ou la mort de l’avant-garde », Revue Intervention, vol. 1, n° 1, 
1978, pp. 2-3.  
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Aujourd’hui personne de sérieux ne croit plus à la bohème et au mythe 
de l’artiste génial parce que dans la détresse… Les jeunes peintres 
veulent des conditions de travail […] difficile de leur parler de Mimi 
Pinson. Une partie, malgré des réticences romantiques, pensent qu’après 
tout ils ont droit comme tout le monde, à une salle d’eau, une 
discothèque, une auto et une maison de campagne436. 

Au moment où le critique écrit, la figure de l’artiste en génie marginal paraît avoir 

perdu toute crédibilité. Les mythes « romantiques » ont perdu de leur aura, et la « détresse » 

et le mode de vie « bohème » de l’artiste n’intéressent « plus personne de sérieux ». Comme 

Fred Forest le fait aussi remarquer, les artistes ne veulent plus concevoir leur activité 

comme un jeu libre et désintéressé ; contre l’esthétique du détachement, l’artiste 

contemporain prône donc le concret, et l’engagement : 

Aujourd’hui l’artiste responsable conçoit de moins en moins sa fonction 
comme activité désincarnée, comme un jeu gratuit d’esthète437. 

La critique assez unanimement exprimée envers cette figure romantique semble 

toutefois travaillée et tiraillée entre deux tendances énonciatives. Selon la première, l’avant-

garde devrait être progressivement ou brutalement abandonnée car il ne serait pas possible 

de réinventer dans les cadres de cette notion ; selon la seconde, une refondation serait 

possible dans le cadre fourni par les avant-gardes, si leur contenu changeait radicalement. 

Pour les nombreux acteurs qui mettent « l’avant-garde » en question dans leurs discours, il 

s’agit donc de choisir entre « L’avant-garde de la mort ou la mort de l’avant-garde », suivant 

le titre sans retenue de l’article de Richard Martel qui inaugure en 1978 le premier numéro 

de la revue québécoise Intervention. Proche du courant de l’art sociologique, la revue 

s’intéresse aux pratiques participatives. Richard Martel, contributeur central de la revue, y 

écrit : 

436 Ibid., p. 2.  
437 Fred Forest, « L’art sociologique », Opus International, n° 55, avril 1975, pp. 30-31. 
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J’aimerais ici vous entretenir d’un mythe courant dans l’art tel que 
pratiqué en Occident : celui de l’artiste révolutionnaire. Il y a toute la 
différence du monde entre peindre la révolution et révolutionner la 
peinture. […] Ce terme galvaudé à tort ou à raison nécessite une légère 
explication. Le terme artiste est le fait de la pensée bourgeoise et naît en 
même temps que s’élaborent les institutions bourgeoises. […] Les 
récents "développements" (ou ismes) en art contemporain marquent un 
point limite dans la relation que le créateur peut entretenir avec un 
environnement quotidien. Que Chris Burden se fasse crucifier pour une 
Volkswagen ou que des artistes se mutilent pour l’art est en tout cas 
symptomatique. C’est que les institutions culturelles les poussent à faire 
de tels gestes. Sans doute, est-ce l’avant-garde de la mort ou la mort de 
l’avant-garde438 ! 

La verve de Richard Martel explicite bien les enjeux des critiques dont font l’objet les 

avant-gardes en cette période où se pose, si ardemment parfois, la question 

« révolutionnaire » : au vu des « développements » récents en art contemporain, le terme et 

les fonctions qui lui sont associées doivent être désacralisées. Il faut faire chuter les mythes 

liés à la figure de l’artiste à commencer par celui du lien consanguin entre l’artiste et la 

révolution. Ce lien a été construit par la « pensée bourgeoise » qui a aussi produit la 

modernité artistique ; mais la relation entre l’artiste et son environnement doit dorénavant 

être repensée. Cette hésitation entre mise à mort ou refondation des avant-gardes, exprimée ici par 

Richard Martel, se retrouve très fréquemment dans les énonciations : certains refusent que 

les mouvements qu’ils soutiennent soient affiliés à l’« avant-garde », d’autres souhaitent 

maintenir l’usage du terme mais repenser son contenu. 

L’« avant-garde » est donc une notion vis-à-vis de laquelle il semble difficile d’éviter de 

se positionner. La critique féministe newyorkaise Lucy R. Lippard en appelle, à travers le 

mouvement féministe en art, au « ralentissement » des avant-gardes : 

438 Richard Martel, « L’avant-garde de la mort ou la mort de l’avant-garde », Revue Intervention, n°1, Vol. 1, 
1978, p. 2. 
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Il est inutile d’essayer de cerner une contribution formelle spécifique 
apportée par le féminisme parce que l’art féministe et/ou des femmes 
n’est ni un style ni un mouvement. […] Dans sa forme la plus 
provocatrice et constructive, le féminisme interroge les préceptes de l’art 
que nous connaissons. […] Dans ce sens, alors, mettre l’accent sur la 
contribution du féminisme à l’art des années 1970 est un faux problème. 
Le but du féminisme est de changer le caractère de l’art. Changer le 
caractère de l’art n’implique pas de se mettre en retrait de la société ou de 
l’art, d’où l’importance des modèles que j’ai décrits ci-dessus. Ces artistes 
n’ont pas peur de la réalité sociale, si pénible soit-elle, pas plus qu’elles 
n’ont peur du rôle que l’art doit jouer en tant que fantaisie, rêve et 
imagination. Leur contribution majeure à l’avant-garde est de la 
ralentir439. 

L’art féministe n’est ni un « mouvement », ni un « style », ni un « art des années 

1970 » ; à travers ces précisions il s’agit pour Lucy R. Lippard de désaffilier l’art féministe des 

catégories de compréhension modernistes. Or elle juge qu’en problématisant ces 

« préceptes », les artistes féministes entravent le développement et freinent l’avancée 

historique des « avant-gardes ». Cependant, la légitimité de « l’art » – si son « caractère » est 

changé – peut être conservée : car l’art autorise, à la différence des avant-gardes, la 

confrontation avec « la réalité sociale » dont sont porteuses les artistes féministes, et il joue 

un rôle envers les fantasmes et l’imagination. Lucy R. Lippard exprime l’idée que si l’art 

peut continuer d’être pratiqué, c’est à la condition d’une confrontation sociale et en mettant 

à mal certains principes historiques – à commencer par les « avant-gardes » elles-mêmes. 

Mais il arrive aussi que l’avant-garde soit en quelque sorte sauvée, c’est-à-dire que 

l’usage du terme et les conceptions qui lui sont liées survivent aux remises en question liées 

à la confrontation sociale. C’est le cas par exemple dans le discours de Catherine Millet 

dont le propos se positionne fortement contre l’« isolement » voire « l’autarcie » des avant-

gardes, et pour leur décloisonnement. Cependant, elle fait le choix de louer leur travail 

d’objectivation, et par conséquent de maintenir l’usage et la légitimité de ce concept. Elle 

écrit dans l’éditorial du premier numéro d’Art Press, en 1973 : 

439 Lucy R. Lippard, « Un changement radical : la contribution du féminisme à l’art des années 1970 » dans 
Fabienne Dumont (dir), La Rébellion du « Deuxième sexe » : l'histoire de l'art au crible des théories féministes anglo-
américaines : 1970-2000, op.cit., p. 80. 
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Un premier objectif consiste en la destruction de ce cloisonnement 
artistique. S’ouvrir à des discours autres, plus rationnels que la 
traditionnelle critique d’art, relier la production artistique contemporaine 
à l’histoire, permettra, en retour, de situer précisément les objectifs de la 
revue. Car il n’est pas question de venir alimenter une culture humaniste 
et tolérante. Une telle notion n’est plus acceptable quand on a conscience 
que la créativité n’est pas une vertu en soi. Elle n’est pas le sauf-conduit 
vers un lieu idéal où rien ne subsisterait des conflits que connaissent les 
autres secteurs idéologiques. À quoi servirait de briser la confortable 
antinomie art classique / art contemporain, si ce n’était pour mieux 
mettre à jour les contradictions véritables entre des manifestations 
modernistes, demeurées idéalistes et individualistes, perpétuant l’autarcie 
artistique et les avant-gardes qui travaillent, au contraire, à objectiver le 
problème artistique en prenant appui sur d’autres réalités, scientifiques et 
sociales. Les mouvements artistiques ne sont pas des phénomènes isolés 
et ne peuvent pas être jugés en eux-mêmes ; c’est pourquoi on ne peut 
tous les concilier. Nous prenons le risque de tenter d’y voir clair et de 
choisir. Dès maintenant440. 

On retrouve chez Catherine Millet, qui inaugure alors la revue Art Press, des éléments 

de la critique envers le modernisme, « demeuré idéaliste et individualiste », et plus 

généralement une condamnation de la « culture humaniste et tolérante ». Le type de critique 

d’art qu’elle souhaite encourager est une critique liée aux autres domaines scientifiques à 

commencer par celui de « l’histoire » ; et d’une manière générale une critique qui encourage 

la propension des avant-gardes à s’appuyer sur « d’autres réalités, scientifiques et sociales ». 

Ici comme dans les discours précédents, la critique négative envers les avant-gardes et 

l’idéologie moderniste a un revers positif qui est la volonté sans cesse affirmée d’un 

« décloisonnement » et d’une « ouverture » artistiques. 

La rupture postmoderne vis-à-vis des courants formaliste et moderniste est un 

soubassement très important pour ces nombreux discours ayant une tonalité d’opposition ; 

ce sont les valeurs de clôture et d’isolement qui sont rejetées avec le plus d’unanimité. Les 

critères formels du style et du mouvement sont généralement aussi décriés, et les avant-

gardes sont critiquées pour leur manque de lien avec les domaines non artistiques et très 

généralement avec la « réalité ». Dans les discours les plus véhéments, elles sont associées à 

une culture bourgeoise et privilégiée. Quand leur légitimité est maintenue, c’est à la 

condition d’ouvrir radicalement leur champ de questionnement, et d’aller dans le sens d’une 

pratique plus incarnée. 

440 Catherine Millet, « Éditorial », Art press, n°1, décembre - janvier 1973, p. 3. 
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2. INDIFFERENCIATIONS : « L’ART DE 

M. TOUTLEMONDE441 » 

L’hésitation entre destruction et refondation des avant-gardes est relayée dans les 

énoncés au sujet de la personne de l’artiste à travers diverses formulations qui se 

regroupent en deux pôles : certains affirment qu’il n’y a « pas » ou « plus » d’artiste et 

d’autres soutiennent, au contraire, que « tout le monde » est artiste. Dans les deux cas la 

tendance est à l’indifférenciation de l’activité de l’artiste au profit de l’avis de « M. Toutlemonde » 

selon l’expression d’Alain Jouffroy : 

Les peintres ne sont pas d’accord, parce qu’ils s’imaginent que l’époque 
ayant changé, c’est leur formule, et la société industrielle étant ce qu’elle 
est, les lois qui régissent les rapports de la peinture avec le public doivent 
changer elles aussi. Leur idée est simple : ils veulent faire participer. La 
participation du public, ils ne parlent que de ça, et comme les premiers 
happenings ont été organisés par des peintres à New York, Jim Dine, Claes 
Oldenburg, etc., ils pensent que la peinture doit suivre le mouvement. 
Quand ils n’organisent pas des happenings, comme J-J Lebel après le 
voyage que nous fîmes ensemble en 1961, ils tentent de faire coïncider 
leurs tableaux avec les occupations de M Toutlemonde442. 

Le critique commente la réaction des peintres quand on leur parle de la distance et du 

désintéressement des publics, et précisément quand on leur rappelle que le public préfère 

l’histoire « quand elle est faite plutôt » que « quand elle se fait ». Selon lui, en exprimant le 

besoin de « faire participer », les artistes (peintres, mais aussi les organisateurs de happenings) 

dénient cette distance du public. La tonalité critique de son discours porte sur le fait que la 

participation du public vienne d’une volonté des artistes de faire coïncider les intérêts de 

l’art avec les préoccupations de « M. Toutlemonde » : l’antonomase – masculine – qui unit 

par métonymie une population bien plus large que « le public », laisse deviner une critique 

implicite envers les politiques de démocratisation à l’œuvre à cette période en France443. Le 

critique déplore que la peinture comme les happenings soient sous l’influence d’une tendance 

démocratique, qu’il juge populiste, à faire participer tout le monde et à tout prix. Nous 

verrons que d’une manière générale « tout le monde » est une locution pronominale 

441 Gérald Gassiot-Talabot, « Le siège de Paris III. Politique des arts », Opus International, n° 1, avril 1967, 
p. 27. 
442 Ibid.  
443 D’après les mots d’André Malraux, la démocratisation de la culture vise à rendre les « œuvres capitales » 
accessibles au « plus grand nombre de français » ou encore à « la plus vaste audience ». Voir André Malraux, 
« Décret n°59-889 du 24 juillet 1959, portant sur l’organisation du Ministère charge des affaires culturelles », 
Journal officiel de la République Française, 26 juillet 1959, p. 7413.  
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indéfinie qui revient extrêmement souvent dans les commentaires artistiques. À travers 

cette expression, la participation des spectateurs est souvent sollicitée avec emphase par les 

artistes qui expriment une volonté de collectiviser et de rendre publique l’activité artistique ; ils 

voient alors dans ces processus participatifs une remise en question fondamentale des 

rapports artistiques.  

a) Le devenir-acteur du spectateur : libérateur ou
« bouc émissaire 444 » ? 

Le Manifeste du Groupe de recherche d’art visuel (G.R.A.V.) donne des précisions 

quant aux modalités d’énonciation de cet appel à la participation adressé au spectateur. 

Formé par quelques peintres en France en 1961, le groupe445 s’efforce de travailler d’une 

manière « qui se substituerait à l’attitude artistique traditionnelle » et tend à « créer un 

nouveau rapport entre œuvre et public » : 

L’homme actuel est soumis à une organisation sociale basée sur la 
dépendance. Le spectacle d’art visuel n’échappe pas à cette situation. […] 
La proposition que nous faisons a pour but final de sortir l’homme de sa 
dépendance – passivité – et de son habitude des loisirs généralement 
individuels pour l’engager dans une action qui déclenche ses qualités 
positives dans un climat de communication et d’inter-action. […] Le 
facteur surprise est également à considérer. Le résultat ou le caractère 
d’une situation dans ce lieu sera le produit de la participation active plus 
ou moins déterminante de chaque spect-acteur446. 

Les artistes véhiculent une critique du « spectacle » culturel et des « loisirs » dirigée vers 

la culture médiatique, en accusant la « passivité » et la « dépendance » du spectateur. 

L’intention envers le public est celle « d’atteindre un public non spécialisé et non 

conditionné, de le faire réagir et agir directement ». Le groupe souhaite créer une situation 

nouvelle où l’artiste n’aurait plus en face de lui des spécialistes plus ou moins enthousiastes 

ni, à ses côtés, un vaste public indifférent, et où le spectateur ne serait plus seulement en 

présence d’un artiste unique. Le spectateur doit ainsi changer de position, accepter 

d’interagir et de devenir « acteur » : en proposant d’instaurer un « climat de 

communication », les artistes en appellent à une relation directe et à des situations « d’inter-

444[TdA], Susan Sontag, Against Interpretation and Other Essays, New York : Picador, 1961, p. 274: « scapegoat ». 
445 Composé de Julio Le Parc, Francisco Sobrino, Yvaral, François Morellet, Joël Stein, Horacio Garcia Rossi. 
446 G.R.A.V., « À la recherche d’un nouveau spectateur », Opus International, n°1, avril 1967, p. 44.  
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action ». « Spect-acteur » : jouant sur le terme en y faisant réapparaître la notion d’action, le 

néologisme est trouvé pour désigner ce nouveau spectateur. 

Dans Introduction piece (1970), par exemple, l’artiste newyorkais James Collins a 

présentées l’une à l’autre deux femmes d’une soixantaine d’années alors qu’elles étaient 

assises sur un banc dans Hyde Park à Londres. Sous chacun des deux portraits 

photographiques, restitués dans l’ouvrage Six Years de Lucy R. Lippard, il est indiqué :  

Je soussignée […] certifie que James Collins, parfait inconnu, est venu à 
ma rencontre dans Hyde Park, le 29 mai 1970 ; et j’accepte de participer 
à une œuvre d’art dans laquelle je suis introduite par James Collins à une 
parfaite inconnue. Cette pièce sera documentée par une photographie 
montrant le moment de cette rencontre447. 

C’est la simple rencontre entre ces deux parfaites « Madame Toutlemonde » qui fait l’objet 

de la performance de James Collins. Parfaites « Madame Toutlemonde », ces deux femmes, 

E. Mardsen et J. Vincent., sont cependant nommées dans le document. Le rôle de l’artiste a 

simplement consisté à expliciter cette rencontre (les déclarations sont signées), et a permis 

que ce témoignage, selon lequel les deux femmes « acceptent de participer » et de se 

désigner – de se nommer – comme participantes, fasse œuvre. Avec sa simplicité 

déconcertante, l’œuvre de James Collins permet de saisir le poids symbolique et matériel 

que les performeurs ont pu tendre à donner aux spectateurs dans la réalisation des œuvres. 

Nombreux sont les artistes qui, comme James Collins, sollicitent de la part des 

membres (parfois anonymes) de l’audience une attitude nouvelle, active et 

interventionniste. À travers cette requalification de la présence des publics, il s’agit de 

revendiquer un rééquilibrage voire un retournement des rapports artistiques.  

Les pratiques participatives ont donc pour finalité de redimensionner les cadres de 

l’échange entre auteur et spectateur. Pour Jean-Jacques Lebel, représentant français du 

happening et organisateur du Festival de la Libre Expression (au cours duquel a eu lieu « Meat 

Joy » de Carolee Schneemann dont nous avons parlé dans le chapitre précédent), ce courant 

« propose comme une fin en soi le dialogue au lieu de la transmission latérale (réduisant le 

spectateur à la passivité) 448. »  

Comme pour le G.R.A.V., Jean-Jacques Lebel revendique les conditions d’un échange 

– « dialogue » ou « interaction » – avec les spectateurs. La réhabilitation de la position du

447 Lucy R. Lippard (éd.), Six years: the dematerialisation of the art object from 1966 to 1972…, New-York : Prager 
Publishers, 1973, p. 177. 
448 Jean-Jacques Lebel, Le Happening, Paris : Denoël, coll. « Les Lettres Nouvelles », 1966, p. 47. 
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spectateur et la sollicitation de sa réaction dans les œuvres est donc pour ces artistes le gage 

d’une redéfinition des rapports entre l’avant-garde et « le monde » : 

Ainsi, le happening établit un nouveau type de rapport entre l’"auteur" et le 
"spectateur" d’une part, d’autre part entre "l’œuvre" et "le monde". Pour 
ce faire, tous les moyens sont bons449. 

« Tous les moyens » sont « bons » pour établir ce nouveau type de rapports et solliciter 

le spectateur : l’expression de Jean-Jacques Lebel suggère que les artistes tentés d’éveiller 

des réactions toujours plus extrêmes du public peuvent forcer la volonté de celui-ci. Les 

excès dont les spectateurs ont fait l’objet ont été relatés par certains d’entre eux et leurs 

témoignages permettent de tempérer le caractère idéaliste du discours des artistes.  

La critique newyorkaise Susan Sontag écrit dès 1961, dans son célèbre Against 

Interpretation, que la caractéristique la plus frappante du happening est sa « façon de traiter 

(c’est le seul mot qui convienne) le public »450. Elle a assisté entre autres au premier 

happening d’Allan Kaprow, 18 Happenings in 6 Parts, en octobre 1959 (Reuben Gallery, New 

York). Tout en proposant des éléments de compréhension et de définition de ce genre 

nouveau, la critique dépeint son malaise face à des événements qui lui paraissent conçus 

pour taquiner et malmener (tease and abuse) l’audience : 

Toujours est-il qu’il est intéressant de noter que cette forme d’art, censée 
provoquer les publics modernes et les sortir de leur confortable torpeur 
émotionnelle [cozy emotional anesthezia], opère avec des images de 
personnes apathiques, se mouvant dans une sorte de décrochage lent par 
rapport aux gestes des autres, et qui donne une image de l’action 
caractérisée avant tout par le côté cérémonieux et l’inefficacité 
[ceremoniousness and ineffectuality]451. 

Susan Sontag oppose aux valeurs d’aléatoire et d’imprévisibilité l’aspect solennel des 

événements, au « facteur surprise » (mentionné par le G.R.A.V.) elle objecte la lenteur 

« apathique » des mouvements. Pour elle, la responsabilisation et l’activation de la posture 

du spectateur est donc un échec, qui ne résulte qu’en des cérémoniels inefficaces. Sa vision 

permet de mettre en évidence le rôle ambivalent joué par les spectateurs dans les discours 

parfois idéalistes des artistes qui en appellent à sa participation. 

449 Ibid., p. 36. 
450 [TdA], Susan Sontag, Against Interpretation and Other Essays, op.cit., p. 265: « Perhaps the most striking feature of 
the Happening is its treatment (this is the only word for it) of the audience. » Nous soulignons. 
451 [TdA], Ibid., p. 273 : « Yet it is also interesting to note that this art form which is designed to stir the modern audience 
from its cozy emotional anesthesia operates with images of anesthetized persons, acting in a kind of slow-motion disjunction with 
each other, and gives us an image of action characterized above all by ceremoniousness and ineffectuality. » 
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Elle nuance ensuite le sérieux parfois affecté des artistes en relisant ces événements 

comme des comédies comiques, et suggère que « l’enveloppement physique » du spectateur 

réclamé par ces acteurs, influencés par le théâtre d’Antonin Artaud, soit bien plutôt une 

opération « punitive » : 

Punitive, la comédie n’en est pas moins comique. Tout comme la 
tragédie, la comédie a besoin d’un bouc émissaire, quelqu’un qui sera 
puni et exilé de l’ordre social mimé par le spectacle. Ce qui se passe dans 
les happenings suit la prévision d’Artaud à la lettre d’un spectacle qui 
élimine la scène, c’est-à-dire, la distance entre les spectateurs et les 
acteurs, et qui "enveloppera physiquement le spectateur". Dans les 
happenings, ce bouc émissaire est le public452. 

On peut affirmer avec Susan Sontag que le spectateur est parfois venu incarner, dans 

les aspirations des groupes dont font souvent partie les performeurs, une figure 

fantasmatique essentielle et duelle, celle de « bouc émissaire » dont le sacrifice signe aussi la 

libération et la préservation du groupe qui l’exclut. 

b) Désindividualisations et banalités : « personne
n’est l’auteur de son œuvre 453 » 

Le pendant « artiste » de cette réhabilitation du spectateur dans les discours est le retrait 

de la figure individuelle de l’auteur : le public doit en effet avancer à mesure que l’artiste 

s’efface. Ce mouvement de repli de l’auteur est poussé par un mouvement plus large qui 

vise à rendre collectif et surtout à dés-individualiser le travail de création. Dans nombre de 

discours, la diffusion collective de la créativité va de pair avec l’effacement de la singularité 

de l’auteur. 

Le groupe Fluxus (mouvement fondé au début de la décennie 1960, qui regroupe des 

artistes se revendiquant de l’héritage de Marcel Duchamp et de John Cage) va jusqu’à 

recommander que l’artiste se défasse du caractère professionnel de son art afin que son 

activité puisse se diffuser librement et sans entrave. Selon George Maciunas, artiste 

452 [TdA], Ibid., p. 274: « Comedy is not any less comic because it is punitive. As in tragedy, every comedy needs a scapegoat, 
someone who will be punished and expelled from the social order represented mimetically in the spectacle. What goes on in the 
Happenings merely follows Artaud’s prescription for a spectacle which will eliminate the stage, that is, the distance between 
spectators and performers, and “will physically envelop the spectator.” In the Happening this scapegoat is the audience. » 
453 « George Brecht. Conversation sur autre chose, entretien avec Ben », Art press, n° 2, février 1973, p. 26-29. 
(Conversation enregistrée été 1965 à Villefranche sur mer où George Brecht avait ouvert une galerie où il 
exposait Robert Filliou et Ben.)  
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d’origine lituanienne qui travaille à cette période au sein de la scène d’avant-garde 

newyorkaise, l’artiste Fluxus se définit ainsi : 

Il ne doit pas faire profession de son art. Il doit enseigner que Tout art 
est art et que Tout le monde peut le faire. L’art doit s’occuper des choses 
insignifiantes et n’avoir aucune valeur institutionnelle, il doit être 
amusant. L’art doit être illimité en quantité, accessible à tout le monde et 
si possible fabricable par tout le monde454. 

Contrairement à ceux qui insistent pour régulariser le métier d’artiste, pour George 

Maciunas le travail artistique ne doit pas avoir d’enjeux professionnels, et ce afin que « Tout 

le monde » puisse le fabriquer ; l’art doit quitter les institutions, en même temps qu’il doit 

abandonner toute prétention à la signification. Fluxus mêle aux revendications qui touchent 

à la question démocratique (« tout le monde peut le faire ») des revendications qui touchent 

à la question du sens, en appelant à des valeurs de communauté et de banalité (« L’art doit 

s’occuper des choses insignifiantes », « il doit être amusant »). Il s’agit de revendiquer une 

attitude détachée de toute prétention artistique à l’originalité ou à la singularité, et qui ne 

soit plus limitée par des normes ou des institutions ; dès lors il s’agit aussi de formuler l’art 

seulement comme art léger, diffus, et partagé (on retrouve la « créativité diffuse » 

mentionnée par Jean Clair).  

Les pratiques quotidiennes et banales, très fréquemment représentées dans les 

performances, prennent sens dans ce cadre de pensée. Selon le critique belge Pierre 

Sterckx, c’est par exemple « sans faire l’artiste une seule seconde » que l’artiste états-unien 

William Wegman réalise ses actions (dans lesquelles très souvent, figure son chien) : 

Wegman n’explore que des intervalles, des glissements sans territoire. Il 
se balade au sein de la vie de tous les jours (sans faire l’artiste une seule 
seconde) dans un monde que Deleuze appelait, à propos de Lewis 
Carroll, "les événements purs", c’est-à-dire les événements sans cause ni 
effets organiques ou sociaux, des faits tournant fou, dans le non-sens455. 

L’absence de cause et d’effets dans le travail de William Wegman relevée par Pierre 

Sterckx relève bien de l’in-délimitation du fait artistique engagée par Fluxus. « Sans faire 

l’artiste une seule seconde », William Wegman se situe dans un « fait tournant fou » et 

insensé, et agit sous forme de « balades » rhizomatiques, qui glissent dans une vie 

quotidienne déterritorialisée – suivant le vocabulaire deleuzien mobilisé par le critique456. 

454 George Maciunas cité à propos de Fluxus, Art press, n° 2, février 1973, p. 3.  
455 Pierre Sterckx, « William Wegman », Art press n°21, novembre / décembre 1975, p. 16-17. 
456 À cette époque Gilles Deleuze a publié, entre autres, L’anti-Œdipe 1. Capitalisme et schizophrénie, Paris : 
Minuit, 1972.  



294

Figure 17 : « William Wegman », Avalanche n°2, hiver 1971, pp. 58-59. 

C’est dans cette conception spécifique de la création que se définit alors le statut du 

« non-artiste », revendiqué par de nombreux acteurs – Allan Kaprow, entre autres, ainsi que 

ceux issus du groupe Fluxus. L’artiste Fluxus George Brecht donne dans cette interview 

avec Ben Vautier des éléments de compréhension de la manière dont peut s’énoncer le 

statut de « non-artiste » : 
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George Brecht : Pour moi, ce développement du créateur est une idée 
inutile. Peut-être un peu fausse. Il est impossible de décider à quel point 
l’œuvre d’un artiste, créateur, finit, et l’œuvre de quelqu’un autre 
commence. C’est toujours un point arbitraire et donc un peu inutile pour 
moi.  
M.A. : Alors, personne n’est l’auteur de son œuvre ? C’est l’époque qui 
crée ? Ce que fait Ben, ce sont d’autres personnes qui l’ont fait en même 
temps que lui ou, plus justement, par lui. C’est le balayeur qui crée en 
même temps que Ben, le facteur, et tous les gens qui vivent avec lui ? 
George Brecht : Oui, si vous dites qu’un artiste existe, que Ben existe, ce 
n’est qu’une affirmation arbitraire. Comme vous diriez ceci est une table, 
ceci est une boîte. Comme savoir où commence la boîte et où commence 
le sol ? C’est un jeu arbitraire de dire que Ben est là, et pas ici. Pour 
parler concrètement, quand est-ce que l’air qui entre dans votre bouche 
devient l’air de Ben ? […] Tout ce qui se passe est tout simple 
réorganisation. Tout ce qui existe est simplement un processus. 
Ben : Te considères-tu comme un artiste ? 
George Brecht : Je ne pense jamais à ce que je fais comme étant de l’art 
ou pas. C’est une activité, c’est tout. […] Avant, dans les galeries j’ai 
montré uniquement des chaises ; je prends une chaise et je la mets 
simplement dans la galerie. La différence entre une chaise de Duchamp 
et une de mes chaises pourrait être que la chaise de Duchamp est sur un 
piédestal tandis que la mienne, il faut s’en servir. Il est possible de 
s’assoir. 
B. : Que penses-tu de l’art anonyme ? 
George Brecht : Ça m’est égal qu’il soit anonyme ou pas. 
B. : Aurais-tu été gêné si personne n’avait eu connaissance que tu es le 
créateur de ton œuvre ? 
George Brecht : Non457. 

Pour Georges Brecht, la notion de « créateur » est inutile et obsolète dans la mesure où 

l’artiste n’a pas de possession arrêtée, et que sa responsabilité n’a pas de délimitation 

précise. Il est « impossible » de situer son action propre. Entre un créateur et un autre 

l’œuvre circule, et n’a pas de « point » de départ ni d’arrêt. La valeur de la continuité est très 

importante dans son raisonnement : tout comme une table est liée avec le sol sur lequel elle 

est posée, les artistes sont tous liés entre eux par l’air qu’ils respirent, et la continuité de ce 

« processus » qui les lie entre eux est plus importante à ses yeux que la séparation. Il en est 

ainsi de la séparation entre l’art et le non art : elle ne l’intéresse pas, de même que la 

question de l’anonymat. Peu importe que l’auteur ait un nom ou pas. 

Les affirmations de George Brecht – indifférence quant à la nomination et quant à 

l’individualité de la création – très fortes conceptuellement, se rapprochent de la formulation 

foucaldienne de l’auteur « comme fonction ». En effet, on ne peut manquer de faire un lien 

457 « George Brecht. Conversation sur autre chose, entretien avec Ben », Art Press n°2, février 1973. pp 26-29. 
(Conversation enregistrée été 1965 à Villefranche sur mer où George Brecht avait ouvert une galerie où il 
exposait Robert Filliou et Ben.) Les initiales M.A. ne sont pas attribuées. 
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entre le « Qu’importe qui parle458 ? » de Michel Foucault et cette affirmation en forme de 

question de la part de Ben Vautier, confirmée par George Brecht : celle que « personne 

n’est l’auteur de son œuvre ». Cette affirmation conclut de manière radicale – en lieu et place 

de l’artiste, il n’y a plus « personne » – l’énonciation générale de l’indifférenciation de la figure 

de l’artiste, qui sous-tend les conceptions artistiques liées aux pratiques corporelles.  

*** 

En suivant les propos de ces acteurs, nous sommes donc passés de l’énonciation 

généraliste du rejet des avant-gardes, à un énoncé quelque peu différent selon lequel tout 

est art et l’artiste n’est plus. Ce spectre d’affirmations et de critiques permet de situer, d’une 

part, un pôle de discours dans lesquels l’affiliation artistique doit être critiquée pour être repensée, et 

d’autre part, un pôle de discours dans lesquels cette affiliation artistique est rendue inconsistante. 

Les premiers indiquent, derrière les dénonciations, un attachement toujours vivace à la 

question avant-gardiste et son vocabulaire, tandis que les autres affichent vis-à-vis d’elle une 

franche indifférence. Pour ces derniers, le statut d’artiste doit être totalement dissous dans 

les « faits tournants fous de la vie » tandis que pour les premiers, l’exigence de l’avant-garde 

peut être appliquée à des objets plus contextualisés et socialisés. Le spectateur – tantôt 

nommé, tantôt mis en avant dans son anonymat, tantôt malmené, tantôt idéalisé – 

constitue un pivot dans ces variations discursives et idéologiques. Il est l’autre versant de la 

figure de l’artiste qui s’efface dans ce geste de négation allant de l’affirmation de 

l’opposition entre l’art et la vie, à l’affirmation de leur continuité. Cette modalité 

d’indifférenciation est une manière de réponse aux problématiques posées par la 

perspective sociologique.  

Les pratiques des performeurs prennent forme dans le contexte discursif de ces 

modalités d’énonciation au sujet de l’art d’avant-garde : certains artistes indifférencient 

radicalement les participants des actions tandis que de nombreux autres font appel de 

manière insistante aux spectateurs. L’artiste-performeur-type tient certains de ses traits 

caractéristiques du non-artiste – tendance à l’effacement, forte attente envers les publics – et 

trouve certaines de ses inspirations dans une formulation négative au sujet de l’art – volonté de 

rupture avec les avant-gardes, critique forte du modernisme.  

458 Michel Foucault, « Qu’est-ce qu’un auteur », Dits et écrits, Tome I (1954-1969), Paris : Gallimard, 
coll. « Quarto », 1994, p. 817. 
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II. Incorporations : l’artiste comme « catalyseur459 » des déterminations sociales

Les discours qui insistent sur l’effacement de l’artiste se prolongent dans une autre 

modalité d’énonciation du statut de l’auteur, suivant laquelle l’artiste ne doit pas 

uniquement se fondre dans la réalité sociale, il doit en imprimer les marques sur son corps 

– l’incorporer. Ce type de conception également très répandue consiste à formuler l’artiste

comme un lieu privilégié pour les déterminations sociologiques et donc comme un moyen 

privilégié pour les dénoncer. Dans un mouvement qui diffère de celui relevé 

précédemment, ces discours insistent sur la nécessité pour l’artiste de se montrer et de 

s’affirmer ; le rôle de l’artiste est alors celui d’un « catalyseur » des données sociologiques 

comme le souligne encore Fred Forest : 

C’est le rôle du sociologue d’en faire l’analyse en profondeur, celui de 
l’artiste se borne à en être le catalyseur460. 

En chimie, la catalyse désigne la modification de la vitesse d’une réaction et l’agent 

catalyseur déclenche l’accélération de cette réaction. Si l’artiste est un « catalyseur », il aurait 

ainsi pour rôle d’accélérer la prise de conscience face aux mécanismes sociaux analysés par 

le sociologue.  

La conception suivant laquelle l’œuvre fonctionne comme une catalyse et l’artiste 

comme le catalyseur des rapports sociaux de domination est très répandue chez les 

performeurs et leurs critiques. Dans l’art corporel français en particulier, et de manière très 

marquée chez les féministes, le corps de l’artiste est mobilisé dans les pratiques et les 

conceptions comme un exemple criant des corps de classe formulés par Pierre Bourdieu, 

qui sont aussi des corps de sexe, et des corps de race. Nous verrons que ces acteurs 

français, qui insistent beaucoup dans leurs textes sur les « déterminismes » qui pèsent sur 

l’homme, avancent que l’artiste a le pouvoir d’incarner et de dénoncer les habitus dominés. 

Cette conception se traduit souvent en pratique par des œuvres dans lesquelles l’artiste se 

présente en position de soumission, stratégie dans laquelle les artistes femmes et féministes 

se sont particulièrement distinguées. Partant du même postulat selon lequel l’artiste peut 

renverser les rapports objet-sujet, celles-ci ont multiplié les œuvres dans lesquelles elles 

s’offraient en objet, afin de (dé)montrer les rapports de violence genrés.  

459 Fred Forest, « L’art sociologique », Opus International, n° 55, avril 1975, p. 31. 
460 Ibid. 
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1. MORPHOLOGIE DE L’ARTISTE ET ALIENATION

SOCIALE

La fonction sociale et même sociologique de l’artiste est très régulièrement affirmée 

par de nombreux critiques français à commencer par Pierre Restany grâce auquel le critique 

François Pluchart fait ses premières « armes461 ». Au sein de la scène française de l’art 

corporel, que nous avons introduit à partir du cadre de pensée fourni par la sociologie 

critique, le corps est tout particulièrement pétri de déterminismes : selon les mots de Michel 

Journiac, il est « châtré », « mis en vente », « sexué », « contraint », « enserré462 »… Nous 

verrons que ces artistes font référence dans leurs énoncés à une complexité socio-politique 

refoulée, et c’est dans ce creuset épistémologique que le corps vient se glisser, comme un 

révélateur des contraintes et des disciplines sociales incorporées. La stratégie qui soutient ce 

geste discursif récurrent consiste à vouloir dévoiler les contraintes sociales pour 

déconstruire leur évidence. L’artiste est alors énoncé, avec des modalités qui s’opposent à 

celles étudiées dans la partie précédente, comme le porteur de l’idéal révolutionnaire.  

a) Le créateur, enfant du prolétariat culturel :
l’artiste en figure artistique du révolutionnaire 

Dans son article « De la censure à la révolution culturelle », paru en 1972 dans 

Artitudes, Michel Journiac précise le rôle joué par la création et le créateur pour articuler le 

passage entre ces deux états, « censure » et « révolution ». Dans un climat de répression, le 

rôle de la création est de lutter contre la censure et contre la dictature qui pèse sur la 

culture. Elle est aussi le territoire de la lutte des classes, des sexes, et des races. Michel 

Journiac ne déguise pas la comparaison entre répression politique et répression culturelle : 

461 Janig Bégoc rappelle la proximité idéologique des deux critiques. Voir Janig Bégoc, L’art corporel et sa 
réception en France : chronique 1968-1979, op.cit., p. 106 : « Les deux hommes cosignent plusieurs articles, en 
soulignant la nécessité du rôle sociologique de l’artiste. […] Désormais, l’artiste n’est plus le paria marginal 
fabricant de ‘produits de beauté’, révolutionnaire dans son atelier et domestiqué dans les salons bourgeois. Il 
prend conscience de sa nouvelle fonction sociale qui sera déterminante dans la société de demain ».  
462 Michel Journiac, « De la censure à la révolution culturelle », arTitudes n°5, mars 1972, p. 8. 
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Mais si, ayant vécu dans son corps la déchirure qu’impose une culture 
qui lui est étrangère et le réel vécu, tel quel, de l’aujourd’hui, un créateur 
tente de piéger le donné sociologique, à l’aide d’une dialectique du geste 
et de l’objet, lié au surgissement dans le quotidien de l’homme viande et 
sexe, la censure apparaîtra, introduisant une distorsion dans son langage, 
n’admettant que ce que le bien-pensant peut tolérer et la société actuelle, 
accepter. Sur ce point tous les paris se rassemblent, il faut sauver l’ordre 
culturel et chacun envoie ses C.R.S. 
Il n’est qu’un échappatoire à cet ordre : la situation où se trouve le 
marginal des classes définies et enchaînées, le minoritaire d’un prolétariat 
autre, celui qui est contraint par ce qu’il est de dire NON à la dictature 
culturelle et morale sur qui repose un système contradictoire de 
gouvernement. Toute création naît de la distance, de la marge, et nous 
renvoie à ceux qui ont dénié les dogmes officiels, les morales subies, les 
idéologies reconnues, dans l’engagement du vécu. Née du prolétariat ou 
au prolétariat dans la conscience de l’aliénation, ils peuvent refuser une 
culture qui n’est pas la leur ; elle leur fut infligée comme un idéal 
irréalisant, mais viscéralement elle ne pouvait être leur culture. 
Aujourd’hui ils se présentent comme les Arabes arrachés d’eux-mêmes, 
enchaînés au code culturel de l’envahisseur. Ils sont les bicots, les ratons, 
les juifs, les nègres d’une culture qu’ils refusent et vomissent463. 

Michel Journiac en appelle à un artiste révolutionnaire, qui prenne parti contre le 

« gouvernement » et qui s’engage contre « le bien-pensant ». Ce créateur doit « naître du 

prolétariat » c’est-à-dire que, dans le schéma marxiste révolutionnaire, il est issu de et 

produit par la classe des travailleurs aliénés. L’artiste doit donc agir en tant qu’il est 

« marginal », « minoritaire », et seule cette position culturellement dominée – colonisée – 

peut justifier la création (« toute création naît de la marge »). Celui-ci doit s’astreindre à 

tenter de « piéger le donné sociologique », ce que l’artiste corporel fait par le corps (« viande 

et sexe », par « la dialectique de l’objet et du geste »). L’emploi de termes et surnoms 

racistes évoque la violence du rejet dans lequel le créateur doit se trouver pour créer. 

Michel Journiac formule la création comme un geste de refus et de rébellion, qui doit 

mener à la révolution culturelle. Selon lui, l’artiste est donc un prolétaire parmi les prolétaires, et 

un minoritaire parmi les minoritaires, qui doit accélérer la libération des catégories sociales 

dominées en opposant ses viscères à l’idéologie culturelle dominante. 

La démarche de Michel Journiac permet de mettre en évidence une logique 

argumentative qui a pour effet de requalifier et de réhabiliter la position de l’artiste, qui 

porte sur ses épaules créatrices cette capacité à « piéger le donné sociologique » ; l’artiste 

corporel piège avec son corps ce qui est souvent désigné aussi comme des déterminismes 

biologiques. L’une de œuvres de Michel Journiac met très explicitement cette conception 

en pratique, il s’agit de Piège pour un voyeur (1969, galerie Martin Malburet) dans laquelle 

463 Ibid. 
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l’artiste se tient nu dans une cage autour de laquelle les spectateurs peuvent circuler et le 

regarder. Avec la cage réelle, le piège symbolique de l’œuvre est tendu entre la position 

prostrée de l’artiste enfermé, et le regard inévitablement « voyeur » des spectateurs qui se 

trouve capturé ; la mise en scène de l’emprisonnement révèle en même temps la soumission 

de l’un et le voyeurisme des autres. Michel Journiac a également produit de nombreux 

travaux qui portent sur la construction des rôles sexuels et genrés, des actions et des séries 

de photographies dans lesquels il est souvent travesti. Dans l’Hommage à Freud (1972) série 

de photographies qui met en scène ses parents et lui-même, l’artiste travestit ses parents en 

eux-mêmes (la légende indique par exemple « PÈRE : Robert Journiac travesti en Robert 

Journiac ») et se travestit lui-même en eux (« FILS : Michel Journiac travesti en Renée 

Journiac »). La mise en scène explicite du travestissement a pour effet de souligner, en 

l’imitant, la théâtralité des caractéristiques féminines et masculines, et parentales. La pose, le 

costume, le regard, sont les éléments les plus tangibles pour identifier les personnes 

représentées, parents ou fils. En mimant ces habitus corporels, l’artiste expose aussi la 

théâtralité de la transmission des caractéristiques genrées : sa ressemblance est aussi 

frappante avec sa mère qu’avec son père. Puisqu’ils peuvent être si bien rejoués et déjoués, 

l’héritage maternel et paternel, de même que les rôles sexuels associés à ces positions 

parentales sont dénaturalisés et mis en scène dans leur théâtralité.  



301 

Figure 18 : Michel Journiac, « Hommage à Freud », Cadres de vie, Ministère des Affaires culturelles : 
Institut de l’environnement, 1973 (non paginé). 

Sous la forme d’un jeu de rôles mimétique orchestré par l’artiste, travesti en 

« hommage » à Freud, la critique envers la théorie psychanalytique freudienne est acerbe ; 

elle revient souvent dans son travail464. En exposant de manière caricaturale l’identification 

enfant – parent dans la construction du désir et des rôles sexuels, l’artiste dénonce une 

certaine simplification des liens entre sexe, sexualité et genre sexuel véhiculée dans la 

théorie freudienne à travers le complexe d’Œdipe. Cette critique est à lire comme ce 

« piège » des déterminismes revendiqué par l’artiste : la reproduction des rôles sociaux – en 

l’occurrence genrés et familiaux – est une évidence dogmatique, un habitus, qu’il choisit de 

capturer avec sa rhétorique corporelle.  

464 Voir aussi les pages sur L’Acte indécent et ses Variations incestueuses dans arTitudes International, n° 21 - 23, 
avril - juin 1975, pp. 18-19. 
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b) La création comme « agression biologique 465 »

Cette posture critique se trouve dans les discours de François Pluchart et, avec des 

nuances différentes, dans celui de Gina Pane. Le raisonnement des acteurs de l’art corporel 

selon lequel l’artiste est un marginal et un révolutionnaire qui piège les discriminations veut 

aussi que la création soit un acte cru, et brutal. Dans un article intitulé « Les agressions 

biologiques de Gina Pane », François Pluchart fait le récit de l’action de Gina Pane 

« Nourriture / Actualité Télévisée / Feu » (1971). L’œuvre est présentée comme une mise 

en scène des « déterminants » qui conditionnent l’existence de « l’homme actuel » : 

Le 24 novembre 1971, à 18h30, au domicile de M. et Mme Fregnac, Paris 
14è, a eu lieu un événement artistique appelé à faire date : une action de 
Gina Pane mettant en cause quelques-uns des déterminants majeurs de 
l’homme actuel : l’argent, la nourriture, la télévision et d’autre part, le feu 
dont la fonction était de rompre les liaisons qui réunissent entre eux les 
trois premiers événements466. 

La description indique les différentes étapes de l’action : l’artiste a mangé 600 grammes 

de viande hachée, puis a regardé les actualités télévisées, puis a éteint avec ses mains des 

foyers qu’elle avait allumés dans du sable. Les thèmes – l’argent, la nourriture, la télévision 

et le feu – sont énoncés par François Pluchart comme des « déterminants » : le terme 

désigne à la fois des éléments anthropologiques (le feu, la nourriture, l’argent), ainsi que 

l’objet spécifiquement contemporain et médiatique de la télévision. Cependant l’œuvre a 

pour but de « rompre les liaisons » entre les trois premiers éléments, c’est-à-dire qu’il s’agit 

aussi pour l’artiste – et pour le critique – de déprécier certains aspects, certainement 

médiatique (« télévision ») et capitaliste (« argent »), de la culture de « l’homme actuel ». 

Gina Pane formule elle-même sa démarche à travers une volonté de formuler ces 

déterminants sociaux comme autant de « mythes » : 

Or il est bien évident que mon "langage du corps" n'a pas seulement le 
désir d'établir un renouveau des relations du corps au corps d'autrui, 
mais aussi et surtout de lui faire prendre conscience de ses fantasmes qui 
ne sont eux-mêmes que le reflet des mythes créés par la Société467. 

Le langage du corps revendiqué par Gina Pane à travers son choix de la performance 

vise l’interaction avec le spectateur (elle établit un rapport entre son corps et celui 

465 François Pluchart, « Agressions biologiques de Gina Pane », arTitudes, n° 3, décembre 1971 - janvier 1972, 
p. 9.  
466 Ibid.  
467 Gina Pane, « Le langage du corps », Opus International, n° 55, avril 1975, p. 45.  
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« d’autrui »), mais elle vise plus encore à opérer un mouvement de conscientisation qui a pour 

objet les « fantasmes » d’autrui. Son travail tel qu’elle le justifie ici tend à révéler la 

construction sociale de ces fantasmes et à montrer le corps (le sien et celui des autres) à 

travers son lien aux « mythes créés par la Société ».  

François Pluchart accorde beaucoup d’importance à la brutalité avec laquelle ces 

données sociales doivent se présenter dans le travail de l’art corporel. Pour lui, le procédé 

de Gina Pane se met donc en place avec violence et agressivité :  

Le texte de l’invitation de Gina Pane était lui-même une agression : "2% 
au minimum de votre salaire mensuel devra être déposé dans un coffre-
fort situé à l’entrée du lieu où je me manifesterai." […] Plus clairement 
que quiconque, Gina Pane affirmait que la fonction de l’artiste est de 
créer le geste qui vise à transformer le monde […]. "Si on reste dans le 
concept, on confirme les choses, dit Gina Pane mais si on ne les violente 
pas, on ne pourra pas les dépasser." […] Toute l’action était présentée 
simultanément sur des écrans de télévision afin de densifier l’impact 
sociologique de tension du public, appelé ainsi à déplacer son attention 
du corps de l’artiste vers l’image vidéo, mais qui, finalement, en revient 
toujours au corps dont la présence l’agresse468. 

Le fil directeur de la réflexion de François Pluchart est cette agression du public par le 

corps de Gina Pane. La violence de l’art corporel exerce une certaine fascination pour le 

critique, qui insiste sur ce thème à maintes reprises dans ses écrits. La présence du corps de 

l’artiste dans l’œuvre, en tant qu’elle révèle des déterminismes, est agressive. 

Gina Pane – qu’il cite – énonce aussi cette idée que l’art corporel « violente », mais 

dans ses écrits et témoignages, cette violence n’est jamais explicitement tournée vers le 

public comme François Pluchart semble le suggérer. Il semble que, pour l’artiste, 

l’agressivité soit l’un des nombreux composants conceptuels de « l’imagination créatrice » : 

L’homme doit savoir se rendre indépendant de tous les déterminismes en 
les utilisant consciemment (par connaissance et non par assimilation 
directe) afin de pouvoir les dépasser. L’imagination créatrice, dégagée des 
automatismes sociaux, par sa diversité d’approche (combinaison 
d’expérience interne et externe – réfutation – agressivité – réflexion – 
provocation – objectivité – interpénétration du corps et de l’intellect) à 
des problèmes donnés, donne naissance à des comportements nouveaux, 
sans doute évolutifs469. 

Elle précise plus loin dans le même texte que son travail artistique se différencie du 

travail intellectuel et de la pensée (du « concept »), grâce à une intervention en quelque 

468 François Pluchart, « Agressions biologiques de Gina Pane », arTitudes, n° 3, décembre 1971 - janvier 1972, 
p. 9. 
469 Ibid. 
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sorte forcée envers les choses, qu’il s’agit de « violenter ». Le corps de l’artiste vient incarner 

une certaine violence – sociale – en en produisant une autre – artistique. L’objet de cette 

stratégie complexe est de libérer (on retrouve l’idée de dés-enchaînement exprimée par 

Michel Journiac) l’homme de ses déterminismes. Cette fois-ci Gina Pane revendique la 

connaissance plutôt que l’assimilation, et « l’interpénétration du corps et de l’intellect » : il 

s’agit de revendiquer une démarche consciente et construite, qui se fonde dans une volonté 

de comprendre les « automatismes » dénoncés. Cette démarche peut avoir pour effet de 

déclencher des changements et de « donner naissance » à de nouveaux comportements.  

Ainsi, par la prise de connaissance des habitus, leur conscientisation et leur mise en 

évidence artistique, est-on en mesure de les détourner et d’en créer de nouveaux. La 

création a encore une puissance toute particulière car elle est « dégagée des automatismes », 

c’est-à-dire qu’elle peut s’absoudre des déterminismes. Dans les conceptions de ces acteurs 

français très inspirés par le vocabulaire et les postulats de la sociologie critique, 

l’énonciation du statut de l’artiste est donc double : il ne peut émerger que depuis le giron 

idéologique de la lutte des classes et a pour rôle d’en court-circuiter les mécanismes. Dans 

cette perspective conceptuelle, la stratégie de l’art corporel est alors celle d’une incorporation 

des rapports de force. Les pratiques de Michel Journiac et Gina Pane véhiculent des 

conceptions suivant lesquelles l’art émerge dans le conflit, et l’artiste s’exprime avec violence. Cette 

énonciation soutient cependant un certain ré-enchantement de la position d’auteur car, dans les 

termes de François Pluchart, « la fonction de l’artiste est de créer le geste qui vise à 

transformer le monde ».  
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2.OBJECTIVATIONS FEMINISTES

Les premières performances comme celles faites à Fresno, au Cal Arts, et 
à la Womanhouse, étaient liées au Happenings qui étaient tout à fait 
appropriés, avec leur apparente pauvreté matérielle, leur importation de 
thèmes de la "vie privée", et l’émergence chez les spectateurs de réponses 
viscérales. La colère était utilisée à des fins positives, et l’énergie, qui était 
auparavant investie dans les thèmes du travail forcé et de la maintenance 
domestique, était redirigée. En parodiant [burlesquing] et en caricaturant 
[overstating] des rôles passifs, dépressifs et dépendants – représentés par 
des emblèmes vestimentaires contraignants comme le tablier, ainsi que 
par des attributs corporels – les performeuses signalaient leur prise de 
contrôle470. 

Martha Rosler évoque ici cette tendance des premières performeuses à « parodier » 

(burlesquing) des scènes de la vie quotidienne et domestique et à « caricaturer » (overstating) 

des positions de « passivité ». Elle fait référence, entre autres, aux « Maintenance pieces », l’un 

des premiers workshops à la Womanhouse dans lesquels les artistes effectuaient des tâches 

ménagères (repassage, nettoyage) de manière lente et répétitive.  

Cette tendance à l’objectivation de leur propre présence est très répandue chez les 

performeuses de cette décennie. Les artistes se mirent très souvent en scène dans une 

position de soumission dans les œuvres, ne montrant aucun de signe de volonté, ni d’aucun 

désir ; souvent, les spectateurs étaient invités à disposer physiquement de leur corps. On 

peut citer les œuvres « Cut Piece » de Yoko Ono (1964, Carnegie Hall, New York), « Tapp 

und Taskino » de Valie Export (1968, Vienne), ou encore « Rhythm 0 » (1974, Studio Morra, 

Naples) de Marina Abramovic. Dans ces performances chacune des artistes invite les 

spectateurs à agir sur son corps, respectivement à découper ses vêtements (Yoko Ono), à 

toucher sa poitrine dénudée (Valie Export), et à manipuler sur elle toutes sortes d’objets 

(Marina Abramovic). Adoptant une stratégie dont on verra qu’elle a pu paraître 

contradictoire, ces artistes firent le choix d’utiliser ces « déclarations de soi » que 

représentent les performances pour se montrer comme objets, sans signes apparents de 

subjectivité, et mettre ainsi en scène des situations se déroulant à leur corps défendant. À 

travers l’étude des démarches d’Hannah Wilke et de Martha Rosler, nous verrons que ces 

stratégies sont une réponse détournée à l’appel des théories féministes à la subjectivation 

470 [TdA], Martha Rosler, « The private and the public. Feminist art in California », Artforum, vol. XVI, n° 1, 
septembre 1977, p. 66: « Early performances like those done at Fresno, Cal Arts, and Womanhouse relied on the ad hoc air 
of Happenings, with their seeming poverty of materials and importation of concerns from "private life" and the arousal in viewers 
of visceral responses. Anger was put to positive use in the redirection of energy formerly invested in the forced labor of domestic 
maintenance. In burlesquing and overstating the passive, dependant, and depressive roles – represented by restricted or emblematic 
clothing such as aprons, as well as by physical bearings – the performers signaled their taking of control. » 
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étudié dans la partie précédente. 

a) À leur corps défendant : parodier les apparences
de l’objet sexuel 

Dans la performance « S.O.S. Mastication Box » réalisée en 1975 à la galerie Plitzer à 

Paris, Hannah Wilke a fait mastiquer des chewing-gums aux spectateurs pour leur donner la 

forme de sexes féminins et les coller sur son corps. Dans la série de photographies tirées de 

cette performance (« Starification Objects Series », 1974-1979), les clichés montrent l’artiste 

dans différentes poses, les chewing-gums appliqués sur sa poitrine dénudée. Anne Sargent 

Wooster commente cette performance dans Artforum : 

Causant plus de dommages que nécessaire, Hannah Wilke a 
malheureusement cru devoir se joindre au groupe d’artistes pinups nus, 
avec une restitution vulgaire (jeans ouvert, boucles et bigoudis, etc.) de sa 
chair à demi nue dans les 28 photographies issues de sa performance 
S.O.S. Mastication Box à la Galerie Gerald Plitzer, Paris. Son acte 
d’exposition évoque les cartes postales érotiques de Morris et Benglis, 
mais aussi les enregistrements à la Acconci et Oppenheim, par sa 
manière de “gangréner” sa chair parfaite avec du chewing-gum mastiqué 
et appliqué sur des parties variées de son anatomie471. 

La critique ne cache pas son irritation face aux représentations de la féminité 

véhiculées par l’artiste, qu’elle juge grossières. Elle réagit à ce qu’Hannah Wilke, se joignant 

à un groupe d’artistes pinups qui se mettent en scène dans une posture érotique, se 

représente en objet sexuel en utilisant une imagerie populaire et « vulgaire » (celle des 

« cartes postales ») 472. L’expression de « chair parfaite » suggère aussi que le corps de 

l’artiste correspond aux stéréotypes médiatiques de la féminité. Cependant l’interprétation 

d’Anne Sargent-Wooster ne dit pas que la performance d’Hannah Wilke ne donne pas 

seulement à voir la « chair parfaite » de l’artiste, elle donne aussi et surtout à voir les gestes 

des spectateurs et l’effet de leur mastication. Et comme dans de très nombreuses 

471 [TdA], Anne Sargent-Wooster, « Hannah Wilke, Ronald Felman Gallery », Artforum, vol. XIV, n° 4, 
décembre 1975, p. 74 (image: Starification Objects Series, 1975, 28 photographs from “S. O. S. Mastication 
Box”): « Cusing more commotion than was warranted or necessary, HANNAH WILK unfortunately felt she had to get on 
the bandwagon of artists’ “nudie” pin-ups with a vulgarly accessorized (i.e. unzipped blue jeans, hair curlers, ect.) rendering of her 
semi-nude flesh un 28 photographs from the S.O.S Mastication Box, a 1975 performance at the Galerie Gerald Piltzer, Paris. 
Wilke’s act of physical display resembles Robert Morris’s and Lynda Benglis’s erotic publicity, but it is also a record, à la 
Accondi, Oppenheim, ect. of the ways she “crudded up” her “perfect flesh” with her personal portable leprosy, chewing gum, 
masticated and applied to various parts of her anatomy. »  
472 Elle fait entre autres référence à la photographie choc de Lynda Benglis qui fit la couverture d’Artforum en 
1974, dans laquelle l’artiste pose nue, le corps luisant, tenant à la main un godemichet.  
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performances de l’époque, la position des spectateurs – désir, plaisir ou puissance – est 

mise en scène. Dans la sa série S. O. S. les gestes des spectateurs sont intrusifs, et ce sont 

eux qui conditionnent la représentation ostentatoire du sexe féminin. Hannah Wilke tend à 

montrer des gestes de construction de la sexuation ainsi que la blessure qui peut en 

résulter473. Il s’agit, comme dans le « Piège pour un voyeur » de Michel Journiac, de capturer la 

violence qu’il peut y avoir dans un geste qui transforme un individu (l’artiste) en objet 

(matérialisé par les chewing-gums).  

C’est une expression semblable qui transparaît de la performance de Martha Rosler, 

« Vital statistics of a citizen, simply obtained » (« Statistiques vitales d’un citoyen, obtenues 

simplement », 1977). L’artiste se tient au centre d’une pièce entourée de deux personnes en 

blouse blanche, dont on suppose au vu de leur assurance et de leur détachement que ce 

sont des médecins, lui demandent sèchement son nom, son sexe, sa taille, son poids. 

L’artiste est progressivement déshabillée et minutieusement examinée, mesurée et pesée ; 

ces mesures sont prises en note. Elle est immobile, impassible, et sa passivité fait ressortir 

l’activité des deux autres protagonistes. La vidéo issue de cette performance lente et 

répétitive dure 39 minutes, pendant lesquelles une voix off féminine commente la 

signification de l’œuvre : 

473 Ibid., p. 183. Comme le rappelle encore Amelia Jones, Hannah Wilke joue volontairement dans cette œuvre 
sur l’assonance entre les termes « Starification » et « Scarification », et donc entre les mots « star » et « scar » 
(cicatrice). 
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Ceci est une œuvre à propos de la perception. Pas à propos de la 
physiologie de la perception. Mais à propos de la perception du soi. […] 
La substitution systématique du concret à l’abstrait. Statistiques. Puis la 
scène : "Sexe. Nom. Âge. Race." on lui dit quoi, comment penser, la 
nature de ses actions, on lui enseigne quoi ressentir. On lui enseigne les 
parties de son corps. On lui enseigne que ces parties sont jugées. Elle se 
voit depuis l’extérieur. Comment l’on apprend à se manufacturer soi-
même comme un produit. Visions du soi. Torturer le soi. Comment 
mesurer le soi avec des degrés d’artifice. Comment elle est forcée de 
penser à elle-même. De se voir comme une carte. Programmer, 
reprogrammer, contrôler, réaffirmer le contrôle474. 

En parodiant le procédé d’abstraction de ses données « vitales », Martha Rosler invite à 

penser la transformation du « soi » en un produit, une « carte » lisible par des acteurs 

extérieurs et surtout, pensée par et pour ces acteurs extérieurs. L’usage du terme de 

« statistique » dans le titre renvoie à la mesure minutieuse des dimensions de son corps 

prise par les médecins lors de l’auscultation. Ces mesures rendent « abstraites » (chiffrées) 

des données « concrètes » (les « parties » de son corps). La transformation en objet se fait à 

condition de « torturer le soi ». Le commentaire mentionne aussi fréquemment le terme de 

« coercition » : c’est le caractère contraint et forcé de cette objectivation qui fait l’objet de la 

parodie. 

b) Affirmer la capacité d’agir du sujet créateur

La stratégie commune à ces deux artistes est de faire comme si leur corps était sans 

singularité, personnalité, ni individualité. Tel que les œuvres les présentent, il semble une 

forme vide, un poids physique, une masse physiologique. Aucune de leurs présences 

n’apparaît dotée de mouvement propre ; même si elles sont bien là physiquement, exposées 

au centre, nous n’avons que très peu d’indices de leur part d’une quelconque intériorité. 

Comme de très nombreuses artistes de cette époque, Hannah Wilke et Martha Rosler font 

474 [TdA], Martha Rosler, Vital statistics of a citizen, simply obtained, 1977 (39:17 min), dans Surveying the first 
decade : Video Art and the alternative media in the US, Horsfield Kate (productice), Art Institute of Chicago, 
Electronic Arts Intermix, Bay Area Video Coalition, 9 videocassettes, N&B, sonore, 1995 : « This is a work 
about perception. It is not about the physiology of perception. It is about the perception of self. The meaning of truth. This is an 
(kind of) opera in 3 acts. This is a work about being done to. 1st act is real time ends in a montage. Act 2 is symbolic. What is 
the same, what is different. What is inside, what is outside. Act is symbolic. About what has been and what could be. It is a 
documentary record. I need to remind you about processing of mass extermination. Coercion. Coercion can be quick and brutal. 
Systematic substitution of the abstract instead of the concrete. Statistics. Then the scene: “Sex. Age. Name. Race.” She’s being 
told how and what to think, the nature of actions, instructed of what to feel. Of her body as having parts. These parts as being 
judged. She sees herself from outside.  How one learns to manufacture one self as a product. Visions of the self. Excruciating the 
self. How to measure oneself by the degrees of artifice. How she is forced to thin about herself. To see herself as a map. rogram, 
reprogram, control, reassert control. » 
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le choix de se montrer à travers cette attitude d’absence délibérément incarnée, ou 

d’incarnation délibérément absente, mais cette modalité diffère du retrait discret prôné par 

les artistes Fluxus. Il ne s’agit pas de s’effacer mais au contraire de réaffirmer une prise de 

position subjective ; comme chez les artistes français de l’art corporel, la démonstration des 

rapports de force – en l’occurrence genrés – est une étape préliminaire pour « signaler une 

prise de contrôle » par l’artiste, car les spectateurs et les participants sont en quelque sorte 

pris au piège de ces stratégies de retournement. Malgré leurs apparences de retrait, ce sont 

les artistes qui contrôlent les scénarii et les dénouements des actions.  

Cette stratégie d’objectivation est une application logique des modalités d’énonciation 

féministes étudiées dans la première partie de ce chapitre : la mise en scène de l’aliénation à 

travers les gestes des spectateurs est une manière d’insister sur la construction collective des 

positions subjectives et en particulier de celle d’autre – ou d’objet – de la représentation. Leur 

récurrente nudité et le fait que les œuvres soient si fréquemment tournées autour des 

aspects sexués et sexuels de leur présence, sont une manière de provoquer des mises en scène 

collectives de la féminité et des rapports sociaux de sexe. Le choix de la performance, du fait de 

l’importance que cette pratique accorde aux gestes et aux interactions, correspond par 

conséquent particulièrement bien aux problématiques théoriques du matérialisme 

historique : la position d’objet sexuel adoptée par ces artistes vient répondre à la position 

d’altérité du féminin dénoncée par les théoriciennes. Ce choix répond aussi à la 

revendication féministe liée à la subjectivité car il permet de lier cette démonstration avec 

une « déclaration de soi ».  

*** 

La superposition dans les démarches féministes de deux affirmations – « je suis 

l’objet » (représenté) et « je suis le sujet » (artiste) – met en évidence la stratégie adoptée de 

manière générale par les artistes de performance qui choisirent d’incorporer les rapports de 

domination dans leurs pratiques : prendre au piège et libérer. Ces artistes se montrent et 

s’énoncent en tant qu’ils sont piégés derrière les barreaux des déterminismes sociaux et, 

simultanément, en tant que la création artistique a le pouvoir de les en émanciper. Il s’agit 

donc, dans un même temps et un même lieu, de conscientiser les déterminismes et de 

réaffirmer le lieu de la création comme celui d’une subjectivité absolue.  

Cette stratégie discursive et pratique est proche, par de nombreux aspects, de celle des 

acteurs corporels, chez qui on retrouve une formulation du corps comme objet de 

violences et comme sujet d’agression. Chez tous ces acteurs, le procédé de la création 

artistique est pris dans cette incorporation brutale, par l’artiste, des rapports sociaux de 



310

force et de domination. Une telle énonciation repositionne l’artiste dans une posture de martyr, de 

marginal, ou de révolutionnaire, et s’éloigne nettement des indifférenciations énoncées par les 

premiers artistes étudiés dans cette partie.  

III. Activismes : l’artiste et le militant

Le travail de ces artistes […] est corrosif, agressif, pernicieux. Il dérange 
et démasque. Au même titre que l’action politique dont la finalité est le 
bonheur des hommes dans une société plus juste, il est un pari sur 
l’homme. Il est un moteur de transformation sociale. En cela il n’est ni 
réactionnaire ni vain, mais au contraire un élément important pour le 
devenir de l’humanité475. 

La modalité d’« agressivité » revendiquée à propos de l’art corporel par François 

Pluchart et la responsabilité dont il gratifie les artistes pour « le devenir de l’humanité » 

indique qu’un troisième type de fonction est attribué à « ces artistes » corporels, celle de 

« moteur de transformation sociale ». Plus engagée que la position de « catalyseur » qui ne 

fait qu’accélérer les mouvements sociaux, cette posture implique que l’artiste soit l’élément 

déclencheur du changement. Dans cette perspective l’art opère littéralement « au même titre 

que l’action politique ». Cette fonction, que l’on peut comparer à la posture militante, se 

caractérise par son engagement politique et vient donc compléter le spectre des positions 

déployé jusqu’ici. Toujours dans les termes de François Pluchart, la posture politique 

implique de revendiquer que la pratique ait une certaine « efficacité » c’est-à-dire qu’elle 

puisse produire un effet concret. Il commente ici le « Piège pour une exécution capitale » de 

Michel Journiac (1971). L’œuvre est une installation composée d’une guillotine à laquelle 

mène un parcours de dalles blanches sur lequel est inscrit l’article 12 du code pénal : « Tout 

condamné à mort aura la tête tranchée476 » : 

475 François Pluchart, « Cézanne, on s’en fout », arTitudes, n° 6, avril - mai 1972, p. 1. 
476 Cadre de vie, op.cit. 
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L’art n’a rien à voir avec l’esthétique. C’est un exercice critique et son 
efficacité est d’autant plus grande qu’il s’affronte plus ouvertement aux 
tares de la société. […] Il fallait le courage de Journiac pour oser montrer 
publiquement à tout être qui accepte que la peine capitale ne soit pas 
immédiatement condamnée à mort qu’il se fait à chaque instant qui passe 
le complice d’un assassinat. Quand, dans quelque temps la peine de mort 
sera abolie en France et, de proche en proche, dans les pays qui 
maintiennent cette pratique abjecte, alors, sans doute, aura existé l’œuvre 
la plus efficace et la plus importante et donc la plus belle, de l’histoire de 
l’art contemporain477. 

Figure 19 : Michel Journiac, « Piège pour une exécution capitale », Cadres de vie, Ministère des Affaires 
culturelles : Institut de l’environnement, 1973 (non paginé). 

Pour François Pluchart le « courage » de Michel Journiac est d’avoir montré 

« publiquement » son engagement en faveur de l’abolition de la peine de mort en France. 

L’argument anti-esthétique (« L’art n’a rien à voir avec l’esthétique. C’est un exercice 

critique ») est utilisé pour asseoir l’implication politique de l’œuvre. L’intérêt de cette 

démarche est qu’elle prend appui sur des extraits de loi et s’adresse par conséquent à une 

477 François Pluchart à propos de Michel Journiac, « Piège pour une exécution capitale », arTitudes, n° 1, 
octobre 1971, p . 
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cause commune, publique, étatique – c’est-à-dire politique : en mettant son travail artistique 

au service de cette cause, l’artiste s’approche du militant. Nombre de performeurs ont travaillé 

en lien avec une cause politique. Le plus souvent, leur engagement s’est manifesté de 

manière individuelle et dans leurs œuvres : en plus de « Piège pour une exécution capitale », 

on peut citer les nombreuses actions en lien avec la guerre du Vietnam, comme l’« Escalade 

non anesthésiée » de Gina Pane (1971) ou « Shoot » de Chris Burden (1971), ou encore la 

démarche de Kim Jones, artiste californien ayant servi comme Marine dans cette guerre en 

1967-68, qui se déplace dans les rues de Los Angeles portant un lourd assemblage de 

morceaux de bois et de boue dans le dos. Dans tous ces cas, c’est par l’auto-infliction d’une 

douleur dans le cours de l’œuvre (l’éraflure d’une balle dans le bras de Chris Burden, la 

morsure des dents acérées dans la paume des pieds de Gina Pane, et le poids de la charge 

dans le dos de Kim Jones) que l’engagement anti-guerre est traduit. La citation physique de 

la blessure et de la souffrance, dans l’œuvre, est une manière de communiquer 

indirectement à propos de ces événements.  

Dans la partie ici introduite nous ne nous intéresserons pas aux modalités de la 

politisation des œuvres – ce qui occupait plutôt la partie précédente – mais à celle des 

artistes. C’est-à-dire à des démarches dans lesquelles la revendication se manifeste 

concrètement, dans les cas où l’artiste revendique lui-même un positionnement activiste et 

dans les cas où il s’implique auprès des personnes, acteurs politiques ou militants, qui 

peuvent provoquer un changement. Ce type d’engagement est tout particulièrement mis au 

travail chez les artistes féministes et collectifs de performeuses californiennes dont la 

plupart revendiquent un positionnement militant. Leur implication s’est en particulier 

traduite par la collaboration, dans la production des performances, avec des acteurs politiques 

(membres de communautés locales, d’associations militantes, ou d’acteurs publics). Nous 

verrons que la performance, permettant de « brouiller les frontières » (boundary-blurring478) 

entre personnel et politique, et entre action et activisme, s’est imposée comme un support tout 

particulièrement efficace pour les artistes qui revendiquent des changements politiques et 

sociaux. Nous verrons aussi que la politisation n’est pas allée sans poser de questions, aux 

artistes d’une part qui se sont forcées d’interroger la différence de leur engagement 

artistique avec celui des acteurs politiques, et aux mondes de l’art dominants pour lesquels 

la politisation fut un motif d’exclusion. Nous suivrons tout particulièrement les réflexions 

478 « Political performance art. A discussion by Suzanne Lacy and Lucy R. Lippard », Heresies, vol. 5, n° 17, 1984, 
pp. 22-23 : « Suzanne Lacy : Ce qui m’intéresse c’est ce brouillage des frontières », [TdA] ; « The boundary-
blurring is what interests me ».  
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de Suzanne Lacy, actrice importante de la scène des performances activistes et féministes à 

Los Angeles.  

1. LA POLITISATION COMME PRELIMINAIRE A

L’ACTIVITE ARTISTIQUE 

Le mouvement artistique féministe de Californie du Sud a eu pour particularité de se 

développer en collaboration étroite avec les acteurs militants politiques479. La majorité des 

performeuses étudiées ont une connaissance des problématiques militantes de l’époque, 

mentionnant par exemple leur expérience du militantisme étudiant au SDS (Students for a 

Democratic Society, organisation étudiante active aux États-Unis depuis le milieu des années 

1960), leur engagement dans les mouvements anti-guerre et dans les mouvements raciaux 

et interraciaux (soulevés en Californie en particulier après les Watts Riots, émeutes raciales 

qui ont eu lieu à Los Angeles en 1965). Cette expérience militante des artistes s’est insérée 

dans les structures de travail artistiques du Woman’s Building, où les membres du Women’s 

Liberation Movement sont nombreuses. 

Il va s’agir d’interroger ici les modalités de la politisation de leur positionnement artistique. 

Nous verrons que leur expérience activiste a fourni des outils de travail aux artistes avec 

lesquels la performance s’est tout naturellement articulée. Mais plus généralement, il s’agira 

de saisir les implications artistiques du positionnement idéologique féministe suivant lequel 

à l’époque, le personnel est politique.  

a) Le personnel est politique : l’utilisation des outils
militants par les artistes 

Le travail artistique des actrices du Woman’s Building s’est fondé sur des techniques et 

des idées importées du mouvement féministe : les séances de consciousness-raising (que l’on 

peut traduire par « sensibilisation » ou « conscientisation »), largement pratiquées par les 

performeuses, sont importées des pratiques militantes du Women’s Liberation Movement ; et le 

479 Laura Cottingham, « Los Angeles au féminin : Le mouvement féministe en art de la Californie du Sud, 
1970-1979 », dans Fabienne Dumont (dir.), La Rébellion du « Deuxième sexe » : l'histoire de l'art au crible des théories 
féministes anglo-américaines : 1970-2000, op.cit., p. 102 : « L’apport le plus important du mouvement de la 
Californie du Sud fut son développement de pratiques artistiques qui combinaient les structures et les 
objectifs du militantisme politique avec ceux des performances. » 
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slogan The personal is political (« le personnel est politique ») issu d’un essai de théorie 

féministe radicale480, s’applique avec la même pertinence aux actions militantes féministes 

qu’à celles des artistes.  

« Counsciousness-raising » 

Miriam Shapiro décrit ainsi le déroulement des séances de travail au sein du Woman’s 

Building dans une interview pour Art Journal en 1972 : 

Les classes commencent en cercle ; on choisit un sujet de discussion. 
Nous nous déplaçons ensuite autour de la pièce, chacune acceptant de se 
remettre en question profondément à travers le thème choisi. Dans les 
techniques classiques du Women’s Liberation, le personnel devient 
politique481. 

Telles que les vidéos les documentent, les sessions de counsciousness-raising (« CR ») 

articulent une réflexion parlée avec une configuration physique. Les sessions sont d’abord 

organisées autour de la présence et le placement des participantes : en cercle, elles sont 

souvent assises par terre, se présentent chacune à leur tour, s’expriment et se répondent ; 

parfois elles se mettent en mouvement (« nous nous déplaçons »). Parfois un micro passe 

entre les mains des participantes, qui se regardent et s’écoutent, se répondent, s’interrogent, 

se provoquent. L’ensemble du groupe se tourne vers celle qui a la parole : d’abord 

individuelle, chacune s’exprimant de manière personnelle, la parole devient collective au 

cours du processus, dans le débat et la réflexion commune que suscitent la confrontation 

des témoignages. Miriam Shapiro souligne aussi l’articulation des séances de « CR » avec la 

conviction portée par le mouvement féministe que « le personnel est politique » : les 

séances de sensibilisation sont une manière de prendre conscience de la dimension politique de 

l’expérience individuelle. 

480 Carol Hanish, « The personal is political » dans Anne Coedt, Sulamith Firestone (ed.), Notes from the second year : 
Feminist Revolution, Major Writings of the Radical Feminists », New York : Pamphlet, 1970. 
481 [TdA], Miriam Shapiro, « The Education of Women as Artists: Project Womanhouse », Art Journal, vol. 31, n° 3, 
printemps 1972, p. 269: « Classes begin by sitting in a circle; a topic for discussion is selected. We move around the room, 
each person assuming responsibility for addressing herself to the topic on her highest level of self-perception. In the classical 
Women's Liberation technique, the personal becomes the political. »  
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« Le personnel est polit ique » 

Lucy R. Lippard, dans une conversation avec Suzanne Lacy à propos de la 

« Performance politique », rappelle l’importance du slogan qui dit que « l’expérience 

vivante » est le « terrain » de la politique : 

Lucy R. Lippard : "Le personnel est politique" et "le politique est 
personnel" sont au cœur de la discussion. Dans les premiers temps du 
mouvement d’art féministe, quand nous disions que le personnel est 
politique, nous disions que tout ce que nous faisons – la manière dont 
nous mettons nos chaussettes, dont nous faisons la vaisselle, pourquoi 
nous faisons la vaisselle – devrait être considéré comme politique, se voir 
attribuer une importance politique car l’expérience vivante est le terrain 
dont vient la politique. Ce fut une idée brillante du mouvement 
féministe482. 

L’influence des mouvements activistes tient donc en particulier à cette politisation du quotidien 

et de l’expérience « personnelle ». Le lien entre échelle individuelle et échelle collective est 

au cœur de l’enseignement féministe : 

Suzanne Lacy : Est-ce qu’après tout ce n’est pas un thème majeur du 
mouvement de libération des femmes – d’exprimer une expérience 
féminine particulière comme la partie d’une conscience universelle483 ? 

Pour les artistes qui connaissent les enjeux des mouvements féministes, il s’agit d’intégrer la 

politique comme un cadre de vie et par conséquent, comme « un cadre de travail » : 

Lucy R. Lippard : […] on ne demande pas aux gens de devenir des 
"artistes politiques", mais d’être des "artistes qui agissent politiquement". 
Je vois la politique comme un cadre à l’intérieur duquel une personne 
travaille consciemment. 

C’est donc de cette politisation de l’expérience que la pratique artistique émerge, et pas 

l’inverse, comme le rappelle Suzanne Lacy qui répond à Lucy R. Lippard : 

482 [TdA], « Political performance art. A discussion by Suzanne Lacy and Lucy R. Lippard », Heresies, vol. 5, n° 17, 
1984, p. 23 : « LL : I think "the personal is political" and "the political is personal" are both at the heart of this discussion. In 
the early days of the feminist art movement, when we were talking about th personal is political, we were saying everything that we 
do-from how we put our socks on to how we wash the dishes and why are we washing the dishes?-should be seen as political, in 
other words, given political importance because lived experience is the ground from which ail politics come. That was one great 
insight of the feminist movement. » 
483 [TdA], Ibid., p. 22: « Suzanne Lacy : Isn't that, after all, one of the major themes of the women's movement – to express a 
particular female experience as part of a universal consciousness? » 
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Suzanne Lacy : Je suis arrivée à la performance pour des raisons 
personnelles, pas pour des raisons politiques, et j’ai appris finalement à 
croire que la politique – seulement basées sur la manière doit je regarde 
la vie – informera mon travail. Le problème avec les conceptions de 
nombreux artistes au sujet de "l’art politique" est qu’ils pensent devoir 
utiliser des procédés différents en faisant de l’art, qu’ils doivent 
commencer avec un procédé rationnel plutôt qu’intuitif. Pour moi, ce qui 
est important c’est de se politiser d’abord soi-même comme personne, et 
ensuite, apprendre à intégrer ces politiques dans tout ce que l’on fait484. 

La pratique de la performance correspond pour Suzanne Lacy à la mise en forme d’un 

« procédé intuitif ». Elle insiste bien sur l’idée que la politisation individuelle (« se politiser 

d’abord soi-même comme personne ») est une étape primordiale, qui englobe les autres 

activités et ne peut en être désolidarisée. Même si le choix de la performance est un choix 

qui ne s’explique pas par des raisons politiques, l’engagement politique s’intègre dans « tout 

ce que l’on fait » – y compris, donc, dans la pratique artistique. 

Le collectif des Feminist Art Workers (« travailleuses de l’art »), composé de Cheri 

Gaulke, Laurel Klick et Nancy Angelo formé en 1976 à la suite du Summer Art Program au 

Woman’s Building dans lequel elles ont toutes enseigné485, précise ici l’influence des 

enseignements activistes sur leur projet de performances itinérantes : 

Les Feminist Art Workers apportèrent les idées issues du Woman’s Building 
à propos de l’éducation féministe, de l’auto-réflexivité, ces idées 
nouvelles sur la façon dont le monde pouvait fonctionner, dans des 
performances innovantes, collaboratives et participatives486. 

L’influence du féminisme comme mouvement politique sur les pratiques artistiques de 

ces actrices est donc à la fois globale et locale, elle touche les techniques de travail en même 

temps que les positionnements idéologiques, l’échelle individuelle et l’échelle collective. 

484 [TdA], Ibid., p. 23: « Suzanne Lacy : 1went into performance art for personal reasons, not political reasons, and 1have 
learned, finally, to trust that the politics - just based on the way 1 look at life - will inform the work. The problem with many 
artists' conceptions of "political art" is that they feel that somehow they are being called upon to use a different process in making 
their art, to start with a rational process as opposed to an intuitive process. It seems to me what's important is to politicize 
yourself as a person and then learn to integrate those politics into everything you do. » 
485 Ces trois artistes furent accompagnées un temps par Candace Compton, puis rejointes par Vanalyne 
Green. 
486Carey Lovelace, « Doin’ it together », dans Nancy Angelo, Cheri Gaulke, Vanalyne Green and Laurel Klick 
Feminist Art workers : A History, Feminist Art Workers, Los Angeles : Otis College of Art and Design, 2012, p. 7 : 
« The Feminist Art Workers brought their Woman’s Building ideas about woman-centered education, about self realization, 
new thoughts about the way the world might function, into groundbreaking performance, collaborative yet participatory. » 
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b) Le confessionnel est artistique : l’influence du
mouvement féministe sur la pratique de la 
performance 

La pratique de la performance s’intègre tout naturellement dans les cadres de cet 

enseignement politique collaboratif et autoréflexif ; elle permet en particulier de relayer la 

prise de parole subjective et personnelle orchestrée collectivement lors des séances de 

consciousness-raising. Suzanne Lacy souligne ici que cette politisation féministe est à l’origine 

de certaines caractéristiques majeures de « la performance dans les années 1970 » : 

Suzanne Lacy : […] la performance dans les années 1970 était 
confessionnelle par nature. Je ne sais pas si c’était pareil pour les 
expressionnistes abstraits, les performances minimalistes ou la danse, 
mais sur la côte Ouest, la performance a toujours été extrêmement auto-
révélatrice. Cela ne veut pas forcément dire que les féministes étaient les 
premières à le faire, parce que je crois que des hommes faisaient la même 
chose au même moment. Mais les politiques féministes exprimées en 
performance sont venues concrétiser ou justifier les démarches des 
hommes qui le faisaient aussi – un artiste comme Vito Acconci par 
exemple, utilisait le climat créé à travers l’auto-révélation féministe. Pour 
moi le confessionnalisme parmi les femmes a servi à nous mener vers 
une expression politique plus importante, alors que le confessionnalisme 
parmi les hommes n’a pas eu cet effet. Certains hommes devenaient fous 
furieux, sans que l’on comprenne le contexte leur faisant investir leurs 
sentiments dans leurs œuvres487. 

Pour Suzanne Lacy, les aspects « confessionnels » et « auto-révélateurs » sont des 

caractéristiques majeures en performance. Or ces caractéristiques dépassent les seules 

œuvres féministes car, comme elle le rappelle à juste titre, la pratique de l’artiste newyorkais 

Vito Acconci est extrêmement auto-révélatrice488. Ce point est fondamental, car il s’agit de 

dire que le mouvement féministe a eu une influence sur la pratique de la performance qui 

dépasse les cercles militants de la côte ouest, les performances féministes, et les 

performances des artistes femmes. Suzanne Lacy suggère que la pratique féministe de la 

487 [TdA], « Political performance art. A discussion by Suzanne Lacy and Lucy R. Lippard », Heresies, vol. 5, n° 17, 
1984, p. 24 : « Suzanne Lacy : […] performance in the 70s was confessional by nature. 1 can't speak about Abstract 
Expressionist or Minimalist performance and dance, but West Coast performance has almost always been self-revelatory. It was 
not necessarily that feminists were in the lead, because 1think some men were doing the same things at the same time. But 
feminist politics expressed in the culture, and in performance, substantiated the men who were doing it-people like Vito Acconci, 
who used the c1imate created through feminist self-revelation. It seems to me that confessionalism among women, because of this, 
ultimately served to lead us toward greater political expression, whereas confessionalism among men performance artists didn't. 
Some of them even seemed to run amok without a real context for the feelings they invested in their work. » 
488 Une dimension que nous avons abordée dans la première partie de ce chapitre par exemple avec Undertone 
(1972) dans laquelle l’artiste confesse son désir au regardeur (avec des formules répétées comme « j’ai besoin 
que tu sois là » « j’ai besoin de savoir »). 
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performance comme « déclaration de soi » issue des inspirations militantes et de la 

politisation des artistes de la côte ouest, ait fourni un motif déterminant pour la définition 

de la pratique de la performance jusqu’à la côte est des États-Unis. L’une des influences des 

performeuses féministes est donc d’avoir importé les enjeux du féminisme dans le champ 

des avant-gardes et d’avoir permis la sensibilisation d’autres artistes. Ainsi l’impact de leur 

travail militant ne se mesure pas seulement dans la sphère publique politique médiatique, 

mais aussi dans la sphère artistique.  

Lucy R. Lippard insiste sur cette influence des performeuses au sein du « monde de 

l’art » : 

Lucy R. Lippard : C’était une contribution importante du mouvement 
féministe de performance art. Il a donné une articulation publique à un petit 
groupe de sensibilisation, nous a donné la permission de parler fort, de 
donner une voix aux dialogues internes du féminisme. […]  
Suzanne Lacy : Leur fonction était de faire émerger la conscience 
artistique du féminisme. 
Lucy R. Lippard : Il était beaucoup plus facile pour les artistes de se 
sensibiliser dans un contexte familier, dans le cadre d’une forme 
artistique. L’art de la performance a aussi affecté politiquement la 
communauté extérieure, en amenant l’emphase féministe en public, et en 
faisant sortir l’expérience privée et l’autobiographie du placard, pour 
l’amener dans l’arène du monde de l’art, où les personnes qui n’étaient 
pas féministes ou non politiques purent s’en servir aussi489. 

Les deux actrices suggèrent que l’art et le féminisme ont fait l’objet d’une influence 

réciproque à travers le travail des performeuses : d’une part, celles-ci ont fait « émerger la 

conscience artistique du féminisme » c’est-à-dire qu’elles ont apporté des enjeux artistiques dans 

une sphère exclusivement politique ; d’autre part, elles ont « affecté » les « mondes de l’art », en 

apportant les problématiques féministes dans des sphères non politisées. La performance 

aurait donc agi comme un support conducteur entre les deux sphères, apportant des 

possibilités de mise en scène et de représentation aux acteurs activistes, et apportant à l’inverse des 

possibilités d’expression personnelle et d’autoréflexion aux artistes. 

489 [TdA], « Political performance art. A Discussion by Suzanne Lacy and Lucy R. Lippard », Heresies, vol. 5, n° 17, 
1984, p. 24 : « Lucy R. Lippard: That was an important part of feminist performance art. It gave a public articulation to 
small-group consciousness-raising, gave us permission to speak out loud, to give a voice to the internal dialogues of feminism. It 
provided a way of talking to women who wouldn't come to meetings, but might go to an art event. 
Suzanne Lacy: They served the function of raising the art world's consciousness of feminism-like the demonstrations Vou 
participated in around the Whitney.  
Lucy R. Lippard: It was much more attractive to artists to have their consciousness raised in a familiar context, within an art 
form. Performance art also affected the outside community in a political way by bringing the feminist emphasis on process and 
public vulnerability and the· importance of private experience and autobiography out of the closet and into an art world arena, 
where people who were not feminists or were nonpolitical too. » 
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2. LES LUTTES POUR LA LEGITIMITE ARTISTIQUE

Malgré leur politisation, les performeuses de la côte ouest maintiennent et défendent la 

spécificité artistique de leur démarche. L’un des enjeux de leur travail est même de définir leurs 

compétences d’artistes en les différenciant de celles du militant. Il semble que l’un des effets majeurs 

de leur militantisme ait été de forcer ces questionnements relatifs à la définition de leur rôle d’artiste. 

Ces questionnements sont en partie imputables à la réaction de la critique d’avant-garde, 

pour laquelle la politisation fut parfois un motif d’exclusion de la sphère esthétique. Nous 

nous appuierons en particulier sur l’étude de « In mourning and in rage », une performance 

collective élaborée entre autres par Suzanne Lacy, et sur son témoignage au sujet de 

l’organisation et des conséquences de ses collaborations politiques.  

Figure 20 : « In Mourning and in Rage », photographie non légendée, Dossier documentaire Suzanne 
Lacy, High Performance Magazine Records, Special Collections, Getty Research Intsitute. 

 « In mourning and in rage » est une initiative des artistes Suzanne Lacy et Leslie Labovitz, 

créée en réaction à un fait divers (viols et meurtres de femmes en série à Los Angeles, par 

un tueur en série surnommé Hillside Strangler) et à sa médiatisation. La performance qui a eu 
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lieu le 13 décembre 1977 à Los Angeles résulte d’une collaboration entre artistes et 

étudiantes du Feminist Studio Workshop au Woman’s Building, d’associations de défense des 

droits des femmes, des membres du conseil municipal de la ville de Los Angeles. Dans un 

premier temps les artistes ont partagé leur expérience du viol et du harcèlement au cours de 

séances de consciousness-raising, ainsi que leurs impressions suite à la couverture médiatique 

sensationnaliste du fait divers. Elles ont ensuite rencontré les associations de défense des 

droits des femmes pour leur présenter leur projet et leur proposer d’y être associées. Au 

cours de la partie publique et médiatisée de cette performance, soixante femmes ont 

marché jusqu’à la mairie de Los Angeles devant laquelle certaines ont pris la parole au nom 

de toutes les femmes harcelées, battues, violées, tuées. Chaque intervention se termine par 

le slogan « We fight back ! » repris en chœur par les artistes. Celles-ci arborent toutes la 

même tenue : elles portent une haute coiffe dont le voile noir encadre leur visage et se 

prolonge en de longues robes, noires aussi. À la fin de la performance, des requêtes sont 

formuées à l’intention de la municipalité dont plusieurs membres sont présents, comme la 

création d’un numéro d’urgence contre le viol ou la création de cours d’auto-défense – 

lesquelles ont toutes rencontré une réponse favorable. Cette performance a donné lieu à 

plusieurs types de documentation et médiatisation par la presse locale et nationale, journaux 

et émissions télévisées. Des extraits de ces émissions sont intégrées dans le film d’archive 

qui a été produit en 1978 par le Los Angeles Women's Video Center, une co-production 

des artistes Jerri Allyn, Nancy Angelo, Candace Compton, Annette Hunt490.  

« In mourning and in rage » présente de nombreux éléments de structure qui font 

l’originalité des performances féministes : un processus complexe de fabrication et de 

diffusion ainsi que des registres variés de narration. Sur le plan narratif, le corps de la 

performance s’est constitué comme un composite ou une agrégation d’expériences 

individuelles. La matière narrative est fournie par le récit médiatique d’un fait d’actualité, 

avant d’être entremêlée avec les fils des récits des participantes, puis par les réponses 

politiques. Chaque témoignage individuel est subsumé dans le récit collectif de l’œuvre, qui 

emploie les médias, s’adresse aux représentants politiques, et mobilise l’expérience du viol 

comme une expérience commune et sociétale. Cette performance met en tension des 

éléments historiques ponctuels et un geste frontal, avec un processus en mouvement et une 

490 In mourning and in rage, LA Women's Video Center ; co-directors, Jerri Allyn, Nancy Angelo, Candace 
Compton, Annette Hunt, 1978, N&B, sonore, 28 minutes. Ce film montre la scène devant la mairie avec les 
interventions des membres du conseil municipal, ainsi que des interviews de quelques passantes et des 
artistes. On trouve aussi des traces de la performance dans la presse artistique : par exemple dans le premier 
volume de la revue High Performance en 1978, dans une interview de Suzanne Lacy.  
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ouverture (l’expérience étant collective, elle est aussi transmissible, de même que 

l’engagement).  

Le corps est au centre de cette oscillation en tant qu’objet de violences mais, aussi, en 

tant que support d’émancipation. La cartographie corporelle que l’on peut établir à partir de 

cette performance se dessine à travers des lignes de tension et d’articulation entre une chair 

endolorie et une chair soulagée, des gestes de défense et des gestes d’accusation, entre 

soumission et charisme, la capacité de réagir et la capacité de créer, comme le territoire de 

la solitude de l’expérience mais aussi comme la condition de son partage en communauté. 

Cette œuvre est exemplaire, enfin, sur le plan de la politisation : non seulement par sa 

conception, car les artistes ont mis en place une collaboration active avec des 

communautés, équipes militantes et acteurs politiques, mais aussi par les effets de la 

performance qui se jouent aussi au niveau politique puisque la performance a occasionné 

des engagements publics au niveau municipal. Nous allons voir maintenant que cette 

collaboration n’est pas allée sans susciter des questionnements profonds chez les artistes au 

sujet de la spécificité esthétique de leur démarche.  

a) « NON, nous sommes des artistes 491 »

Dans le cadre d’une interview avec Richard Newton publiée dans High Performance en 

1978, Suzanne Lacy revient sur les conditions de la collaboration mise en place avec les 

équipes militantes dans le cadre de la production de « In mourning and in rage » : 

491 [TdA], Richard Newton, « Suzanne Lacy. She who would fly », High Performance, vol. 1, n° 1, février 1978, p. 44. 
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J’essaie de me présenter à la communauté en tant qu’artiste et pas en tant 
qu’organisatrice. Dans le cadre de notre dernière pièce [In mourning and in 
rage], nous avions des rencontres avec toutes les organisations de femmes 
de la ville, qui travaillaient sur la violence et nous leur avons dit que nous 
souhaitions faire cette pièce, que nous voulions les soutenir et que nous 
voulions qu’elles nous supportent. Immédiatement, l’une de ces femmes 
travaillant dans un centre d’accueil nous a sauté dessus en disant, "nous 
pensons que vous pouvez nous soutenir pour une lecture à propos de 
l’auto-défense", "vous pouvez travailler sur le numéro d’urgence", "nous 
avons besoin d’aide pour cela" alors nous avons dit NON, nous sommes 
des artistes, nous avons des compétences dans ce domaine, et c’est de 
cela que nous allons vous parler. C’était une vraie bataille, parce qu’elles 
ne comprenaient pas ce que nous voulions faire en tant qu’artistes, et 
parce qu’elles ne croient pas en l’art. Honnêtement, est-ce que l’art a déjà 
fait quelque chose pour elles ? Qu’est-ce que l’art a fait pour les 
organisations politiques ces dernières années ? Il y avait un vrai enjeu à 
essayer de leur transmettre ce que nous savons faire, le pouvoir de cette 
imagerie et de ce qu’elle peut faire492. 

Suzanne Lacy souligne la difficulté de la mise en place de la collaboration, une 

difficulté qui tenait à la définition et au maintien de la position des artistes face aux 

organisations militantes. Face à la volonté des organisations politiques de les faire adopter 

des objectifs militants, ces actrices se sont donc « battues » pour garder la spécificité de leur 

statut d’artistes et transmettre leurs « compétences ». Une partie de leur fonction dans la 

mise en place de cette performance fut d’enseigner « le pouvoir » de l’art à des personnes 

qui n’en étaient pas convaincues. La « cause » de leur lutte, telle que Suzanne Lacy la décrit 

ici, est donc autant artistique que politique. Dans une stratégie exactement opposée à celle 

des « non-artistes », il s’agit pour elles, à travers l’usage du « NON », de refuser cette 

négation et de s’affirmer comme artistes. À la différence des stratégies d’énonciation 

étudiées plus haut qui consistent à nier le qualificatif et la profession artistiques, les 

performeuses féministes insistent donc sur l’importance de ce qualificatif. 

Le témoignage de Suzanne Lacy permet de souligner que les modalités de cohabitation 

entre démarche artistique et démarche politique furent délicates à définir et que la tension 

qui est venue susciter cette cohabitation a eu pour effet de forcer les artistes à définir 

précisément leur rôle et leur démarche. C’est un point important pour les artistes, que la 

collaboration ne soit pas synonyme d’amalgame entre leurs savoir-faire artistiques et les 

492 [TdA] Ibid. : « With this last piece (In Mourning and in Rage) we had a big meeting with all the women’s organisations in t 
own that deal with violence and we said we wanted to do this piece and we wanted them to support us. Immediately one of the 
women from one of the centers jumped up and said we think the way you can support us is that you can help us odo a self-defense 
lecture-demonstration and then you can serve on the hot line and we need help on the hot line and we need help doing that and we 
said NO we’re artists and we have skills and we’re going to talk to you about it. There was a real struggle because they didn’t 
understand what we were trying to do as artists, they don’t trust art. Reallistically enough, what’s art ever done for them? What’s 
art done for political organizations in the pas two years? So there was a struggle to educate them to what we can do and about the 
power of this imagery and what it can do. »  
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savoir-faire militants. La politisation ne signifie pas renoncer aux enjeux artistiques de la 

pratique qui tiennent au pouvoir de « l’imagerie », que Suzanne Lacy définit plus 

longuement : 

Richard Newton : Quel est votre degré d’engagement dans la 
présentation visuelle de votre travail ? 
Suzanne Lacy : Je crois que c’est très important pour moi, et je ne le 
réalise que depuis très peu de temps. Quand je vois des images de mes 
dernières pièces, je suis étonnée par la force visuelles des images. […] J’ai 
effectué un déplacement esthétique récemment, un mouvement vers la 
création et je me fiche de ce que sont les enjeux politiques, je veux avoir 
les images. […] Je travaille très dur à ce que mes conceptions politiques 
entrent dans les images. […] "In mourning and in rage" a reçu un accueil 
formidable de la part de la communauté des femmes. Les gens ne savent 
pas encore que la puissance – beaucoup de gens furent émus par cette 
puissance – ne vient pas du fait que nous (Suzanne Lacy et Leslie 
Labovitz) sommes de bonnes organisatrices, elle vient du fait que nous 
savons faire des images visuelles. Ces images vous prennent aux tripes. 
Le grand public ne le sait pas encore, mais les artistes oui493.  

Suzanne Lacy qualifie le « déplacement » impliqué par sa récente attraction pour les 

images. Ce souci « esthétique » n’est pas sans la surprendre (« je suis étonnée »), la dérouter 

(elle affirme se « ficher » des enjeux politiques), mais « la puissance » des images est 

cependant son argument le plus fort auprès du « grand public ». Convaincue et fascinée par 

la « force » de ces images, c’est par leur confection qu’elle définit sa compétence d’artiste. 

Le travail visuel constitue pour elle un savoir-faire mais aussi un savoir, spécifiquement 

artistique. 

Malgré la conviction qu’elle affiche quant à la teneur artistique de son approche, 

Suzanne Lacy exprime quelques années plus tard sa difficulté à différencier vraiment 

l’activisme de l’art : 

493 [TdA], Ibid., p. 44-45 : «  Richard Newton : How involved are you in the overall visual presentation of your work? 
Suzanne Lacy : I think that’s very important to me and I’m just realizing that recently. The last few pieces […] whan I see 
them in front of me I realize how very strong the visual images are. […] I’ve made a kind of aesthetic move toward a creation of 
something and I don’t care what my politics are. […] I work very hard to make my politics work within the image. […] In 
Mourning and in Rage has gotten a wonderful response from the women’s community. People don’t know yet that the power – 
and a lot of people were very moved by that power – is not because we Suzanne Lacy and Leslie Labovitz) are good organizers, 
it’s because those images hit you in the stomach when you see them. The general public doesn’t know yet, but artists do. »  
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Parfois, je tends à créer une performance, parfois à faire agir des gens 
ensemble et n’arrive pas à intégrer les deux démarches […] : organisation 
basée sur une communauté [community-based] objectifs culturels clairement 
définis versus création métaphorique dirigée vers un objectif plus vague 
de sensibilisation [consciousness-raising]. […] Bien sûr ça pose des 
problèmes esthétiques : quand est-ce de l’art, quand est-ce de 
l’organisation collective494 ? 

La collaboration politique fut donc aussi une source de confusion dans les critères de 

jugement et d’appréciation. 

b) L’engagement politique comme frein à la
reconnaissance artistique 

L’aspiration, très explicite dans le discours de Suzanne Lacy, à la qualification 

« esthétique » et les nombreux questionnements qui lui sont liés est très certainement 

influencée par le fait que cette qualification lui a été déniée. L’artiste rappelle en effet que 

l’interprétation politique a joué comme un facteur de discrimination envers les performances des 

artistes femmes, dont les siennes : 

494 [TdA], « Political performance art. A Discussion by Suzanne Lacy and Lucy R. Lippard », Heresies, vol. 5, n° 17, 
1984, p. 25 : «  I haven't found a way to integrate these two approaches : community-based organizing toward clearly defined 
cultural ends, and metaphor creation for the apparently vaguer purpose of "consciousness-raising" […] : When is it art and when 
is it organizing ? » 
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Allan Kaprow a été très influent pour travailler autour des rituels 
séculaires de la vie quotidienne – se brosser les dents, nettoyer le sol – en 
art. Dans les années soixante-dix, plusieurs performeuses ont enquêté sur 
les rituels contemporains dans leur art, et de très belles choses en ont 
résulté : […] la pièce au lavomatic de Mother Art, les performances à la 
Woman House qui montraient entre autres une femme se maquillant 
pendant des heures, une femme nettoyant le sol entre les performances, 
une femme repassant un drap. Quand une femme fait une performance 
de ce genre, elle a tendance à être vue moins comme une exploration du 
rituel que comme une protestation "politique". C’est l’un des problèmes 
majeurs dans l’interprétation des performances d’artistes femmes. Elles contiennent 
une "charge" [their content is "loaded"] qui obscurcit les investigations 
structurales qui sous-tendent l’œuvre. Quand ces idées apparaissent dans 
le travail d’un homme, elles sont élevées au rang d’innovation formelle, 
et l’on sait bien que ce sont ceux qui innovent au niveau de la forme et 
de la structure qui sont les pionniers grands artistes495. 

Suzanne Lacy rappelle la proximité des démarches des performeuses féministes de 

Californie du Sud (dont Mother Art, que nous avons commenté dans le chapitre précédent) 

avec celles d’artistes largement reconnus, comme Allan Kaprow. Le travail de ce dernier sur 

les rituels d’interaction a en effet des points communs importants avec les performances 

féministes qui mettent en scène les aspects domestiques de la vie quotidienne. Cependant, 

souligne-t-elle, dans le discours de la critique et des instances qui consacrent les « grands », 

le critère politique occulte la complexité des démarches des artistes féministes et vient 

masquer la diversité de leurs enjeux. Il est particulièrement difficile pour une performance 

d’artiste femme et féministe de se voir attribuer des enjeux formels ; or ce sont ces seuls 

critères formels qui ont le pouvoir de couronner les « pionniers ». Selon elle, la « charge » 

politique de ces œuvres est le motif qu’on leur oppose pour leur refuser l’entrée dans le 

champ des artistes reconnus. L’interprétation politique est donc « l’un des problèmes 

majeurs » des performances d’artistes femmes, et explique partiellement l’absence de 

reconnaissance des démarches des performeuses féministes par le champ des avant-gardes.  

*** 

495 [TdA], « Political performance art. A discussion by Suzanne Lacy and Lucy R. Lippard », Heresies, vol. 5, n° 17, 
1984, p. 25 : « Suzanne Lacy : Allan Kaprow has been a force in naming, and using, secular rituals from daily life – brushing 
teeth, sweeping floors – in art. 1n the 70s several women performance artists investigated women's contemporary rituals from a 
feminist perspective, and some very fine work resulted: Mierie Ukeles with her maintenance art, Jo Hanson with her street 
sweeping ~ Mother Art with their laundromat pieces, the Waitresses, and, of course, the performances at Womanhouse which 
featured, among other things, a woman applying makeup for hours, a woman scrubbing the performance floor "between acts," and 
a woman ironing a sheet. When a woman does these performances, they tend to be seen less as an exploration of the form of ritual 
and more as "political" protests. That's one of the major problems with the interpretation of women's performance. Their content 
is "loaded", and obscures the structural investigations underlying the work. When these ideas appear in men's work, they are 
elevated to the level of form-innovation, and, as we ail know, it's the innovators in form and structure who are our art pioneers. » 
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L’étude des modalités de l’engagement militant des artistes de performance par le biais 

des pratiques féministes permet de saisir certaines modalités de l’influence de l’activisme 

sur la performance comme pratique artistique. Ces artistes sont très proches des modalités 

d’énonciation étudiées dans la partie précédente qui formulent le corps en tant que produit 

des déterminismes, mais cependant dans les démarches étudiées ici l’émancipation est 

provoquée très concrètement, par l’engagement politique. Cet engagement qui rejoint des 

aspects déontologiques qui nous avons déjà analysés, s’est d’abord traduit par des manières 

de s’organiser et de travailler : l’insertion dans les structures artistiques de techniques 

activistes comme le consciousness-raising, et les nombreuses collaborations engagées par les 

artistes avec des organisations militantes et des acteurs politiques. Nous avons pu relever 

également les conséquences de cet engagement politique sur le contenu des performances, 

l’aspect confessionnel et collaboratif du travail, et le fait que ces modalités de création aient eu un 

impact esthétique qui dépasse largement les sphères des mouvements féministes en art. Ce 

point est extrêmement éclairant au regard de l’enquête car il autorise à penser que la scène 

féministe sud-californienne, pourtant minoritaire dans le champ des avant-gardes, a eu une 

influence majeure sur les pratiques d’artistes du body art appartenant au groupe d’acteurs 

dominant. Ceci nous permet de dépasser les éléments de compréhension fournis par les 

données quantitatives pour suggérer qu’en dépit de leur absence de visibilité dans les 

indicateurs institutionnels, les pratiques corporelles des artistes femmes et féministes ont eu 

un impact qualitatif déterminant sur les pratiques corporelles les plus visibles.  

Enfin, l’éclairage par le critère de l’engagement militant nous permet aussi d’avancer 

des éléments d’explication au sujet de la perte de visibilité subie par les artistes femmes. Les 

artistes rappellent à maintes reprises leurs proximités esthétiques « structurelles » ou 

« visuelles » avec des artistes dominant le champ comme Vito Acconci ou Allan Kaprow, et 

permettent de supposer que la « charge » politique de leurs travaux a contribué à minorer 

les apports esthétiques de leur travail auprès des sphères les plus visibles du champ des 

avant-gardes. Nous pouvons par conséquent affirmer que la politisation, qui fut un levier 

cardinal d’affirmation pour ces artistes, est aussi un motif qui contribua à les écarter des 

groupes dominants. Cette exclusion explique probablement la véhémence de leur 

revendication du statut d’artiste et leur attachement au qualificatif artistique, qui les place enfin dans 

une stratégie d’énonciation opposée vis-à-vis des « non-artistes ».  

*** 

En définitive, les modalités d’énonciation de la fonction d’artiste étudiées à partir des discours 

et des pratiques des performeurs et des acteurs qui leur sont proches au cours de la 
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décennie révèlent de, nombreux points de tension. Comme l’étude de l’engagement militant des 

artistes féministes vient de le montrer, certains artistes se montrent très attachés au statut 

d’artiste et à sa responsabilité politique parfois révolutionnaire. Tandis que d’autres au 

contraire, comme Dan Graham, affirment que leur travail n’a rien à voir avec l’art, 

souhaitent renoncer à toute affiliation artistique et tentent même d’exclure le terme de leur 

vocabulaire. En somme, certains travaillent à requalifier la valeur artistique de leur démarche, tandis 

que d’autres la nient. Au regard du thème de la fonction de l’artiste, les discours du groupe 

d’acteurs étudiés sont donc extrêmement désaccordés et montrent des points de 

revendication opposés, voire contradictoires. L’antagonisme résonne aussi dans les 

attitudes rhétoriques qui transparaissent dans les textes, certaines sont légères et tendent 

parfois vers l’absurdité tandis que les autres sont cérémonielles et affectées.  

Mais cette opposition peut être nuancée par un axe thématique qui rassemble toutes 

les postures étudiées, celui d’une très large ouverture à l’au-dehors de l’art : c’est en travaillant 

avec des acteurs politiques que les performeuses féministes en sont arrivées à questionner 

la teneur artistique de leur activité, et l’énonciation du statut de non-artiste relaie une 

volonté de se tourner vers l’autre de l’artiste, le spectateur ou « M. Toutlemonde ». La 

perspective sociologique et historique imprègne profondément les conceptions de tous les acteurs 

corporels. Elle est cristallisée par les artistes qui montrent le corps de l’artiste comme un 

pur produit des mécanismes sociaux de coercition. La question des rapports entre sujet et objet 

est aussi un axe thématique majeur pour ces acteurs, qui se sont plu à caricaturer les 

positions physiques et artistiques que l’on pouvait leur associer.  

Nous avons par ailleurs été confronté plusieurs fois à des comparaisons effectuées par 

des critiques ou artistes féministes entre le travail des artistes femmes et celui des artistes 

hommes. L’étude commence à faire apparaître que les similarités et les points de 

ressemblances entre toutes les pratiques étudiées n’ont pas toujours été traités comme tels 

par la critique. En tout cas, certaines actrices pointent un phénomène de discrimination à 

l’œuvre dans les interprétations dominantes des œuvres des femmes, qui les renvoient 

tantôt à leur narcissisme tantôt à leur trop forte politisation. Or, au regard de la grille 

d’analyse que nous déployons, ces motifs interprétatifs d’exclusion n’apparaissent que 

comme des versions extrêmes des modalités d’énonciation et de mise en scène qui 

travaillent le corpus assez régulièrement : le narcissisme renvoie à la centralisation de la 

démarche sur le sujet créateur, tandis que la politisation renvoie à son ouverture vers l’au-dehors de 

l’œuvre. La fonction-auteur qui se dessine dans ce paysage discursif contrasté est articulée 
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autour de ces deux pôles de valeurs, celui de la centralisation et celui de l’éclatement, qui 

viennent nourrir les formulations des rapports de l’artiste au monde, à l’œuvre et au corps 

employées par les performeurs et leur commentateurs.
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CONCLUSION 

L’étude présentée dans ce chapitre met au jour différents opérateurs axiologiques qui 

relient, pendant la décennie 1970, des modalités d’énonciation du corps avec les énoncés au 

sujet des artistes. Un mouvement énonciatif traverse explicitement tout le corpus de 

discours étudiés – théoriques et artistiques – qui porte sur le décloisonnement des avant-

gardes, que nous avons déjà mis en avant en introduction. Artistes, critiques et sociologues 

s’intéressant à la question artistique dénoncent en chœur, qui la « marginalité » romantique, 

qui la « clôture » moderniste, qui « l’autonomie » légitimiste du champ de production et de 

qualification artistiques. Le « non » et l’importance du registre de la négation dans les 

discours artistiques sont un signe de la généralisation de cette posture énonciative critique 

qui se définit en partie par une volonté d’opposition envers les institutions, de rupture avec 

l’histoire de l’art moderne, et de contradiction vis-à-vis des discours autorisés. La 

motivation positive de cette critique est évidemment un appel sans précédent à la 

diversification des savoirs et des pratiques artistiques, auquel répondent tout particulièrement la 

mobilisation des textes sociologiques par les artistes d’une part, et d’autre part leur manipulation des 

outils politiques.  

Les acteurs liés à la question corporelle sont des porte-paroles particulièrement 

engagés de cet appel. Le quotidien, le personnel, la vie ainsi que les classes sociales, le 

gouvernement ou l’action collective s’insèrent avec force dans les domaines de compétence 

et d’inspiration des performeurs. Le militantisme s’intègre en performance avec une 

intensité et une efficacité politique inédite ; la dénonciation des violences de classe et de 

sexe est le terreau d’une grande partie des œuvres, certaines actions collectives allant jusqu’à 

provoquer des changements de loi. C’est en performance aussi que la banalité de la vie 

quotidienne a probablement trouvé ses « ressemblances » artistiques les plus flagrantes – les 

happenings étant consacrés à la mise en scène artistique des « mises en scène » sociologiques. 
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Le corps de l’artiste est au centre de cette hybridation des pratiques et des connaissances : 

énoncé comme réceptacle ou comme catalyseur des structures sociales il est martyrisé par les 

gestes des spectateurs ; énoncé comme arme d’émancipation politique, il est révélé dans sa 

capacité à créer ; énoncé enfin comme index du morcellement des référents artistiques, il 

est effacé par les non-artistes.  

Les discours des artistes de performance et des acteurs artistiques liés à la question 

corporelle font en définitive émerger une fonction-auteur complexe, qui s’exprime suivant des 

registres variés. Il est fréquent que, souhaitant faire entendre les spectateurs, les artistes 

corporels observent une attitude discrète, voire muette. Il arrive aussi souvent que les 

performeurs confient leur propre expérience sur un registre intime, par la voie de la 

confession. Les plus engagés politiquement se distinguent dans le maniement de la parole 

publique, utilisant les canaux médiatiques pour crier des slogans et mêler leurs voix à celles 

acteurs politiques. Le spectre des expressions de l’artiste-de-performance-type se dessine au 

fil de ces énonciations multiples, entre autorévélation et parole collective.  

Ces modalités d’énonciation infléchissent aussi les degrés de valeur accordés par les acteurs 

corporels au statut même d’artiste, auquel certains disent vouloir renoncer complètement en 

indifférenciant leurs compétences, tandis que d’autres disent souhaiter le mettre en avant en 

spécifiant leurs savoir-faire.  

L’étude théorique préalable permet de repérer les opérateurs axiologiques qui lient ces 

énoncés artistiques avec certaines des modalités d’énonciation balisant l’épistémè de cette 

période. En effet, nous avons pu démontrer que les fonctions et les qualifications accordées à 

l’auteur relaient des propriétés de définition du sujet et du corps, que l’on trouve dans les discours 

structuralistes, interactionnistes, féministes et postmodernistes. 

L’effacement de l’artiste requis par les non-artistes trouve en effet son sens dans le 

morcellement des significations énoncé par la critique moderniste, elle-même soutenue par 

les concepts merleau-pontiens de réversibilité du sujet. Le corps comme index de 

l’empreinte du monde tel qu’il est formulé par Rosalind Krauss et tel qu’il se traduit dans 

les traces et les dispositif interactif de la performance, est le produit d’une formulation axée 

sur l’expérience et sur l’intrication entre visibilité et tangibilité. L’influence de la philosophie 

de Maurice Merleau-Ponty se traduit dans le fait que pour les critiques postmodernistes, le 

corps de l’œuvre en performance – et donc celui de l’auteur – est dissolu dans les 

expériences des spectateurs.  
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L’étude permet de montrer que cette interactivité consubstantielle à la performance ne 

soutient pas qu’une opération de dissolution du sujet, elle articule aussi l’accent porté par les 

sociologues interactionnistes sur la coprésence. Les formulations goffmaniennes au sujet de la 

ritualisation et de la mise en scène de la vie quotidienne trouvent en effet dans ces 

performeurs des lecteurs et des interprètes particulièrement efficaces. Les corps d’artistes 

comme ceux d’Allan Kaprow ou de Vito Acconci visent à provoquer les actions réciproques et 

à orchestrer les coopérations qui mènent aux situations que les sociologues de l’École de 

Chicago étudient. La proximité étonnante des artistes avec les textes sociologiques est 

valable aussi au sein de la scène française avec le structuralisme et la sociologie critique. La 

« classe faite corps », formule par laquelle Pierre Bourdieu définit l’habitus, est très 

précisément ce que les artistes corporels français comme Gina Pane ou Michel Journiac 

tendent à montrer en incorporant les déterminismes sociaux dans leurs œuvres. Nous avons pu 

repérer, autour de l’énonciation du corps à travers les déterminismes, un lien très fort des 

discours de l’art corporel français avec ceux des performeuses féministes pour lesquelles la 

performance permet de (dé)montrer la construction collective des positions sexuées496.  

Mais tandis qu’il s’agit de montrer l’impact des structures sociales sur la chair, la 

performance telle qu’elles s’en sont emparées véhicule, enfin, une conception opposée du 

corps du sujet qui consiste à formuler son repli sur soi. Ce sont les féministes qui se sont 

engagées le plus fortement dans des énonciations qui dérivent parfois vers l’essentialisme, 

suivant lesquelles le sujet trouve dans ses caractères propres et internes, parfois biologiques, les 

éléments de son identité. En affirmant que la performance est une « déclaration de soi », les 

discours féministes articulent un mouvement de centralisation du sujet, axé autour de son 

autodéfinition. 

*** 

Cette étude discursive et les opérateurs qui en ont émergé – interaction, incorporation, 

morcellement, centralisation – permettent d’avancer que les tendances théoriques que nous 

avons sélectionnées ont eu une influence soit directe soit indirecte sur les discours des 

performeurs. Au centre de ce dialogue par champs discursifs interposés, le corps et le sujet 

nouent ensemble les questionnements des artistes et des théoriciens. Une telle conclusion 

autorise à proposer une piste de réflexion que nous développerons dans le chapitre 

suivant : le corps – celui de l’artiste et celui du sujet – est venu jouer un rôle de moyen de connaissance, 

simultanément pour l’histoire de l’art et pour l’histoire des sciences sociales.  

496 À travers cette parodie, les artistes mettent en scène le « double-sens » de la locution « à leur corps 
défendant » et son « retournement », que souligne Christine Detrez À leurs corps défendant, Paris : Seuil, 2006, 
p. 15. 
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L’utilisation, par les sociologues que nous avons étudiés, du corps comme « moyen de 

connaissance497 » au cours des années 1970 est reconnue aujourd’hui dans le domaine de la 

sociologie du corps. L’insertion du corps dans le registre discursif de la sociologie est 

certainement ce qui a permis cette circulation si fluide des savoirs entre les champs sociologique et 

artistique que nous avons observée. Comme l’indique Jean-Michel Berthelot, précédemment 

cité, « il importe de préciser » ce registre discursif lié au corps car il a profondément 

imprégné le discours sociologique. Nous avons démontré que cette circulation est aussi 

valable pour les autres champs théoriques étudiés, en particulier pour les féminismes, pour 

l’histoire desquels la décennie 1970 est absolument fondamentale par les multiples 

définitions du corps qu’elle a vues s’énoncer. À travers la mise en évidence des opérateurs 

axiologiques qui travaillent les discours structuraliste, interactionniste, féministe et 

postmoderniste l’étude se propose donc de contribuer à ces précisions au sujet de 

l’influence du corps comme moyen de connaissance pendant les années 1970.  

En conclusion, l’hypothèse avancée ne concerne pas seulement l’histoire des savoirs, il 

concerne aussi l’histoire des pratiques artistiques : il s’agit de dire qu’au cours des années 

1970, les modalités artistiques d’énonciation du corps apparues dans les discours des 

performeurs et acteurs liés à la performance éclairent les modalités théoriques d’énonciation du 

corps apparues dans certains domaines des sciences humaines – et réciproquement. Les 

discours des performeurs, ou les discours à leur sujet, articulent les propositions étudiées 

tandis que ces dernières fournissent aux premiers des leviers axiologiques. Les critères de 

l’activisme artiste tel qu’il est formulé par exemple par Suzanne Lacy – c’est-à-dire à travers 

la politisation comme « préliminaire » à l’activité artistique – est une réponse concrète à l’appel 

porté en particulier par la sociologie critique et par la critique postmoderne, à la dés-

autonomisation des avant-gardes. Les stratégies de « prise au piège » des déterminismes 

sociologiques de Michel Journiac sont aussi une manière de mettre à l’œuvre leur critique 

théorique. En disant faire ressembler ses performances à la vie quotidienne, Allan Kaprow 

construit volontairement son discours artistique en miroir du discours goffmanien. Tandis 

que le processus de subjectivation qui définit la performance pour de nombreuses artistes 

féministes figure une « chambre à soi » accessible et incarnée. 

497 Jean Michel Berthelot, « Du corps comme opérateur discursif ou les apories d’une sociologie du corps », 
Sociologie et sociétés, vol. 24, n° 1, 1992, p. 15 : « Le corps, à l'évidence, n'est pas là un objet mais un moyen de 
connaissance. Ni le programme interactionniste, ni le programme structuraliste ne débouchent sur une 
sociologie du corps. Ils en court-circuitent au contraire l'intérêt en insérant le corps dans un registre discursif 
qu'il importe d'autant plus de préciser qu'il nous semble être la matrice de la plupart des tentatives ultérieures 
de prise en compte du corps ou des pratiques corporelles au sein du discours sociologique. »  



333

CHAPITRE 4 

PASSAGES A L’ACTE, PASSAGES A 

L’ŒUVRE : TOPOGRAPHIE 

CORPORELLE 
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INTRODUCTION 

Dans l’introduction du troisième tome de l’Histoire du corps consacré au XXe siècle, 

l’anthropologue et linguiste contemporain Jean-Jacques Courtine rappelle que cette période 

est caractérisée par l’apparition du « corps » comme objet de savoir scientifique, en 

particulier pour les sciences humaines. Les recherches de Sigmund Freud au sujet de 

l’inconscient, celles d’Edmund Husserl sur le sujet, celles de Marcel Mauss sur les 

« techniques du corps » et enfin « l’obsession linguistique du structuralisme498 », ont 

transformé le corps avec une intensité sans précédent : 

[…] reste le constat, celui d’un bouleversement : jamais le corps humain n’a 
connu de transformations d’une ampleur et d’une profondeur semblables 
à celles rencontrées au cours du siècle qui vient de s’achever499. 

La profondeur de la transformation énoncée vient du fait qu’au cours de ce XXè siècle le 

corps s’est autonomisé comme « objet de pensée500 » et même comme un objet de 

« tentation501 » tout à fait singulier pour les sciences humaines. Jean-Jacques Courtine 

qualifie aussi cette nouvelle attention scientifique d’« invention du corps502 ».  

498 Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine, Georges Vigarello, Histoire du corps 3. Les mutations du regard XXe siècle, 
op.cit., p. 8 : « C’est ainsi que le corps fut relié à l’inconscient, arrimé au sujet, et inscrit dans les formes sociales 
de la culture. Il lui restait un dernier obstacle à franchir : l’obsession linguistique du structuralisme ».  
499 Ibid., p. 9. 
500 Ibid.  
501 Dominique Memmi, Dominique Guillo et Olivier Martin (dir.), La Tentation du corps : corporéité et sciences 
sociales, Paris : Éditions de L’EHESS, 2009. 
502 Jean-Jacques Courtine, Déchiffrer le corps : penser avec Foucault, Grenoble : J. Millon, 2011, p. 14. 
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Topographie corporel le et invention du corps 

Si le corps a cette actualité, dit Gina Pane, c’est qu’il n’est pas résolu503. 

Le terme d’« invention » nous semble particulièrement pertinent car il suggère que, loin 

d’être fini ou défini par l’attention scientifique qui lui est portée, le corps est au contraire 

sujet à création et à imagination504. Pour une telle histoire, le corps est donc précisément cet 

objet « irrésolu » dont Gina Pane pointe l’« actualité » au début de la décennie 1970.  

Les dissections, les énoncés, les mises à l’ouvrage et les mises à l’épreuve que les pratiques 

artistiques corporelles étudiées imposent aux corps sont inscrits dans cette histoire de leur 

invention, et y participent activement. Les courants du body art, de la performance et de l’art 

corporel pendant les années 1970 constituent des tentatives de résolution du corps qu’il nous 

appartient de cerner, car elles contribuent à former et à informer ce que l’on peut savoir 

aujourd’hui de cet objet irrésolu. Le cadre artistique dans lequel elles s’inscrivent impose 

certaines contraintes aux inventions des acteurs – l’imaginaire lié à la création, à la 

transmission, à la fiction – qui sont aussi des voies d’inspiration particulièrement 

prolifiques.  

Ce chapitre est donc pensé en partie comme une contribution à l’histoire de cette 

invention, à partir de l’actualité que lui ont donné les pratiques artistiques corporelles entre 

la fin des années 1960 et le début des années 1980. Suivant quelles propriétés, autour de 

quelles valeurs le corps est-il valorisé et articulé dans les pratiques et les discours des acteurs 

de la performance ? Quelles capacités d’agir une œuvre de performance lui attribue-t-elle ? 

Comment la matérialité y est-elle manifestée ? Quel imaginaire se déploie autour de la présence 

corporelle des performeurs ? Celle des spectateurs ? Comment cette présence se montre-t-

elle ? Comment se communique-t-elle ?  

 C’est à ces multiples questions que répond la topographie corporelle proposée en 

première partie (I. TOPOGRAPHIE CORPORELLE) que nous présentons autour de deux 

grands axes, l’un qui concerne l’aspiration au réel du corps mis en valeur par les acteurs de la 

performance, l’autre qui concerne ses procédés de virtualisation. Nous verrons que le corps qui 

s’invente en performance est un corps complexe et stratifié, produit de la charnière que 

constituent ces décennies dans la longue histoire de l’invention des corps modernes, entre 

signes humanistes tardifs et fugaces apparitions de la posthumanité qui s’annonce. Tiraillé 

503 François Pluchart, « Agressions biologiques de Gina Pane », arTitudes, n° 3, décembre 1971 - janvier 1972, 
p.9.  
504 Processus qui peut être désigné aussi comme « construction sociale de corps ». Voir Christine Detrez, La 
Construction sociale du corps, Paris : Seuil, coll. « Points Essais », 2002.  
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entre une chair tyrannique et une technicité sans précédent, le modèle du corps que nous 

présentons est animé par des inspirations éloignées, à la fois christiques et cyborgiennes, il 

revêt une forme hybride de toute-puissance vulnérable et cumule des traits discordants, 

crudité exhibitionniste et pudeur de la rêverie.  

Jusqu’à maintenant nous avons toujours favorisé la mise en contexte des acteurs, 

discours et œuvres citées ; cependant nous isolerons ici le rapport aux corps produit par ces 

pratiques. Les différents exemples seront présentés comme des types qui s’articulent dans 

le modèle d’analyse général que constitue la topographie.  

Cette topographie est le produit d’une posture plus exploratoire que celles que nous 

avons adoptées jusqu’ici : il s’agit de lire et d’interpréter les significations et les gestes 

produits par ces artistes pour insister sur ce qui peut en être dit et compris aujourd’hui. La 

grille de lecture ainsi proposée répond donc à une volonté d’actualiser les inventions et les 

utopies mises à l’ouvrage par l’art de la performance pour mesurer leur pertinence 

contemporaine.  

Les « retours » de la topographie vers la morphologie : une méthodologie 
pour savoir s’emparer des miroirs déformés 

Le deuxième temps de la présentation montrera les liens qui peuvent être établis 

entre la topographie selon laquelle ces pratiques déploient le corps et la morphologie qui 

leur a permis de l’inscrire dans le paysage artistique institutionnel. Cette deuxième partie (II. 

TOPOGRAPHIE ET MORPHOLOGIE : ELEMENTS POUR UN DIALOGUE) est donc une réponse 

directement adressée au premier chapitre et aux pistes de réflexion qui y ont été ouvertes à 

propos des limites de l’enquête et de l’élargissement du corpus.  

Ces « retours » – du qualitatif vers le quantitatif, du microsociologique vers le 

macrosociologique, des critères esthétiques vers les critères institutionnels – sont au 

fondement de ce quatrième et dernier chapitre. Sa conception s’appuie sur l’hypothèse que 

la performance est une forme particulièrement développée et complexe d’adresse aux mondes de l’art et aux 

modalités de connaissance qui les définissent. Comment s’en emparer pour penser les modes de 

production et de consécration artistiques aujourd’hui ? 

La connaissance approfondie des modalités suivant lesquelles le corps a été informé 

nous permettra de comprendre plus en profondeur la structure hiérarchique décrite au 

début de cette thèse. La « renaissance » et la « métamorphose », points marquants du 

modèle du corps qui sera dessiné, peuvent ainsi être compris comme des « retours » du 
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corps vers notre grille théorique initiale : émergence d’un nouveau corps professionnel, 

transformation des politiques institutionnelles… Par ailleurs, les modalités de production qui 

caractérisent la pratique de la performance – exhibition, mise en scène, enregistrement, projection – 

posent avec une acuité particulière la question de la visibilité, elle-même centrale dans la 

construction des carrières artistiques contemporaines. Enfin, la proximité entre les actions 

avec les supports et les techniques de documentation force à faire de la question de 

l’interprétation une étape nécessaire dans la trajectoire sociale des œuvres.  

D’une manière générale, nous verrons que la pratique de la performance, à partir de ses 

investigations corporelles, appuie et prolonge certains traits caractéristiques du travail créateur 

mais qu’elle en invente également de nouveaux. Afin d’évaluer de tels enjeux, il s’agira de 

tirer, à partir du modèle du corps produit par la performance, un modèle de réflexion 

général : les cas particuliers seront donc souvent analysés comme des idéaux-types. À la 

différence des trois chapitres précédents qui se sont concentrés sur les modalités 

historiques de la présence de la performance au cours de la décennie 1970, celui-ci 

interroge aussi ses enjeux contemporains.  

Tandis que la deuxième partie s’intéresse plutôt aux les enjeux de cette pratique pour la 

connaissance sociologique des activités artistiques, la troisième et dernière partie (III. 

OUVERTURES) propose quelques pistes de réflexions au sujet du travail de l’historien. La 

pratique de la performance soulève des questions historiographiques importantes, qui 

concernent le rapport scientifique aux archives, l’engagement interprétatif, la 

transmissibilité des pratiques incarnées. Les pratiques que nous étudions s’adressent tout 

particulièrement aux lecteurs contemporains, nous tendant des miroirs parfois déformés ; 

elles sont peuplées de mythes, de fantômes, de fantasmes dont il nous faut apprendre à 

nous emparer. Nous souhaitons mettre en avant dans ce dernier chapitre les trouvailles de la 

performance au cours de ces décennies mouvementées, qui peuvent être utilisées à profit 

aujourd’hui. 
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PREMIERE PARTIE 

TOPOGRAPHIE CORPORELLE 
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La topographie est une technique qui consiste à lever le plan d’un terrain ou encore à 

le représenter sous forme de dessin ou de carte. Partant de l’idée que le corps constitue le 

terrain commun des discours, des pratiques et des représentations étudiées jusqu’ici, cette 

partie vise à dessiner la topographie des valeurs corporelles véhiculées par les performeurs 

et leurs commentateurs au cours de la décennie 1970. Dans la carte qui sera proposée les 

points d’articulation et de rupture ne sont pas géographiques ni chronologiques, mais 

concernent les modalités d’énonciation que les acteurs emploient, et le système dans lequel 

ils s’approprient « l’objet » du corps. Le dessin relève alors les topiques lexicales, les lignes 

conceptuelles saillantes, les points de contradiction axiologiques. 

La présentation de cette topographie se fera autour de deux axes qui nous paraissent 

les plus signifiants pour évaluer les implications et les conséquences épistémologiques de la 

performance au sujet du corps. « Passage à l’acte » (A.) et « passage à l’œuvre » (B.) 

traduisent une ligne de fracture fondamentale autour de laquelle la plupart des conceptions 

véhiculées par les artistes et les critiques au sujet du corps peuvent être réparties. Le passage 

à l’acte veut que la performance soit un événement ayant lieu en temps réel, qui impose un 

changement, et dont la chair est un médium nécessaire ; de ce côté-ci de la topographie on 

trouve les valeurs d’immédiateté, d’authenticité, d’originalité. Le passage à l’œuvre, lui, est plutôt 

tourné vers la transmission des performances ; il se joue dans les transferts d’émotions entre 

artistes et spectateurs, et entre œuvres et documentation. Les valeurs qui balisent ce 

territoire conceptuel lié au corps sont la répétition, la contingence, la performativité. 

Nous introduisons ces deux registres dans des temps séparés – d’abord le passage à 

l’acte, puis le passage à l’œuvre – en suivant l’hypothèse que cette ligne a divisé les choix des 

acteurs liés aux pratiques artistiques corporelles au cours des décennies 1970 et 1980, car 

les deux registres axiologiques concernés représentent des idéologies différentes et parfois 

opposées. Mais l’objectif de cette topographie est aussi de montrer que ces conceptions 

doivent aujourd’hui être pensées à travers leur stratification, c’est-à-dire en tant qu’elles sont 

simultanément venues construire l’ensemble de valeurs propre à l’art de la performance 

durant ces décennies mouvementées. C’est donc en analysant à la fois points de rupture et 

les points de jonction entre leurs choix stratégiques et discursifs, que l’on peut comprendre 

quel type de corps a été formé et informé par ces acteurs artistiques. Cette partie intègre 

des éléments d’analyse émis par des penseurs contemporains. 
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I. Passages à l’acte : expressions du réel 

L’expression de « passage à l’acte » fait référence à la conception psychanalytique d’une 

rupture avec la symbolisation, ainsi qu’à celle d’une expression directe du réel dans la monstration. Le 

champ lexical de la psychanalyse505 est présent dans les textes que nous étudions, en 

particulier dans ceux des artistes français Gina Pane et Michel Journiac qui font par 

exemple fréquemment référence aux termes de « réel » et de la « réalité ». Sans référer en 

profondeur au corpus psychanalytique pour définir ces notions506, nous avons décidé de 

relayer cette imprégnation du vocabulaire de la psychanalyse pour désigner noutre premier axe 

d’étude « passage à l’acte ».  

À travers cette expression, il s’agit de suggérer que la mobilisation de la chair en 

performance intervient pour incarner une forme d’expression en rupture avec le langage et le registre 

symbolique. Les performeurs et leurs commentateurs expriment un besoin radical de couper 

avec les médiums traditionnels de la représentation artistique, et l’expression corporelle en 

performance vient d’abord combler une insatisfaction largement ressentie par les artistes de 

cette époque vis-à-vis de la production d’objets. Dans le cadre de cette volonté profonde et 

généralisée de rupture esthétique, de changement de registre d’expression, le corps incarne une 

modalité directe, non médiatisée et relaie le besoin de créer un nouveau langage : en passant à 

l’acte, les artistes cherchent en effet à construire un langage qui ne soit plus « englué de la 

salive des mots507 » selon une expression de Michel Journiac que nous citerons plus bas. 

Cette partie vise à déterminer autour de quels motifs le corps a pu s’imposer ainsi et être 

construit comme le support d’un langage singulier, qui tend à signifier sans l’intermédiaire 

des objets ni des mots : suivant quelle grammaire de sensations, quel répertoire d’émotions 

le corps a-t-il pu être articulé pour produire en lui-même ? 

Le réel et la réalité sont des axes structurants pour ces expressions corporelles 

radicales, qui permettent de définir le corps de manière autoréférentielle et tautologique (le corps 

revient toujours à lui-même). Grâce à son rapport frontal à la réalité, le passage à l’acte de la 

performance est aussi une manière de forcer une modification du registre de l’expression et 

de provoquer un changement. L’image du « corps manifestant » nous aidera à identifier le 

type d’action et de finalité revendiqué en performance, qui peut aller jusqu’à l’idéal d’une 

réinvention absolue – d’une renaissance (le corps se reproduit lui-même).  

505 Les écrits et les séminaires de Jacques Lacan sont très débattus à l’époque.  
506 « Réel » et « réalité » sont souvent mobilisés sans distinction et par conséquent nous ne tenterons pas de 
différencier ces deux termes.   
507 Michel Journiac, « De la censure à la révolution culturelle », arTitudes, n °5, mars 1972, p. 8. 
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1. VALEURS DU REEL

La matière organique, nous l’avons dit, se présente crûment dans les pratiques, à 

travers les organes, les fluides et les viscères. Ceux-là s’étalent, sont pétris, déployés dans les 

actions et selon une modalité que nous avons nommé la souveraineté du matériau 

organique. Cette modalité apparaît souvent dans des actions radicales au cours desquelles 

les artistes exhibent afflictions et plaisirs. La chair est alors montrée et qualifiée à travers 

des sensations intenses et proprement physiques, comme la jouissance, et plus fréquemment 

encore, la souffrance. Ces expressions autoréférentielles permettent au corps de se manifester à 

travers une présence absolue qui, bien qu’excessivement charnelle, n’est pas exempte d’une 

certaine autorité morale, voire d’une forme de mysticisme religieux. Parfois, la figure 

christique est identifiée, décrite et désignée – comme dans les discours de Robert Horvitz 

et de Brian O’Doherty à propos de Chris Burden –, mais elle peut aussi imprimer 

tacitement, de manière fantasmatique, les expressions et les interprétations.  

La modalité de monstration et de formulation sur laquelle nous nous arrêterons dans 

cette partie intitulée « Modalités de l’incarnation » s’appuie sur des principes idéologiques et 

rhétoriques axés autour des notions de « réel » et de « réalité ». Les valeurs mobilisées au 

sujet de ces notions absolument essentielles sont convoquées comme des fondements de 

l’argumentation des acteurs liés aux pratiques corporelles, et elles permettent souvent de les 

distinguer radicalement du reste des tendances artistiques contemporaines et passées. Le réel 

fonctionne comme un fil directeur intimement noué au corps et qui articule un spectre de valeurs 

essentialistes. Nous étudierons donc le champ lexical de ces expressions, émotions et 

sensations qui tendent à toucher les corps au plus près, et qui constituent un pan important 

de la topographie produite par les acteurs liés à la performance.  

a) Modalités de l’incarnation

Le vocabulaire corporel construit par la performance est fondé sur des sensations 

charnelles que les artistes articulent au rythme des plaisirs et déplaisirs qu’ils exhibent. La 

monstration et l’ouverture de l’enveloppe corporelle leur permettent d’exposer de nombreuses 

sensations à cru et à nu, qui sont pour beaucoup dans la fascination exercée par ces 

pratiques. La présence de la chair se manifeste souvent dans les œuvres à travers des 

émotions violentes ou intenses, et la jouissance des artistes, et leur souffrance plus encore, 
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sont aussi des motifs argumentatifs récurrents et insistants dans le discours de la critique. 

Les réactions, souvent passionnées, suscitées par des mises en scènes extrêmes d’orgasmes 

ou de blessures, vont de la fascination à la répulsion. En particulier, les blessures qu’ils 

s’infligent fréquemment pendant les actions suscitent des commentaires éloquents au sujet 

de la mortification de la chair. Nous verrons enfin que la figure christique hante ces actions et leurs 

commentaires : volontairement citée par certains artistes et critiques, elle apparaît aussi 

implicitement, en particulier dans des propos qui évoquent une narration de l’incarnation 

imprégnée du récit mystique.  

Plaisirs 

Nous avons introduit dans le premier chapitre l’action « Feed Me » (1973) de Barbara 

T. Smith, tournée autour de la satisfaction des désirs charnels de l’artiste par les spectateurs 

qui souhaitaient la rejoindre dans les toilettes du Museum of Conceptual Art à San 

Francisco. L’artiste insiste beaucoup sur la consigne qui était imposée aux visiteurs de 

« nourrir » sa recherche de plaisir. On trouve ce motif aussi dans les happenings de Carolee 

Schneemann dont nous avons commenté le caractère érotique. Dans ce type d’action 

tourné autour de l’excitation du désir des artistes et de la satisfaction de leur plaisir sexuel, 

le corps intervient comme un support de sensations spécifiquement tactiles et charnelles, 

en tant qu’il peut être touché, caressé, flatté.  

Dans « Seedbed » (1972), Vito Acconci, s’est masturbé sous un faux plancher de la 

galerie Sonnabend à New York, jouant sur l’excitation que lui provoquait la présence des 

spectateurs. Dans cette performance il n’y a pas de contact entre l’artiste et les spectateurs 

ou participants. Vito Acconci revendique ce choix en disant que c’est une « opération » sur 

sa propre personne qui doit créer le lien avec le spectateur, en l’occurrence l’excitation 

sexuelle : 
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Le genre de relations que je voudrais avoir avec un public consisterait 
non pas à essayer de convaincre les gens de quelque chose mais plutôt 
d’opérer sur ma personne un certain travail qui engendrerait une sorte de 
lien entre le public et moi. Comme par exemple ce que j’ai fait à la galerie 
Sonnabend de New York, en janvier 72 : j’utilisais la présence des 
visiteurs de la galerie comme un moyen d’excitation pour poursuivre 
l’exercice de masturbation auquel je me livrais508. 

Un article de Robert Pincus-Witten précise les différents « objectifs » énoncés par Vito 

Acconci. L’artiste ne voit pas les spectateurs qui ne le voient pas non plus, et c’est sa 

« présence » qui active la pièce. Tout le déroulement de la performance est orienté vers 

cette « activité sexuelle privée » qu’il doit « maintenir » le plus possible afin de « semer » le 

plus de sperme possible dans le sous-sol de la galerie. Cette activité est stimulée par la 

présence invisible des visiteurs, les récits, les « images » et les « fantasmes » que l’artiste leur 

associe. 

1. La pièce est activée par ma présence sous le sol, sous les pieds, par
mon déplacement pas à pas sous la rampe. 
2. Le but de mon activité est la production de semence – l’éparpillement
de semence partout dans le sous-sol (je dois me concentrer sur mon 
objectif, être totalement enveloppé [enclosed] par cet objectif).  
3. Le moyen pour arriver à cet objectif est l’activité sexuelle privée (je
tente de maintenir cette activité toute la journée, afin qu’un minimum de 
semence soit produite; mon but est d’avoir un contact constant avec 
mon corps, afin que l’affect de mon corps puisse être transporté à 
l’extérieur.  
4. Les visiteurs sont mes soutiens. Dans mon isolement [seclusion], je peux
les visualiser en privé, je peux me parler à moi-même à leur sujet : ces 
fantasmes peuvent m’exciter, en résumé peuvent emballer mon activité 
sexuelle privée (alors la semence plantée dans le sol, est un résultat 
commun à ma performance et à la leur)509. 

Philippe Du Vignal commente cette performance à laquelle il a assisté : 

508 « Entretien avec Acconci », Art press, n° 2, février 1973, p. 25. 
509 [TdA], Robert Pincus-Witten, « Vito Acconci and the conceptual performance », Artforum, vol. X, n° 8, 
avril 1972, p. 48 : « 1. The room is activated by my presence underground, underfoot - by my movement from point to point 
under the ramp.  
2. The goal of my activity is the production of seed – the scattering of seed throughout the underground area (my aim is to
concentrate on my goal, to be totally enclosed within my goal). 
3. The means through this goal is private sexual activity (my attempt is to maintain the activity throughout the day, so that a
minimum of seed is produced; my aim is to have constant contact with my body so that an affect from my body is carried outside. 
4. My aids are the visitors to the gallery – in my seclusion, I can have private images of them, talk to myself about them: my
fantasies about them can excite me, enthuse me to sustain – to resume – my private sexual activity. (The seed planted on the 
floor, then, is a joint result of my performances and theirs.) » 
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Allongé sous une plate-forme en bois, l’artiste se masturbe dans le but de 
"produire et disséminer la semence", stimulé par les bruits et la présence 
de visiteurs marchant au-dessus et autour de lui. […] Le body art, dans la 
forme que lui donne Vito Acconci, participe d’une certaine théâtralité, 
puisqu’il s’agit toujours d’un supplice physique ou psycho-somatique, 
d’un changement de la personnalité de l’exécutant qui se définit comme 
seul face au monde qui l’entoure. La souffrance mentale ou physique 
l’isole en modifiant profondément la conscience qu’il a de lui-même. 
Mais alors que la représentation théâtrale est avant tout représentation de 
tensions vécues dans une expérience collective, l’action d’Acconci part 
de lui pour n’aboutir qu’à lui, en prenant comme base de travail le corps 
humain510. 

Le critique français dénonce aussi bien l’individualité du processus choisi par Vito 

Acconci, plaisirs ou « supplices », que la théâtralité de ces processus en tant que manière de 

se détacher du « monde qui l’entoure ». Alors, à la différence du théâtre dont le dispositif 

est pris dans l’expérience collective, le body art tel que le représente cet artiste tend à le 

définir comme un être solitaire (« l’exécutant […] se définit comme seul »). Le critique 

analyse les performances de l’artiste comme des actes d’isolement (« l’action d’Acconci part 

de lui pour n’aboutir qu’à lui »), au cours desquels il n’y a pas d’expérience collective. Les 

« tensions » et la « conscience » qui émergent dans l’action ne touchent que l’artiste « lui-

même » : son corps et son œuvre sont prisonnières de leur autoréférentialité.  

Or le point de vue de Philippe Du Vignal reconduit in fine les propos de Vito Acconci 

lui-même, dont le vocabulaire employé est très marqué par l’individualité de l’expérience (le 

caractère « privé » de l’activité est répété à plusieurs reprises). Quand bien même le résultat 

est annoncé comme une production commune, l’artiste insiste bien sur son isolement matériel 

dans le sous-sol et son enfermement imaginaire dans ses propres fantasmes (les termes anglais 

seclusion et enclosed renvoient au confinement, à la clôture). Le critique français décrit cette 

manière de procéder qui, contrairement à celle du théâtre, mobilise le corps comme un 

support pour une démarche autocentrée, et pour couper l’artiste du public ou des 

spectateurs. La mise en scène d’un corps ouvert à travers la jouissance fait alors opérer un 

processus d’autodéfinition charnelle – contrairement à des actions dans lesquelles le plaisir est 

partagé. 

510 Philipe Du Vignal, « Vito Acconci. Spectacle ? Non spectacle ? », Art press, n° 2, février, p. 24. 
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Souffrances 

Les mises en scène du plaisir charnel en performance ont pour revers les mises en 

scènes, plus persistantes encore, de la douleur. Les actions de Chris Burden sont très 

représentatives en la matière. Dans un article publié dans Artforum en 1976, Robert Horvitz 

mentionne « Shoot » (1971), « Doorway to Heaven » (1973), et commente plus longuement 

« Transfixed » (1974) : 

Shoot (November 19, 1971, F-Space, Santa Ana, California) : "À 7:45 pm 
je me suis fait tirer dans le bras gauche par un ami." ; Doorway to Heaven 
(November 15, 1973) : "À 6 pm je me suis tenu sur le pas de la porte de 
mon studio face au trottoir de Venice. Quelques ; regardaient quand j’ai 
enfoncé deux fils électriques dans ma poitrine. Les câbles se sont croisés 
et ont explosé, me brûlant mais m’évitant d’exploser." […] Transfixed (23 
avril 1974, Speedway Avenue, Venice California) – littéralement crucifié, 
des clous dans ses paumes sur le dos d’une Volkswagen qui sortit d’un 
garage, roula quelques minutes puis y rentra511. 

Figure 21 : Chris Burden, « Transfixed », Arts Magazine, mars 1975, Dossier documentaire Chris Burden, 
High Performance Magazine Records, Special Collections, Getty Research Intsitute. 

511 [TdA], Robert Horvitz, « Chris Burden », Artforum, vol. XIV, n° 9, mai 1976, pp. 24-27 : « Transfixed 
(April 23, 1974, Speedway Avenue, Venice, California), where he was literally crucified, with nails driven 
trough his palms, on the back of a Volkswagen that was pushed out of a garage for a few minutes, its engine 
roarding at full throttle, and then pushed back inside. […] Shoot (November 19, 1971, F Space, Santa Ana, 
California : “At 7 :45 p.m. i was shot int the left arm by a friend”) and Doorway to Heaven (November 15, 1973 : “At 
6 p.m. i stood in the doorway of my studio facing the Venice boardwalk. A few spectators watched as i pushed two live electric 
wires into my chest. The wires crossed and explosed, burning me but saving me from electrocution.”) » 
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Robert Horvitz relève la résonance christique des supplices que Chris Burden s’inflige 

dans cette action spectaculaire : 

La pièce a de nombreuses résonances religieuses. Mortification de la 
chair, isolement volontaire, la mise à l’épreuve, autant des pièges de la 
sanctification. Il est difficile de ne pas penser à la pièce entière comme à 
une métaphore pour la notion occidentale de Dieu : le témoin invisible 
au-dessus de nos têtes, omniprésente quoique non révélée. Est-ce que 
Burden joue à être Dieu512 ? 

 Il y a dans cette « mortification de la chair » une référence explicite aux modalités de 

l’incarnation dans le dogme chrétien, que Robert Horvitz relaie et appuie en analysant les 

étapes des performances de Chris Burden comme autant d’épreuves sur le chemin de la 

« sanctification ». 

L’idée selon laquelle l’artiste se donne à voir en performance à travers la douleur à 

la manière du divin dans le dogme chrétien est fréquemment soulignée par les critiques. 

Dans l’un de ses textes célèbres, Brian O’Doherty affirme ainsi que le body art fait jouer une 

« trinité sacrée » – dans laquelle les positions du spectateur, de l’artiste et de l’art 

fonctionneraient comme celle Père, du Fils et du Saint-Esprit dans le récit du christianisme. 

Il commente ici « Shoot » (F-Space, Los Angeles, 1971), durant laquelle Chris Burden s’est 

fait tirer dans le bras par un ami : 

512 Ibid. : « The piece has many religious overtones. Mortification of the flesh, voluntary seclusion, trial by 
ordeal, these are the trappings of sainthood. […] It is hard not to think of this whole set-up as a metaphor for 
the Western notion of God : the Unseen Witness Above, whose presence is pervasive but nowhere revealed. 
Is Burden playing at being God ? » 
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Un homme, dans une galerie, met en danger sa propre chair par un acte 
de violence implicite ou explicite. Tandis que l’art conceptuel élimine 
l’œil en le transformant, une fois de plus, en serviteur de l’esprit, le Body 
Art, dans la version qu’en livre Chris Burden, identifie le spectateur à 
l’artiste et l’artiste à l’art – une Trinité sacrée. La punition du Spectateur 
est un thème récurrent de l’art avancé. Éliminer le Spectateur en 
l’identifiant au corps de l’artiste et mettre en œuvre sur ce corps-là les 
aléas de l’art et du procès de production, voilà une trouvaille 
extraordinaire. Nous percevons à nouveau le double mouvement : une 
expérience est restituée, mais seulement au prix de son aliénation. Il y a 
quelque chose d’infiniment pathétique dans ce personnage tout seul dans 
la galerie, qui éprouve les limites, ritualise les agressions qu’il fait subir à 
son corps, rassemble quelque bribes d’information à même cette chair 
dont il ne peut se libérer. Dans ces cas extrêmes, l’art devient vie de 
l’esprit ou vie du corps et l’une comme l’autre a son bénéfice. L’Œil 
s’évanouit dans l’esprit tandis que le Spectateur, en une parodie de 
suicide, se livre à sa propre élimination513. 

Les sensations « extrêmes » forcent le spectateur à s’identifier au corps souffrant de 

l’artiste, qui est seul à soutenir le processus d’incarnation (dans le récit chrétien, 

identification du Saint-Esprit au Père, et du père au Fils)514. Sa chair meurtrie se montre 

comme telle pour catalyser « les aléas de l’art et du procès de production » dans la vie 

même, à laquelle les artistes et les spectateurs sont pareillement aliénés. Pour Brian 

O’Doherty, l’identification du spectateur dans ce type d’action extrême est à ce point violente 

qu’elle est qualifiée de « parodie de suicide » ; le critique insiste alors sur l’aspect 

« infiniment pathétique » de ces mises en scènes de la douleur dans la demeure de l’art. La 

mise en scène de la douleur équivaut à une forme d’aliénation qui lie l’artiste souffrant aux 

autres acteurs du processus de représentation ; les spectateurs sont pris dans et par le 

pathétique de l’action. 

Brian O’Doherty, en éclairant le body art à la lumière du processus mystique de 

l’Incarnation, avance l’idée que cette tendance artistique échoue dans sa mission 

d’ouverture. C’est un point de vue que l’on retrouve chez d’autres commentateurs, pour 

lesquels la mortification mise en scène par les performeurs n’est pas un facteur de 

communion. Mais l’argumentation peut reposer sur des critères opposés : tandis que Brian 

O’Doherty dénonce une forme d’aliénation dans le pathétique et l’empathie, Cindy Nemser 

au contraire dénonce la froideur des artistes et déplore leur absence d’émotions : 

513 Brian O’Doherty, « L’œil et le spectateur » dans L’espace de la galerie et son idéologie, trad. Catherine Vasseur, 
Paris : La Maison rouge, 2008, p. 90. Version originale, Brian O’Doherty « Inside the White Cube, Part II : The 
Eye and the Spectator », Artforum, vol. XIV, n° 8, avril 1976, pp. 26-34.  
514 Nous reviendrons en détail sur l’Incarnation dans la partie intitulée c. Hoc est meum corpus. Le terme 
d’incarnation prendra une majuscule quand il en sera question dans le cadre du récit chrétien, mais n’en 
prendra pas quand il en sera question dans les pratiques des performers. 
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Attitude clinique envers la douleur, qui semble rationnelle si on les 
considère comme des chercheurs, la douleur étant une information. 
Pourtant on ne peut pas ne pas penser à de la torture. Après tout ce ne 
sont pas des rats de laboratoire mais des êtres humains qui en quelque 
sorte en sont arrivés à se considérer comme des cochons d’Inde. En 
effet, la manière détachée avec laquelle ils semblent considérer leurs 
corps semble aux antipodes du but primaire du body art, le désir de mettre 
ensemble subjectif et objectif, comme une entité intégrée515. 

Pur Cindy Nemser, « la manière détachée » avec laquelle les artistes manient la douleur 

a pour effet de déshumaniser le dispositif de l’action, et de le rendre animal ; elle déplore la 

distance paradoxale que les artistes montrent souvent vis-à-vis de la douleur. Ceci renvoie 

au retrait que nous avons constaté précédemment, lorsque les artistes se cachent (dans les 

entrailles des institutions artistiques, dans les toilettes ou sous des faux-planchers ou 

derrière des faux-plafonds). Ce retrait n’est pas sans évoquer une forme d’intangibilité, qui 

contrevient à la réversibilité merleau-pontienne entre visible et tangible étudiée dans le 

chapitre précédent. 

b) Le corps réel, entre fantasme et réalité

Le récit mystique a donc une influence prégnante sur les pratiques corporelles et sur 

leurs interprétations. La référence christique fonctionne aussi implicitement et se cristallise 

tout particulièrement dans les formulations, extrêmement nombreuses, s’articulant autour 

du « corps réel », motif qui vient structurer les discours qui s’attachent à décrire le 

processus par lequel la douleur révèle la matière organique dans son originalité. Le thème 

du réel est aussi associé, comme le souligne Janig Bégoc, à la présence corporelle des 

spectateurs : 

Au tournant de la décennie [1970], ce passage du tableau au réel apparaît, 
en France comme à l’étranger, comme un enjeu majeur visant à articuler 
l’œuvre à son environnement et à repenser le statut du spectateur. […] 
Elles [les performances] visent non seulement à susciter sa mobilité – 
son mouvement réel – mais aussi à faire accéder au réel de façon 
immédiate516. 

Cette catégorie proche de celle de « l’ici-et-maintenant », dont nous avons analysé déjà 

l’importance pour les conceptions de la temporalité, soutient en particulier l’idée d’une 

performance originale et par conséquent unique. 

515 Cindy Nemser, « Subject-Object. Body Art », Arts Magazine, vol. 46, n° 1, 1971, p. 41. 
516 Janig Bégoc, L’art corporel et sa réception en France : chronique 1968-1979, op.cit., p. 42 et p. 54. 
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Le caractère irremplaçable et non substituable du réel de l’œuvre est un argument 

important. Marina Abramović, qui a réalisé de multiples performances seule ou en couple 

avec son partenaire Ulay pendant la décennie 1970 (elle apparaît dans le Kunstatlas en 1980) 

soutient fermement cette conception fermée, qui s’oppose autant aux documents qu’à la 

reproduction physique d’une action : 

Les documents existent toujours, mais ils ne peuvent pas remplacer 
l’œuvre réelle. Les documents, qu’il s’agisse de photographies, de vidéos 
ou de films, ne seront jamais un substitut de la performance réelle. […] Il 
faut se déplacer. Il faut être mobile. La performance ne sera pas répétée. 
Si vous n’y avez pas assisté, vous ne pouvez plus rien y faire517. 

Pour Marina Abramović, « la performance réelle » est unique, elle n’est pas reproduite 

ni répétée, et elle suppose le déplacement physique des spectateurs. 

Selon Gina Pane, il importe même que le spectateur ne puisse se « soustraire » à la 

performance, pratique qu’elle définit parfois en opérant une bascule et un rapprochement 

avec le terme de « réalité » : 

La performance n’est plus une copie de la réalité, une fiction, comme 
cela se produit au théâtre, au cinéma, mais c’est la réalité elle-même. 
Nous n’avons plus affaire avec le mimétisme hypothétique, le spectateur 
vit une tranche de vie qui n’offre plus aucune possibilité de doute. C’est 
un acte performatif qui agit dans un temps réel auquel le public ne peut 
se soustraire518. 

Au sein de la scène française étudiée, on soutient très fermement cette catégorie de réel 

qui appuie la brutalité avec lesquels les pratiques corporelles doivent opérer. La culture 

institutionnelle représente une idéologie passée « englu[ée] », un langage abstrait et 

corrompu vis-à-vis de luquel le corps et le réel ont une capacité de réinvention urgente et 

nécessaire. La formule de Michel Journiac situe très clairement « le corps et le réel » dans 

un « surgissement » simultané : 

517 DEBAUT Jan, ILES Chrissie, RASPAIL Thierry, Ulay / Abramović Performances 1976-1988, Stedelijk Van 
Abbemuseum, Eindhoven, Musée d’art contemporain de Lyon, p. 122.  
518 Gina Pane, « Note dactylographiée sur les “ Actions ” », non datée, dans Lettre à un(e) inconnu(e). Gina Pane, 
Textes réunis par Blandine Chavanne et Anne Marchand, avec la collaboration de Julia Hontou, Paris : 
ENSBA, 2003, p. 96. 
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La culture en survie, pute universelle, apte à tolérer tous les jeux, capable 
d’engluer de la salive des mots toute recherche, ne peut admettre que soit 
mis en question le langage qui la fonde, lorsque surgit le corps et le 
réel519. 

François Pluchart soutient évidemment ce point de vue, chez lequel on observe un 

usage particulièrement récurrent et fervent du terme. Les tendances innovantes qu’il 

encourage ne font ainsi rien de moins que « redécouvrir » le réel, « l’unifier » et 

« l’immortaliser » : 

Ayant redécouvert Duchamp, l’art avait encore des comptes à régler avec 
la forme. Il lui restait à désacraliser l’objet artistique et, plus simplement, 
à redécouvrir le réel et à l’unifier pour l’immortaliser dans les demeures 
de l’œuvre d’art520. 

Dans ce discours aussi, et même tout particulièrement, le réel et la réalité sont associés 

à la douleur et à la meurtrissure. Selon lui, c’est ainsi parce que Gina Pane ose meurtrir son 

corps qu’elle parvient à « densifier » la réalité et à l’imposer : 

Le mécanisme de l’action de Gina Pane était une densification de la 
réalité, et c’est bien pour cela qu’il a pu paraître indispensable à 
beaucoup : non seulement l’artiste a osé meurtrir son corps et, ce qui est 
de plus en plus indispensable, son visage, mais elle a démasqué 
parallèlement l’attitude de fuite devant la réalité qui est notre attitude la 
plus commune. Pendant qu’on torture et qu’on tue, nous nous 
divertissons tout en nous félicitant que le coup ne tombe pas sur nous521. 

La blessure au visage est spécifiquement révélatrice pour François Pluchart qui insiste 

beaucoup sur la faculté communicative de la douleur renvoyée par les artistes corporels. 

Pour le critique, la mécanique même de l’art corporel est contenue dans cette agressivité 

spécifiquement corporelle qui se manifeste dans les blessures que l’artiste s’inflige et les 

sentiments violents qu’elle renvoie ainsi au spectateur. 

519 Michel Journiac, « De la censure à la révolution culturelle », arTitudes, op.cit.  
520 François Pluchart, 1960-1970. Pop art & cie, Paris : Éditions Martin-Malburet, 1971, p. 225. 
521 Article de François Pluchart paru dans Combat le 5 juin 1972 à propos de l’action Le lait chaud de Gina Pane 
réalisée la même année, republié dans François Pluchart, L’Art : un acte de participation au monde, Sylvie 
Mokhtari (éd.), Nimes : J. Chambon, 2002, p. 211.  
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Gina Pane ne laisse aucun repos au spectateur. Elle brise son 
indifférence et son hostilité, canalise ses répulsions et habite ses frayeurs. 
[…] Plus l’artiste sent de haine, d’hostilité ou d’incrédulité autour d’elle, 
plus elle se violente et va au bout d’elle-même522. 

Toutefois, il semble qu’à ce sujet les propos du critique aient dépassé les intentions de 

Gina Pane elle-même puisqu’elle insistait sur sa prudence et sa retenue dans les actions523. 

Elle rappelle ici que la douleur n’a pas de valeur en soi et qu’elle constitue seulement un 

fragment de l’action : 

Pour une performance qui dure 40-50 minutes, il y a peut-être 2 ou 3 
minutes de douleur ; il y a bien d’autres choses en jeu que la douleur 
corporelle. […] Dans mon travail il n’y a pas d’automutilation. Le corps 
cicatrise524. 

L’intensification décrite par François Pluchart ne correspond donc pas au processus 

tempéré que Gina Pane met en avant. Tandis que le premier insiste sur l’acharnement 

autodestructeur de l’artiste (« plus l’artiste sent de haine […], plus elle se violente »), celle-ci 

affirme au contraire son intérêt pour l’apaisement et la guérison (« Le corps cicatrise »). 

Les mésinterprétations ou du moins les interprétations excessives de François 

Pluchart au sujet de la souffrance indiquent que celle-ci est un nœud axiologique très 

important : le réel et la réalité, avec lesquels le corps de l’art corporel est venu se manifester 

et s’étoffer dans la rhétorique du critique, reposent sur la mention de sa meurtrissure. La 

mortification de la chair apparaît par conséquent autant comme une « réalité » issue de ce que les 

pratiques artistiques renvoient, que comme un fantasme issu de ce que ce commentateur 

voulut y voir. La part de fantasme dans son emphase au sujet de la douleur révèle que la 

logique discursive qui anime le discours du critique inclut des références implicites qui 

dépassent les pratiques. 

522 François Pluchart, « Notes sur l’art corporel », arTitudes, n° 12 - 14, juillet - septembre 1974, p. 55. 
523 Janig Bégoc rappelle que le critique ne prend pas toujours précisément en compte la diversité des 
contextes dans lesquels les œuvres furent réalisées, ni l’évolution des artistes. Elle écrit dans L’art corporel et sa 
réception en France : chronique 1968-1979, op.cit., p. 241: « Ignorant l’intérêt des artistes pour des questions 
formelles, linguistiques ou spatiales, il prête à leurs travaux des intentions sociologiques qui leur sont 
absentes, en insistant sur leur usage de la souffrance ». À ce sujet, voir aussi les remarques de Sophie Duplaix, 
Gina Pane : terre-artiste-ciel, Arles : Actes Sud, 2012, pp. 144-145, qui rappelle en effet les précautions de l’artiste 
face aux coupures qu’elle s’infligeait (le fait que les blessures étaient toujours superficielles, cautérisées 
immédiatement, et que Gina Pane s’interrompait dès qu’elle sentait un picotement).  
524 [TdA], « Gina Pane talks with Barbara T. Smith », High Performance, vol. 2, n° 1, mars 1979, p. 17 : « If my 
performance lasts 40-50 minutes, there are maybe two or three minutes of pain but htere are other things involved than the pain 
of the body. […] In my work there is no actual mutilation. The body heals. » 
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c) Authenticité et iconoclasme : persistances
ontologiques 

Il est intéressant de filer ici un peu plus avant la rhétorique de François Pluchart car 

sa plume éloquente et engagée laisse facilement transparaître les dispositifs discursifs tacites 

qui influencent son écriture. Outre le réel et la réalité, établis comme valeurs par lui comme 

par un grand nombre d’artistes français et de critiques et commentateurs, son discours 

s’articule souvent autour de la notion d’authenticité. En conséquence, malgré son rejet de 

« l’esthétisme » et sa revendication d’une approche sociologique et critique, la logique 

énonciative au sein de laquelle François Pluchart fait émerger l’art corporel est très proche 

de celle des énoncés modernistes tels qu’ils sont critiqués à l’époque, c’est-à-dire en tant 

qu’ils sont concernés par l’« authenticité » des avant-gardes. 

Il en est avec Gina Pane comme avec tous les authentiques créateurs de 
l’époque : la beauté est irrémédiablement devenue l’expression d’une 
conscience qui refuse et qui assume ce refus de la chair525. 

En définitive, ce qui semble se réitérer dans la rhétorique de François Pluchart, c’est 

une certaine idéologie moderniste fondée sur la marginalité de l’artiste et la censure de la 

liberté esthétique : 

Depuis Dada qui a semé les germes de la révolte artistique et qui a 
transformé la pratique artistique en un instrument authentiquement 
chargé d’un pouvoir politique et social progressiste, une certaine société 
dont la survivance s’appuie sur des privilèges arrachés par la force n’a de 
cesse d’oblitérer tout le travail créateur subversif ou simplement 
révélateur, par le rejet, la censure, l’interdiction ou tout autre moyen526. 

La rhétorique qu’il accole aux artistes corporels convoque des valeurs artistiques que le 

postmodernisme ambiant, ou encore la sociologie critique, tendent au même moment à 

déconstruire, comme « l’originalité » ou « l’autonomie ». Cette remarque rejoint celle de 

Philippe Du Vignal que nous avons citée plus haut et qui dénonçait la logique représentative 

autonome dans le travail de Vito Acconci. L’autoréférentialité et la clôture signifiante, dont il 

qualifiait le body art tel qu’il était représenté par ce dernier, se décèle aussi dans la logique 

argumentative qui anime le discours de François Pluchart. 

Ainsi, à travers le motif cardinal du « corps réel », les discours de l’art corporel 

tendent à s’affirmer sur le plan éthique et moral, sur un ton qui est parfois non dénué 

525 François Pluchart, « L’espace mental de Gina Pane », arTitudes, n° 5, juin – juillet – août 1973, p. 16. 
526 Ibid. 
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d’autorité. En effet, avec l’authenticité, le réel articule aussi des discours de vérité comme le 

rappelle Janig Bégoc : 

En cette période marquée par les crises politiques et le discrédit des 
autorités institutionnelles, s’effacer en tant qu’artiste et donner à voir le 
réel c’est aussi, pour beaucoup d’artistes, tenter de dire la vérité. À ce 
titre, il faut souligner combien chez Gina Pane et Michel Journiac 
l’idéologie du progrès s’articule à une idéologie de la vérité, de la véracité 
ou encore de l’authenticité fort proche de celle développée par 
Yves Klein527.  

L’insistance sur l’authenticité et le réel repose donc sur un certain essentialisme de la pensée 

au sujet du travail artistique ; le support du corps autorise et suscite des associations 

particulièrement fortes pour appuyer cette logique. 

Certains propos de Robert Horvitz cité précédemment précisent les enjeux de ce 

type d’argumentation qui place le corps dans un registre naturel ; il commente ici encore les 

risques réels mis à l’œuvre par Chris Burden : 

Chaque prémisse induit un facteur de risque – pas juste le risque 
académique de la transgression des "limites de l’art" mais le risque 
vraiment réel [very real] de l’injure physique, du ratage public, 
occasionnellement même de la poursuite judiciaire (quand il est resté 
allongé sous une bâche au milieu d’un boulevard de Los Angeles, 
poursuivi pour fausse situation d’urgence). […] Chaque pièce est centrée 
autour d’une sorte de comportement iconoclaste qui déborde ses 
alentours avec une atmosphère d’angoisse et de fascination et qui, en 
même temps, ancre l’œuvre à un niveau d’expérience ostensiblement 
extra-culturel, primaire, atavique. Une œuvre n’est jamais reperformée. 
Une œuvre n’est jamais répétée528. 

Les termes employés par le critique sont forts : les sensations extrêmes suscitées par les 

pièces de Chris Burden sont traduites par des termes qui désignent un en-deçà ou en-dehors du 

symbolique (« extra-culturel »), dans un registre qui a trait au naturel (« primaire ») et à 

l’innéité (« atavique »). Ainsi la mise en scène de l’injure physique « réelle » a-t-elle une 

forme de vertu ontologique, qui définit l’œuvre à travers ses propriétés d’authenticité (« Une 

œuvre n’est jamais répétée ») et d’originalité (« Une œuvre n’est jamais reperformée »). La 

qualification par l’iconoclasme, très tranchée, exclut les images de l’efficacité de la 

527 Janig Bégoc, L’art corporel et sa réception en France : chronique 1968-1979, op.cit., p. 61. 
528 [TdA], Robert Horvitz, « Chris Burden », Artforum, vol. XIV, n° 9, mai 1976, p. 27 : « Each premise involves 
an element of risk – not juste the academic risk of transgressing “the limits of art”, but the very real risk of bodily injury, public 
failure, occasionally even of criminal prosecution. Every piece centers on some sort of iconoclastic behavior that floods its 
surroundings with an almost palpable atmosphere of anxiety and fascination and, at the same time, grounds the work in level of 
experience that is conspicuously extra-cultural, primal, atavistic. No piece is ever repeated. No piece is ever rehearsed. »  
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performance. Le lexique théologique revient ici encore, qui désigne l’incompatibilité de la 

démarche de l’artiste avec l’anticipation et la préparation autorisées par les documents.  

Comme dans les paganismes de l’antiquité chrétienne, l’hostilité aux images s’explique 

par une ir-reproductibilité de la présence charnelle. Or si l’œuvre ne peut être reproduite, 

répétée, elle ne peut être engendrée que par elle-même ; ainsi le motif de la chair réalisée 

dans la douleur, tel qu’il est fréquemment énoncé au sujet de la performance, structure une 

logique discursive autoréférentielle au sujet du corps de l’œuvre. Malgré leurs intentions de 

rupture, les performeurs et leurs commentateurs reproduisent la « métaphore organique » 

de l’originalité moderniste des avant-gardes, que les discours postmodernistes à l’époque 

tendent pourtant à déconstruire.  

Rosalind Krauss rappelle le lien idéologique serré qui tisse ensemble la valeur artistique 

d’originalité et un mythe des origines qui cherche les « sources de la vie » : 

Plus qu’un rejet ou une dissolution du passé au sens propre, l’originalité 
avant-gardiste est conçue comme une origine au sens propre, un 
commencement à partir de rien, une naissance. […]. Car l’originalité 
devient une métaphore organique, se référant non tant à l’invention 
formelle qu’aux sources de la vie529. 

La « métaphore organique » au travail dans la valeur avant-gardiste d’originalité est 

donc doublement à l’œuvre dans les démarches des performeurs en tant que ceux-là 

l’attachent à des corps « réels » et que, pour eux, l’origine « au sens propre » se cherche dans 

la nature de l’organisme. 

*** 

Dans un article consacré à une récente rétrospective de Marina Abramović, Anne 

Bénichou propose une typologie des postures dans l’histoire récente de la performance : 

celle des années 1970, de la première génération, est « ontologique », c’est-à-dire 

caractérisée par une croyance en un temps réel des œuvres qui exclut la documentation ; les 

acteurs de cette génération insistent sur la nature éphémère, unique, non archivable de la 

performance, et sur son potentiel de subversion vis-à-vis des circuits de production 

marchands530. C’est bien la posture ontologique qui caractérise selon elle l’approche de 

Marina Abramović : 

529 Rosalind Krauss, L’Originalité de l’avant-garde : une répétition postmoderniste, op.cit., p. 135. 
530 La posture des performeurs et critiques des années 1980 est plutôt axée sur le reenactement ou 
« reperformance », tandis que celle des années 1990 est focalisée sur la documentation. Voir Anne Bénichou, 
« Marina Abramović : The Artist Is [Tele]Present. Les nouveaux horizons photographiques de la 
(re)performance », Intermédialités, n° 17, 2011, p. 156. 
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Abramović semble paradoxalement très attachée […] à une conception 
ontologique de la performance en tant qu'art de la présence et de l'ici et 
maintenant qui valorise l'unicité de son effectuation et la singularité du 
performeur ou des performeurs qui l'incarnent531. 

Notre étude confirme donc et vient étoffer l’hypothèse que cette posture ontologique 

définit les pratiques des performeurs de cette première génération, soutenue par les notions 

associées au réel dont nous avons montré qu’elles sont impérieusement à l’œuvre dans leurs 

mobilisations du corps. Telle que nous l’avons analysée, cette posture ontologique sous-

tend deux grands types de processus interprétatifs chez les acteurs de l’époque : d’une part, 

la présence crue, stimulée et souvent malmenée de la chair soutient la subversion institutionnelle 

défendue par de très nombreux acteurs. C’est très évident dans le cas de l’art corporel et 

dans les discours de François Pluchart en particulier, pour qui c’est le « réel » qui donne à 

l’art corporel sa qualité agressive. D’autre part, les acteurs qui promeuvent le « temps réel » 

comme Marina Abramović, que nous avons citée, défendent une valeur d’authenticité très 

marquée, qui définirait la qualité et l’efficacité propres de la performance. Les termes 

employés par Robert Horvitz à propos de Chris Burden sont très explicites, ils renvoient le 

corps à un registre naturel et la performance à un régime artistique iconoclaste qui va à l’encontre 

des discours postmodernistes.  

La violence « réelle » de la performance implique que l’artiste s’identifie ou soit 

identifié à une figure de martyr. La référence christique, explicite ou implicite, est 

omniprésente dans les discours qui s’attachent à qualifier et à prôner le corps réel ; certains 

critiques qui remarquent cette référence se montrent plus réservés face à cette qualité 

subversive de la chair ouverte. Philippe Du Vignal voit dans la souffrance physique de 

l’artiste un « isolement »532, et Brian O’Doherty s’inquiète du pathétique de l’« aliénation » 

des spectateurs à la chair de l’artiste533. L’ontologie à travers laquelle le principe de réalité se 

manifeste dans les pratiques corporelles tend donc aussi à reproduire une logique de signification 

artistique close, ou hermétique.  

2. PASSAGES A L’ACTE : CORPS CREATEURS

La performance implique un rapport au réel impromptu, particulièrement brutal et 

efficace, qui se traduit dans cette manière d’évidence naturelle accordée à la chair ; cette posture 

531 Ibid. 
532 Philipe Du Vignal, « Vito Acconci. Spectacle ? Non spectacle ? », Art press, n° 2, février, p. 24. 
533 Brian O’Doherty, « L’œil et le spectateur » dans L’espace de la galerie et son idéologie, op.cit., p. 90.  
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ontologique implique aussi une conception radicale de la capacité d’agir de la matière 

corporelle. Ce que Michel De Certeau désigne part le fait « d’appeler une effectivité » dans 

le discours mystique trouve aussi une application en performance534. En effet, dans les 

dispositifs d’incarnation que nous décrivons, le corps vient soutenir un engagement 

entièrement tourné vers le changement. Son support offre la possibilité aux acteurs qui s’y 

attachent de croire en un type d’effectivité bien spécifique qui est une puissance d’agir.  

Les engagements physiques radicaux des performeurs peuvent alors être éclairés à 

l’aide de la notion de « corps manifestant », qui renvoie dans l’usage que nous en ferons à 

un corps politique exprimant physiquement et publiquement sa mobilisation au service 

d’une cause. L’hypothèse étant que le corps manifestant a offert la possibilité aux acteurs de 

substituer le registre politique au registre esthétique. Nous verrons donc que l’imprégnation 

activiste des pratiques de nombreux performeurs ne se manifeste pas seulement par des 

collaborations mais aussi par ce transfert de registres et d’horizons d’actions. Les performeurs se 

sont emparés du corps parce qu’il permettait de produire un type d’effet avec lequel aucun autre 

médium ne pouvait rivaliser : cet effet, c’est la création, entendue dans son sens non 

seulement artistique, mais aussi organique. Nous verrons ainsi que les enthousiasmes 

envers la puissance d’agir spécifique du corps soutinrent aussi des idéaux d’auto-engendrement.  

a) Activismes et agency535

Le rapport aux spectateurs et le temps réel (dont nous avons étudié les implications 

plus haut) sont au centre de cette définition énoncée par Barbara T. Smith dans un article 

publié en 1980 dans la revue High Performance ; elle y spécifie l’aspect qui nous intéresse ici à 

savoir le lien entre « réalité » et « transformation » :  

534 Michel de Certeau, La Fable mystique I, Paris : Gallimard, coll. « Tel », 1982, p. 108.  
535 Traduit en français par « capacité » ou par « puissance d’agir », le terme agency « désigne à la fois ce qui est 
actif ou ce qui exerce un pouvoir, et le « principe », la force motrice dans une action donnée. Voir Judith 
Butler, Le pouvoir des mots. Politique du performatif [1997], Paris : Éditions Amsterdam, coll. « Hors collection », 
2004, p. 275. C’est cette conception du terme à laquelle nous ferons référence. 
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Voici, pour clarifier, ce qui peut être dit de l’art de la performance : c’est 
un art de l’action, une réponse créative aux diverses pressions 
personnelles, sociales et politiques, et à l’appel intérieur de l’artiste, que la 
fabrication d’objets ne peut satisfaire. Une fois qu’il est rendu public, il 
prend automatiquement un sens à la fois personnel et collectif. […] La 
contribution-clef de la performance se situe dans son engagement et son 
vrai [actual] contact avec l’audience en temps réel. Comme certaines 
découvertes actuelles en science, qui ne revendiquent plus 
l’incontestabilité des connaissances, la performance affirme que l’art et 
les spectateurs ne font qu’un dans la collaboration ; les jugements 
objectifs sont au mieux douteux. […] Dans la mesure où les œuvres 
interagissent avec la "réalité", elles se transforment [alter] elles-mêmes 
ainsi que la réalité en question. Et comme les œuvres ne peuvent pas être 
conservées, elles incarnent une critique tacite du capitalisme ; un appel à 
des valeurs moins matérialistes et à un réveil spirituel ; une conscience 
étendue qui défie l’activisme politique comme de l’art, au nom des 
minorités, des populations du tiers-monde, et les femmes comme une 
valeur méconnue mais néanmoins universelle536. 

« Dans la mesure où les œuvres interagissent avec la "réalité", elles se transforment 

elles-mêmes ainsi que la réalité en question. » : l’impératif de changement véhiculé par cette 

conception est très clair et nous permet de distinguer cette velléité proprement corporelle, 

qui se dit aussi par l’expression d’un « défi » (challenge) lancé à l’activisme. Le champ lexical 

du passage à l’acte nous semble approprié pour résumer et interroger cette ardeur et cette 

impatience propres à la performance, « que la fabrication d’objets ne peut satisfaire ». 

L’insatisfaction des performeurs, relevée par Barbara T. Smith, vis-à-vis de la production 

d’objet indique les raisons de mobiliser la performance comme un passage à l’acte : tandis 

que l’objet, statique, n’implique pas forcément de changement immédiat, l’action, elle, a 

pour effet de transformer la réalité. Le terme anglais employé par Barbara T. Smith pour 

signifier le contact qui se joue en temps réel, actual, est particulièrement éloquent : le 

rapport au réel est donc aussi un rapport à l’actualité, à « l’action », à l’activité, à 

« l’activisme »… 

536 [TdA], Barbara T. Smith, « Public Spirit, Performance possibilities », High Performance, vol. 3, n° 3-4, 
automne / hiver 1980, p. 152 : « Thus, to clarify some of what performance art is: it is an art of action, a creative response 
to personal, social, political and other pressures and to the artist’s inner calling, which object-making is unable to satisfy. Once 
made public, it is automatically done for both personal and shared reasons. […]The key-contribution of performance has been in 
its actual contact and involvement with the audience in real time. Like current discoveries in science which no longer lay claim to 
the certainty of knowledge, performance asserts that the artist, art and the observer are one in collaboration ; objective judgments 
are then suspicious at best. […] As the works interface with “reality”, they alter themselves and the reality that is confronted. 
[…] Since performance cannot be collected, it embodies an implied critique of the economic system. Therefore it has lent itself to a 
critique of capitalism; a call to less material values and to spiritual awakening; an extended consciousness that challenges political 
activism as art on behalf on minorities, third world populations and women as universal of unrecognized Worth. »  
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Le corps manifestant : quand le corps dit…le corps 

Cette volonté de « transformation » qui rassemble de nombreux performeurs les 

relie à un type bien spécifique d’acteurs que sont les manifestants. Nous suggérons que cette 

pratique soit intervenue comme une manière de mobiliser le « corps manifestant » en art, 

c’est-à-dire d’importer efficacement dans ce champ une grammaire des comportements et des 

horizons d’action qui ressortent habituellement à l’espace politique. Et ainsi, de pallier une 

insatisfaction artistique historique liée à la production d’objets.  

Sociologue spécialiste de la dimension corporelle de la vie sociale, Dominique Memmi 

relève ce qu’il y a de porteur à interroger la portée des corps des militants ou des 

manifestants :  

L’anthropologie politique, l’anthropologie historique ou les travaux sur la 
communication politique ont défriché les multiples signifiés dont sont 
porteurs les corps du roi, du chef ou de l’homme politique. On a moins 
travaillé sur ce que disent les corps des militants ou des manifestants. Or 
c’est un des signifiés dont est porteur le corps qui nous retiendra surtout 
ici : quand le corps dit... le corps, c’est-à-dire quand il dit l’engagement 
physique dans le rapport de force politique et dans l’action collective537. 

Selon Dominique Memmi, l’intérêt d’un tel type de corps est son fonctionnement tautologique : 

la particularité du corps du manifestant est qu’il « dit… le corps ». La manifestation est un 

cadre dans lequel le corps se signifie lui-même parce qu’il montre sa propre capacité 

d’action. Pour les nombreuses artistes – majoritairement féministes – auxquelles la 

performance a permis de mettre en place des modalités de travail et d’action collectives, le 

corps qui s’affirme lors des défilés et des cortèges publics est un corps manifestant. 

« Déplacement collectif organisé sur la voie publique aux fins de produire un effet politique 

par l’expression pacifique d’une opinion ou d’une revendication538 », la manifestation telle 

qu’elle est définie en sciences politiques est un type d’action politique protestataire plutôt 

que conventionnel, dans lequel l’expression corporelle « est de règle539 ». Emmanuel 

Soutrenon qui a proposé une enquête d’observation au sujet de la mobilisation des corps 

lors des manifestations politiques, décrit ainsi les « corps manifestants » : ces acteurs 

537 Dominique Memmi, « Introduction : La dimension corporelle de l’activité sociale », Sociétés contemporaines, 
vol. 31, n° 31, 1998, pp. 5-14. 
538 L’expression de « corps manifestant » réfère au titre d’un article d’Emmanuel Soutrenon, « Le corps 
manifestant. La manifestation entre expression et représentation », Sociétés contemporaines, op.cit., p. 37-58. 
L’auteur y rappelle que la manifestation ressort plutôt à l’ensemble des actions politiques protestataires, tout 
en en étant l’un des modes les plus « légitime et ordinaires ». La définition de la manifestation citée par 
Emmanuel Soutrenon, est issue d’un ouvrage de Pierre Favre. 
539 Ibid., p. 52. 
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« incarnent » une identité, « font corps » pour le groupe qu’ils représentent, et montrent 

souvent une « présence » subversive540. C’est exactement ce type de grammaire du 

comportement qui caractérise l’attitude et la démarche des artistes féministes au cours de 

leurs performances collectives et publiques. « In Mourning and in Rage » ou « Six Weeks In 

May » comprennent un moment au cours duquel un cortège composé d’acteurs politiques, 

de militants et d’artistes, s’est déplacé dans l’espace public. Dans les images qui témoignent 

de ces performances, de multiples clichés montrent les nombreuses participantes 

rassemblées et « faisant corps » pour incarner la cause féministe en art : le répertoire d’action 

dont les artistes usent dans ces moments collectifs est celui de la manifestation.  

Figure 22 : « In Mourning and in Rage », « Suzanne Lacy. She who would fly », High Performance, vol. 1, 
n° 1, février 1978, p. 45 (détail). 

540 Ibid. 
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L’expression plutôt que la représentation ? 

En outre, Emmanuel Soutrenon rappelle aussi que la corporéité de la manifestation est 

enfin et surtout définie par les transactions et les transitions qui travaillent les corps des 

manifestants « entre expression et représentation »541, c’est-à-dire entre les émotions et 

l’engagement montrés par les participants, et l’usage des images générées par l’événement. Cette 

tension peut être rapportée à celle qui tiraille entre l’action et sa représentation nombre de 

performeurs, et que nous avons déjà mentionnée : 

Je crois que je commence à apprécier les images dans le cadre de mon 
travail, parce que je fais suffisamment confiance à ma propre vision pour 
peindre les vies des gens à travers la performance. Je crains cependant 
d’avoir à engager beaucoup plus de critique politique si je fais le choix 
des images. Comment puis-je savoir si ces "portraits" pourront 
effectivement soutenir un changement social ? Ou seulement refléter la 
réalité de la vie des gens qu’ils portraiturent542 ? 

Bien que sa préférence soit toujours majoritairement allée vers le registre de l’expression, 

les hésitations exprimées par Suzanne Lacy à l’égard des images signalent que son intérêt 

croissant pour les images trahit un souci de la représentation. Il est très évident, dans les 

photographies et les films qui témoignent de ces performances, que l’aspect visuel est 

important : les artistes arborent des costumes assortis (longues robes noires, voiles et 

coiffes par exemple dans « In Mourning and In Rage »), leur marche est chorégraphiée, 

régulière et dessinée. Les termes employés pour décrire la fonction de la performance – 

« peindre la vie des gens », en faire des « portraits » – indiquent bien ce tiraillement entre 

l’émotion et la « critique politique » véhiculée par le corporel, et un travail formel, visuel, 

quasiment pictural.  

Ainsi, comme la manifestation, ce type de performance vise prioritairement 

l’expression corporelle immédiate ; ce n’est qu’après que les premières grandes actions 

furent réalisées, au début de la décennie 1980, que la question des images et de la 

représentation médiatisée est venue se poser aux artistes. Cette manière d’envisager la 

performance investit donc le corps, même artistique, comme un corps manifestant et 

expressif. 

541 Dans le titre. 
542 [TdA], « Political performance art. A discussion by Suzanne Lacy and Lucy R. Lippard », Heresies, vol. 5, n° 17, 
1984, p. 25 : « 1 have a feeling l'm beginning to emphasize visual images now in my work-essentially trusting enough in my own 
vision to paint beautiful pictures of people's lives through performance. My fear is l'II have to take a lot more political criticism 
for making that choice. How do 1 know that these "portraits" will indeed support social change? Or even reflect the reality of the 
people's lives they portray? » 
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En employant l’image du corps manifestant pour traduire un aspect du corps 

performant, il ne s’agit pas seulement de dire que les artistes ont collaboré avec des 

militants. Tandis que nous avons montré que les artistes féministes se sont essayées à 

maintenir la particularité de leurs compétences artistiques vis-à-vis des tactiques militantes, 

il s’agit ici d’affirmer, en miroir, que grâce à la performance certains horizons et modalités 

d’action ont été transposés de l’espace politique vers l’espace artistique. Le fait de servir une 

cause affilie l’action artistique à celle du manifestant politique. Dans une moindre mesure, 

on peut ainsi considérer que Michel Journiac s’empare aussi d’une manière manifestante de 

mobiliser son corps quand il joue avec les apparences des identités sexuelles et genrées ; de 

même que les artistes cités plus haut (Kim Jones, Gina Pane, Chris Burden) qui expriment 

un engagement anti-guerre. L’engagement physique est pour ces acteurs une façon de 

mettre l’accent, dans la pratique artistique, sur un registre corporel expressif.  

Dans la perspective du passage à l’acte, le corps est mobilisé par les artistes pour 

présenter une idée ou une idéologie en faisant primer l’expression physique et visuelle sur le 

travail symbolique et représentationnel. L’interaction avec la réalité mentionnée par Barbara 

T. Smith et le potentiel de transformation véhiculé par les actions souligne aussi cet 

engagement direct dans le réel supposé par la notion de passage à l’acte En passant par la 

capacité d’agir corporelle, il s’agit de revendiquer avec impétuosité que la démarche artistique 

soit efficace, c’est-à-dire qu’elle ait un effet. Le corps est alors mis en avant en tant qu’il 

possède cette puissance d’agir désigné en anglais par le terme agency.  

b) Naître encore et encore, ou la renaissance
continue du soi543 

Le corps mobilisé par les performeurs est donc un corps ayant une effectivité, c’est-

à-dire un corps agissant. Dans le cadre axiologique de l’ontologie tel que nous le mettons 

en avant ici, cette capacité d’agir se traduit par une association du corps avec la création applicable 

au domaine de l’art comme au domaine de la vie. Le corps intervient en performance 

comme le support pour des idéaux de naissance et de renaissance, généralisés à l’époque, qui 

s’appliquent à l’échelle individuelle mais concernent toute une génération.  

« Les joies et les peines de la renaissance544 » est le titre de l’un des articles 

importants de Lucy R. Lippard dans lequel l’auteure conçoit le mouvement des femmes en 

543 Ces expressions sont tirées de l’un des écrits d’Allan Kaprow, Untitled Essays and Other Works, New-York : 
Something Else Press, coll. Great Bear Pamphlet, 1967. Ennui est en français dans le texte.  
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body art pendant les années 1970 comme une « renaissance » et comme point de départ pour 

une nouvelle histoire de l’art. Étudiant les divers motifs qui caractérisent les multiples 

approches des artistes femmes en body art à cette période, Lucy R. Lippard s’étonne du 

« vide » autour des thématiques de la procréation qui semblent par conséquent « tabou[s] » : 

Le processus de la destruction des mythes entourant l’expérience et la 
physiologie féminines semble être l’un des motifs majeurs des élans 
récents en body art féministe. Peut-être que la procréation est le prochain 
tabou auquel s’attaquer, qui rendrait plus évidente encore la fugacité des 
critères qui divisent le body art des femmes et celui des hommes545. 

Constatant ce vide thématique au sujet de la maternité, Lucy R. Lippard suggère que 

l’objectif stratégique des démarches des artistes femmes en body art à cette période se situe 

plutôt du côté de la « destruction des mythes » liés à la biologie féminine que du côté de 

leur reconduction. Selon elle, la procréation est certainement l’un des thèmes qui sera 

prochainement attaqué par le body art ; un thème, donc, voué à être déconstruit dans son 

association naturelle avec les artistes femmes.  

L’oscillation de la critique entre son propre choix du terme de « renaissance » et son 

affirmation de l’absence explicite du thème de la procréation chez les artistes femmes nous 

paraît signifiante. En mobilisant ce terme à notre tour, il ne s’agit pas d’aller contre le 

constat historique de Lucy R. Lippard; nous avons précédemment souligné par exemple 

que le collectif Mother Art s’est constitué parce que la thématique de la maternité était mal 

accueillie au Woman’s Building. Nous réitérons ici la métaphore de la renaissance parce qu’elle 

est un opérateur axiologique nodal pour expliquer la prise de valeur du corps aux yeux des 

acteurs de la performance et du body art – et sans doute, le corps a-t-il mieux soutenu que 

tout autre médium à l’époque, une idéologie de la renaissance artistique. Mais la pertinence 

de cet opérateur en performance n’est pas limitée aux artistes femmes. L’hypothèse 

soutenue ici est que la volonté de (re)naître articulée par la performance dépasse la différence des sexes 

car elle touche au sujet.  

Les performeurs et une partie de leurs commentateurs (dont Lucy R. Lippard) 

défendent en effet ce souhait exprimé par Allan Kaprow de « non seulement naître encore, 

mais naître encore et encore » :  

544 Lucy R. Lippard, « The pains and pleasures of rebirth : European and American women’s body art », dans From the 
center : Feminist essays on women’s art, op.cit., pp. 121-138.  
545 [TdA], Ibid., p. 138 : « The process of the destruction of derogatory myths surrounding female experience and physiology 
appears to be one of the majors motives for the recent surges in bodyart by feminist artists. Perhaps procreativity is the next tabu 
to be tackled, one that might make clearer the elusive factors that divide body art by women that by men. » 
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Je suis convaincu que la seule "vertu" humaine est la renaissance 
continue du soi. C’est précisément ce qu’est le nouvel art. Aujourd’hui, 
nous ne sommes pas damnés (comme on nous l’a fait croire) ; 
simplement nous nous ennuyons à mourir. Si nous cherchons la 
salvation, c’est toujours l’ennui baudelairien dont nous voulons être 
sauvés. Ne pas seulement naître encore, mais encore et encore, voici 
maintenant notre plus haute tâche sociale546. 

Allan Kaprow fait certainement référence au contexte économique florissant des trente 

glorieuses, qui intervient après le marasme de l’après-guerre, probablement ce qui leur a 

« fait croire » qu’ils étaient damnés. L’« ennui mortel » qui fait référence au spleen 

baudelairien désigne l’état dans lequel se trouve sa génération, probablement plus que 

comblée dans cette période de prospérité. Une « seule » vertu peut venir sauver et assurer le 

salut de cette génération perdue : « la renaissance continue du soi ». Le vocabulaire employé 

par Allan Kaprow – damnation, salvation – est ostensiblement mystique, et il vient appuyer 

ce qui semble être une apologie de l’individu. Le cœur du sujet doit faire l’objet d’une remise 

au monde perpétuelle. C’est le « soi » de chacun des sujets membres de cette génération qui 

doit fournir à l’ensemble sa force de renouvellement et de réinvention. Et c’est l’art qui 

vient combler ce désir historique d’un recommencement permanent puisque le « nouvel 

art » est même défini par cette singulière « vertu ». 

Le moi comme origine a le pouvoir de se régénérer continuellement, de 
renaître perpétuellement de lui-même. […] Le moi comme origine permet 
une distinction absolue entre un présent expérimenté de novo et un passé 
lourd de traditions547. 

La performance possède donc un très fort potentiel de ré-enchantement face à la 

mélancolie dont est victime la génération des artistes des années 1960 et 70 et elle soutient 

une réaction de repli sur l’échelle individuelle. Nous avons déjà vu que le soi et le sujet 

possèdent une place privilégiée aux yeux des performeurs, mais il s’agit ici d’aller plus loin 

et de dire que les pratiques corporelles participent à l’élaboration de l’idéologie d’une 

renaissance sans fin. Le corps, support fondamental pour ce « nouvel art » – Allan Kaprow 

initie alors les happenings –, vient inspirer et apporter son soutien à ces aspirations de 

création perpétuelle.  

546 [TdA], Allan Kaprow, Untitled Essays and Other Works, op.cit., p 5 : « I am convinced that the only human “virtue” 
is the continuous rebirth of the Self. And this is what a new art is. We today are not damned (as we have all been told); we are 
simply bored to death. If we seek salvation, it is still Baudelaire’s ennui that we wish to be saved from. To be born not simply 
again, but again and again, is now our loftiest social obligation. » Ennui est en français dans le texte.  
547 Rosalind Krauss, L’originalité de l’avant-garde et autres mythes, op.cit., p. 135. 
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L’inspiration de ces artistes est radicale et utopique, et une référence de Linda 

F. Burnham à Allen Ginsberg548 précise l’influence des auteurs de la Beat Generation sur ces 

idéaux de renaissance : 

Quand j’étais encore toute jeune à l’université, il y avait un poème de 
Ginsberg qui circulait, avec ce refrain : "J’attends la renaissance de 
l’émerveillement [I am waiting for a rebirth of wonder]". Pour moi, l’art de la 
performance a cette magie549. 

Introduisant le premier numéro d’High Performance, Linda F. Burnham se souvient de ce 

refrain comme d’une injonction au ré-enchantement que la performance est venue combler. Le 

corps est donc venu nourrir des velléités mystiques et révoltées de recommencement, soutenant de 

manière particulièrement pertinente la métaphore organique de la création et de la 

naissance. Évidemment, l’influence de la Beat Generation était alors spécialement forte sur la 

côte ouest des États-Unis où travaillaient alors Allan Kaprow et Linda F. Burnham. Mais ce 

n’est pas cette seule influence qui nous intéresse ici ; à travers elle, nous souhaitons 

souligner que le corps lui-même a porté, pour de multiples artistes, cette idéologie d’un retour 

aux origines ; mieux, que ce support lui a donné un élan sans précédent. 

La récurrence des notions de « naissance » et de « renaissance » dans les discours 

liés aux corps permet en définitive d’affirmer que l’émergence de la performance est 

soutenue par un amalgame implicite entre création et procréation, entre passage à l’acte et 

recommencement. À travers cette association corps / renaissance il ne s’agit pas seulement de 

désigner la fonction de l’artiste mais d’accorder des valeurs à l’acte de création en lui-même, en 

tant qu’il est lié à une recherche des origines. Contrairement à ce qu’affirme Lucy R. Lippard, la 

procréation n’est donc pas un tabou pour le body art, c’est même plutôt l’un de ses leviers 

signifiants. Si la maternité apparaît si peu en revanche, c’est sûrement parce que ce besoin 

de manifester de manière organique un désir de ré-enchantement concerne la génération entière des 

artistes corporels de ces décennies – et pas seulement les femmes. Le corps est venu se 

manifester pour soutenir une volonté généralisée d’outrepasser les limites 

traditionnellement établies pour retrouver les motifs d’une croyance en la vie.  

*** 

548 Selon nos recherches, le poème en question, « I am Waiting », semble plutôt avoir été écrit par Lawrence 
Ferlinghetti, libraire à San Francisco, éditeur et poète, proche d’Allen Ginsberg. 
549 [TdA], Linda Frye Burnham, « Editorial », High Performance, vol. 1, n° 1, février 1978, p. 2: « When I was a 
child in college, there was a Ginsberg poem going around with the refrain : "I am waiting for the rebirth of wonder." For me 
performance art has that magic. » 
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À deux reprises, nous avons mis en évidence une friction dans le discours critique 

entre un niveau de discours explicite et volontaire, et un niveau plus implicite qui se joue 

dans les figures employées et le vocabulaire. Robert Horvitz identifie la référence christique 

chez Chris Burden, mais reconduit les termes d’une formulation christique de la présence 

corporelle ; Lucy R. Lippard, dans un texte qui mobilise l’image de la renaissance pour 

spécifier le body art des femmes, affirme que le mythe liant le corps et la procréation sera 

prochainement détruit. Dans ces deux propos critiques sourde le même type de récit qui 

tend à définir le corps dans un sens absolu et originaire. Le réel, la blessure, l’acte et la création 

articulent entre tous ces acteurs une recherche de significations primaires et fondatrices, qui 

permettraient de comprendre le corps en dehors de ses constructions culturelles et dans ce 

qu’il a de plus originel. L’insistance sur des sensations ardentes et l’expression directe des 

émotions dans les œuvres répondent aussi à ce type de question, qui cherche des signifiants 

tactiles, tangibles, palpables – authentiquement physiques. On peut relever aussi la récurrence 

de formulations qui valorisent ou dénoncent le caractère autocentré de cette manière 

d’interroger le corps : les actions d’Acconci pour Philippe Du Vignal, « partent de lui pour 

n’aboutir qu’à lui », quant aux happenings d’Allan Kaprow, ils soutiennent la « renaissance 

continue du soi ». Dans la mesure où favoriser l’incarnation est une manière de s’inventer 

soi-même et de se fabriquer de toutes pièces, le type de sujet qui se dessine ici est autarcique, 

et le corps émerge à travers des propriétés tautologiques. L’effet que revendique le « corps 

manifestant » est récupéré par la toute-puissance de l’organisme. En effet, la transformation 

impliquée par l’acte est biologique puisque sa capacité d’agir est centralisée dans un potentiel 

(pro)créateur autonome. Le passage à l’acte de la performance peut maintenant être compris 

comme le geste du corps réel qui s’exprime en articulant une velléité de changement, qui a des 

conséquences liées au repli sur soi, à partir de la formulation et la mise en scène de qualités 

corporelles propres et essentielles.  

Nous avons enfin pu montrer que bien qu’elles soient excessivement liées à la 

matérialité de la chair, ces tendances substantialistes sont indépendantes des organes 

sexuels des artistes et dépassent la question de la différence des sexes. En d’autres termes, 

l’idéal de (pro)création véhiculé par la performance n’est pas le seul fait des artistes femmes.  

c) Hoc est corpus meum : survivances christiques

Nous souhaitons, en dernier, lieu, avancer que derrière cet idéal créateur et impatient, 

une figure millénaire hante les formulations des critiques et des artistes, c’est la figure 
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christique. Les modalités de l’incarnation sollicitées par les artistes, en particulier les 

accentuations de la réalité d’un corps meurtri, doivent être mise en relation avec les modalités 

de l’Incarnation sollicités par le récit chrétien. Dans le récit théologique chrétien, le divin 

advient ou se finit, dans le réel du corps du Christ, dans présence et dans sa chair. Le lien très 

ferme établi dans ce récit entre corps, réel, et charnel nous semble devoir être relevé pour 

éclairer le corps construit en performance, que nous avons commencé à dessiner à l’aide de 

la topographie.  

Figure 23 : « Kim Jones », LAICA Journal n°13 novembre décembre 1976, p. 11 (détail). 

Dans la partie des « Annonciations toscanes » consacré à l’Incarnation550, Louis 

Marin rappelle que l’institution de la croyance construite par le christianisme repose sur la 

construction du corps divin comme un objet de désir et par sa présentation comme un 

corps « réel ». Le dispositif de l’Incarnation dépend d’un corps partiellement « réel » 

550 Louis Marin, Opacité de la peinture. Essais sur la représentation au Quattrocento, Paris : Usher, 1989, p. 125. 
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Par son ambivalence de corps réel et de corps mystique, de corps 
"mondain" et de corps "divin", le corps ecclésial comme lieu structuré de 
croyance se trouve virtualisé : j'entends par-là que sa réalité, voire sa 
nécessité, est suspendue comme possible et que ce suspens a une vertu, 
une virtus, une puissance d'effets551. 

La puissance d’effets contenue par un corps ambivalent parce que possiblement « réel », sa 

réalité et sa nécessité, sont des motifs explicatifs de la construction du récit mystique 

chrétien. Et ce corps réel dépend lui-même de sa présence charnelle. En effet Louis Marin 

rappelle ailleurs que la phrase « Et le verbe s’est fait chair » signifie que la lumière (le divin, 

le Père) : « […] a accédé à la visibilité en devenant chair, en voyant le jour, en étant mise au 

jour comme chair552 ». 

Le « devenir chair » est donc au cœur de la question que pose le christianisme, elle-même 

nouée dans le dispositif de l’Incarnation. Jean-Luc Nancy rappelle la nécessité du corporel 

et du charnel, en particulier telle qu’elle est mise en scène dans le Noli me tangere. C’est « le 

corps charnel » qui détient la possibilité de révéler le corps christique, car lui seul peut être 

touché : 

Pour finir, c’est le corps charnel qui révèle le corps glorieux, et c’est 
pourquoi les peintres sauront peindre le corps de Marie-Madeleine 
jusque dans sa retraite de pénitence proche de la mort. Noli me tangere 
forme la parole et l’instant du rapport et de la révélation entre les deux 
corps, c’est-à-dire d’un seul corps infiniment altéré et exposé dans sa 
tombée comme dans sa levée. Pourquoi donc un corps ? Parce que seul 
un corps peut être abattu ou levé, parce que seul un corps peut toucher 
ou ne pas toucher. 

Dans la conception même du récit chrétien, il y a une donc une volonté mettre en 

avant la désirabilité d’un corps tangible, charnel, réel, que l’on ne peut manquer de 

reconnaître aussi dans les aspirations des performeurs. Les œuvres étudiées peuvent donc 

être comprises en tant qu’elles remettent en scène cette « révélation » du corps « glorieux » 

par le corps charnel, cette intensification de la présence par la sensation et le désir de 

toucher. On trouve chez les acteurs de la performance cette idée insistante que « seul le 

corps » peut faire advenir les motivations des performeurs et de certains de leurs 

commentateurs. 

551 Ibid. 
552 Louis Marin, Des Pouvoirs de l’image. Gloses, Paris : Seuil, 1993, p. 208. Il commente ici le prologue de 
l’Évangile selon Saint-Jean. 
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Figure 24 : « Terre protégée, Deuxième projet du silence », Gina Pane : travail d’actions, Paris : Galerie 
Isy Brachot, 1980 (non paginé).  

Au fil de leurs œuvres qui la sollicitent à l’excès, la chair des artistes apparaît dans 

un certain tiraillement, entre scènes d’humiliation et scènes d’extase, entre excitation et 

mortification, ce mouvement liant – explicitement, ou de manière tacite – le thème de la 

naissance à celui de l’incarnation, celui de la mortification à celui de la salvation. Cette 

oscillation évoque celle qui caractérise le corps christique, lui aussi doublement marqué : 

par une tension désirante et souveraine de la chair d’une part, mais aussi par le retrait et la 

disparition Manque, vide et absence, le hantent et occupent.  

Michel de Certeau explique ici le raisonnement complexe qui articule « la fable mystique » 

avec le corps en précisant en particulier le rôle de l’absence et de la disparition : 
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Surtout ce corps mystique découpé par la doctrine appelle d’emblée 
l’attention sur la quête dont il est le but : la recherche d’un corps. Il 
désigne l’objectif d’une marche qui va, comme tout pèlerinage, vers un 
site marqué par une disparition. Il y a un discours (un logos, une théologie, 
etc.) mais il lui manque un corps – social et/ou individuel. […] la 
production d’un corps joue un rôle essentiel dans la mystique. Ce qui se 
formule comme un "rejet du corps" ou du monde, lutte ascétique, 
rupture prophétique, n’est que l’élucidation nécessaire et préliminaire 
d’un état de fait à partir duquel commence la tâche d’offrir un corps à 
l’esprit, d’"incarner" le discours et de donner lieu à une vérité. 
Contrairement aux apparences, le manque se situe non du côté de ce qui 
fait rupture (le texte) mais du côté de ce qui "se fait chair" (le corps). Hoc 
est corpus meum, "Ceci est mon corps" : ce logos central rappelle un disparu 
et appelle une effectivité. Ceux qui prennent au sérieux ce discours sont 
ceux qui éprouvent la douleur d’une absence de corps. La "naissance" 
qu’ils attendent tous, d’une manière ou d’une autre, doit inventer au 
verbe un corps d’amour. D’où leurs quêtes d’annonciations, de paroles 
qui fassent corps, d’enfantements par l’oreille. 
Cette quête concerne une question toujours en suspens malgré la 
trompeuse évidence de nos réponses : qu’est-ce que le corps ? 
L’interrogation obsède le discours mystique. Ce qu’il traite, c’est la 
question du corps553. 

La « recherche d’un corps » est l’obsession du discours mystique, et la « question du 

corps l’habite en tant qu’elle est inévitablement irrésolue. L’obsession décrite alors 

concerne « l’effectivité » du corps, la nécessité de son « effectivité ». Le système énonciatif 

de cette fable mystique est donc fondé sur l’annonciation permanente d’une arrivée, d’une 

naissance. Le « manque » qui caractérise la présence de la chair dans le discours mystique 

peut être mis en parallèle avec l’aspect fantasmatique de certains discours des acteurs de 

l’art corporel au sujet du corps réel ; ces discours, loin d’être dénués d’autorité, tendent 

également à « donner lieu à une vérité ». Le retrait des artistes et l’invisibilité de leur présence, un 

motif persistant (lorsqu’ils sont cachés en particulier), insère bien une forme d’absence au 

cœur du dispositif exposé en performance. On ne peut manquer enfin de mettre en écho ce 

que Michel De Certeau appelle ces « enfantements par l’oreille » avec la constance des 

discours sur la renaissance en performance. Autour des actions dans lesquelles les 

performeurs investissent à l’extrême ce qui « se fait chair », ils déploient aussi tout un 

spectre d’énonciations et de « paroles qui fassent corps ». 

*** 

Nous souhaitons conclure ici que d’une manière générale, la simultanéité, la 

récurrence et la concordance des formulations étudiées au sujet du charnel, de l’originalité 

ou de la renaissance, permettent d’affirmer que les corps des artistes ont fourni un support 

553 Michel de Certeau, La Fable mystique I, op.cit., p. 108. 
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pour la réitération de la narration mystique. Une même interrogation, une même quête – ce 

« qu’est-ce que le corps ? » – obsède le discours mystique et les pratiques des performeurs. 

Ce qui permet de noter que malgré son engagement impérieux dans un présent spontané, la 

performance a pour enjeu l’actualisation de récits millénaires : l’Incarnation christique, le mythe des 

origines. 

Le détour par le récit mystique permet de saisir la nécessité de penser ensemble réel et 

virtuel : il faut maintenant basculer vers un autre pan de la topographie étudiée, qui 

concerne les procédés de « virtualisation » du corps réel mis en œuvre par les performeurs 

et leurs commentateurs.  

II. Passages à l’œuvre : virtualisations de la présence

C’est ici qu’il faut mentionner en effet notre propre positon, celle d’une étudiante et 

chercheuse née au milieu des années 1980 et n’ayant assisté à aucune des performances 

commentées. Ce décalage n’est pas sans poser de problèmes, très simples à se représenter : 

en effet, comment comprendre l’importance d’un « temps réel » qui nous échappe 

inévitablement ? Et comment appréhender des corps à partir de leurs actes, si nous les 

avons manqués ? Il ne s’agit pas ici seulement de désigner le décalage de l’historien par 

rapport à son objet, mais plutôt de souligner que la performance a ceci de particulier que la 

chair y est absolument centrale, mais qu’elle est pourtant évacuée de la représentation sitôt 

la performance terminée. Or ceci ne constitue pas seulement une contrainte, que les re-

performances ou reenactements telles qu’elles sont abondamment pratiquées et discutées 

aujourd’hui permettent de contourner554. Cette vacuité essentielle de l’objet n’est pas non 

plus quelque chose auquel les documents permettraient, au mieux, comme nous l’avons mis 

en avant précédemment, de suppléer. Non, ce que nous suggérons ici – avec d’autres 

théoriciens contemporains – c’est que le passage à l’œuvre en performance est intimement constitué 

par ce mouvement d’échappement du corps et de l’objet. Cet échappement ou ces fuites de sens, 

que nous désignons aussi par le terme de « virtualisations » sont des médiateurs nécessaires 

pour que l’œuvre persiste et se transmette.  

L’hypothèse qui sera déployée dans la partie qui suit consiste donc à dire que le 

dispositif de la performance contient, en substance, la possibilité du manque, de l’altération, 

554 Voir par exemple le numéro de la revue Esse intitulé « Re : reenactements, reconstitutions » Esse, n° 79, 
automne 2013. Les reperformances de Marina Abramovic réalisées au Musée Guggenheim sont célèbres 
aujourd’hui, au sujet desquelles voir Amelia Jones, « "The artist is present" Artistic Reenactements and the 
Impossibility of Presence », TDR: The Drama Review, 55:1, T209, printemps 2011, pp. 16-45 ; Anne Bénichou, 
« Marina Abramović : The Artist Is [Tele]Present. Les nouveaux horizons photographiques de la 
(re)performance », op cit. 
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de l’hybridation que nous lui imposons par l’exercice d’interprétation. Ce dispositif que 

nous nommons passage à l’œuvre peut être découvert et décrit à travers l’usage rétrospectif et 

projectif du temps que permettent les techniques documentaires, les instruments 

d’enregistrement et de reproduction ; il se situe aussi en puissance, dans les actions mêmes, 

dans le sens empathique que donnent certains artistes à leur relation avec l’audience. Le corps 

qui se dessine une fois que l’on comprend la vulnérabilité et la générosité de ce dispositif est 

profondément remanié dans ses fondements ontologiques. La topographie corporelle 

étudiée sera donc complétée par ce deuxième pan de justifications, constitué non pas de 

modalités d’expression absolues comme dans la partie précédente, mais de procédures 

hybrides de virtualisation.  

1. CORPS-A-CORPS : VULNERABILITE ET VALEURS DE

LA RELATION

Malgré ses apparences parfois solitaires, la performance se produit essentiellement 

dans la rencontre, le contact, actuel ou potentiel, entre deux corps – c’est-à-dire dans un 

corps-à-corps. En effet en prenant en considération l’aspect relationnel des actions, on 

comprend que la capacité d’agir délivrée dans le passage à l’acte peut être envisagée comme 

une propriété intersubjective, et que le souci de soi cristallisé par le corps du créateur est aussi une 

forme de besoin de l’autre. Cette partie vise à analyser le lien vital et périlleux avec l’autre qui, malgré 

des apparences narcissiques, forme et informe les œuvres de performance. La valeur si 

centrale de la subjectivité peut alors être pensée à l’aide des transferts effectués dans le 

passage à l’œuvre en performance, qui peuvent aller jusqu’au déplacement, dans des corps à 

corps extrêmes, de matières organiques. La notion de « vulnérabilité » telle qu’elle est 

définie par Judith Butler permet de préciser la définition de ce type de corporéité, qui 

intègre le désir et la responsabilité comme des composants corporels fondamentaux555. Le 

passage à l’œuvre désigne alors le processus dans lequel l’interactivité et la réversibilité entre œuvre, 

artistes et spectateurs peuvent advenir.  

555 Nous nous appuierons en particulier sur Judith Butler, « Giving an account of oneself », Diacritics, vol. 31, n° 4, 
hiver 2001, pp. 22-40. 
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a) Au-delà du narcissisme : souci de soi et désir des
autres 

Les artistes n’ont pas le besoin d’évacuer leurs émotions personnelles 
dans l’œuvre. Le corps propre de l’artiste n’est pas aussi important que le 
corps en général. L’œuvre n’est pas une célébration solitaire du soi. 
Comme l’a dit quelqu’un, "Il s’agit plus d’utiliser le corps, que 
d’autobiographie." La personnalité de l’artiste se retire en dehors de 
l’œuvre, se dépersonnalise elle-même556. 

Wiloughby Sharp réfute ici avec froideur l’éventualité que l’œuvre soit investie 

d’émotions et d’enjeux personnels. Pour lui, le body art travaille avec « le corps en général », 

c’est-à-dire un corps universel. Contre les conceptions que nous avons étudiées et qui font 

de la performance « une déclaration de soi » (Chapitre 3), ou encore une « renaissance 

continue du soi » (partie précédente), le critique newyorkais refuse radicalement l’idée que 

le « soi » soit en jeu dans les actions. Ce point de vue radical répond certainement à une 

critique qui a été maintes fois exprimée à l’encontre du body art, celle du narcissisme – notion 

pouvant être définie comme un amour excessif de soi et de son image, qui se traduit par 

une forme de toute-puissance sexuelle et qui implique souvent une dévalorisation de l’autre. 

Comme nous l’avons vu précédemment, les artistes ont en effet souvent suscité des 

commentaires au sujet de l’isolement et de l’aliénation du soi que représente leur rapport 

autocentré à la chair. Wiloughby Sharp prend ici le contrepied absolu de la critique, en 

avançant qu’il n’y a pas de soi, pas de personnalité, pas de « corps propre » en performance.  

Sans le rejoindre tout à fait, nous souhaitons avancer ici que le corps « réel » tel qu’il 

est montré en performance, c’est-à-dire à travers une chair tourmentée et autoritaire, peut 

être compris dans une toute autre perspective que celle d’une survalorisation de l’image de 

soi et d’une coupure avec les autres ; en somme, que le corps « narcissique » peut être le 

moyen d’une ouverture et d’une forme de vulnérabilité.  

L’accusation de narcissisme a été largement appliquée au travail des artistes femmes 

posant nues et à la manière d’objets sexuels. C’est très clair par exemple dans la critique 

d’Anne Sargent-Wooster à propos de l’œuvre d’Hannah Wilke, que nous avons citée dans 

le troisième chapitre. Dans « S.O.S », les spectateurs mâchant des chewing-gums en forme 

de vulve sont mis en scène en train de fabriquer une identité sexuée à l’artiste ; le dispositif 

donne l’impression qu’Hannah Wilke se soumet à la toute-puissance de ceux qui la 

556 [TdA], Wiloughby Sharp, « Body Works. A precritical, non-definitive survey of very recent works using the human body 
or parts thereof », Avalanche, n° 1, p. 14 : « The artists feel no need to vent their personal emotions in the work. The artist’s 
own body is not as important as the body in general. The work is not a solitary célébration of the self. As someone said "It’s more 
about using a body than autobiographical." The personality of the artist refines itself out of the work, impersonalizes the self. » 
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féminisent. Les photographies issues de l’action la montrent partiellement dénudée, 

couverte de ces chewing-gums sexualisés. Dans sa critique, Anne Sargent-Wooster 

reproche à l’artiste de reproduire, avec la mise en scène de sa « chair parfaite », des 

stéréotypes vulgaires de la féminité. Cette interprétation selon laquelle les artistes femmes 

se complairaient dans les apparences désirables de leur chair est dénoncée ici par Lucy 

R. Lippard : 

Il y a un élément exhibitionniste dans toute œuvre de body art, résultat 
logique du choix de s’exploiter soi-même plutôt que d’exploiter 
quelqu’un d’autre. Et pourtant, les degrés auxquels le narcissisme 
informe et affecte les œuvres varient énormément. Puisque les femmes 
sont considérées comme des objets sexuels, on tient pour acquis que 
toute femme qui se présente nue en public le fait parce qu’elle pense 
qu’elle est belle. Elle est narcissique, tandis qu’Acconci avec son image 
moins romantique et son dos boutonneux, est un artiste557. 

Lucy R. Lippard soulève la contradiction qu’il y a à apposer le jugement du narcissisme 

au sujet des artistes femmes sans l’apposer au sujet des artistes hommes. Selon elle toute 

œuvre de body art est « exhibitionniste » et celles des femmes ne le sont pas plus que celles 

des hommes ; toutefois l’étiquette de narcissisme affecte plus profondément ces dernières. 

Pour les commentateurs, le « narcissisme » de ces artistes viendrait de ce que, en se 

montrant comme des objets sexuels, elles ne chercheraient pas autre chose que satisfaire 

leur désir d’être regardées et de se complaire dans leur propre image.  

Deux points peuvent cependant être objectés : tout d’abord, comme le fait 

remarquer Lucy R. Lippard, la critique du pur narcissisme est infondée. Nous avons en 

effet montré que l’objectivation à outrance dans laquelle les artistes femmes se sont 

montrées pendant les années 1970, mimant les apparences de l’objet sexuel, est une 

stratégie subversive qui vise souvent à provoquer une situation d’interaction et de 

domination – pour mieux la dénoncer. Alors la monstration et l’offrande charnelle de soi 

sont prises dans un processus relationnel, dans lequel l’artiste est dépendant des spectateurs 

et s’abandonne à ses gestes et à ses réactions.  

Notre deuxième point de réponse au rejet du narcissisme est celui-ci : la toute-

puissance apparente que suppose la mise en scène narcissique du corps doit être comprise 

557 Lucy R. Lippard, Six years : the dematerialisation of the art object from 1966 to 1972…, op.cit., p. 125 : « There is an 
element of exhibitionnism in all body art, perhaps, a legitimate result of the choice between exploiting oneself or someone else. Yet 
the degree to to which narcissism informs and affects the work varies immensly. Because women are considered sex objets, it is 
taken for granted that any woman who presents her nude body to the public is doing so because she thinks she is beautiful. She is 
narcissistic, and Acconci with his less romantic image and pimply back, is an artist . » Voir aussi Amelia Jones rappelle les 
termes de ce malentendu (dismissal) au sujet du « glamour » et du « narcissisme » dans la démarche d’Hannnah 
Wilke. Voir Amelia Jones, Body Art. Performing the subject, op.cit., pp. 171-176.  
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avec plus de complexité, en tant qu’elle contient une part de contingence et de vulnérabilité. 

Marcia Tucker répond ainsi à la critique d’« égocentrisme » à propos de Bruce Nauman : à 

travers le malaxage de ses organes sexuels (« Bouncing Balls », 1969), l’étalement de ses 

lèvres sur l’objectif de la caméra (« Lip Sync », 1969), il ne s’agit pas seulement de toute 

puissance charnelle, mais aussi de la construction d’« un échange dialectique avec le 

monde » : 

Ce souci du soi physique n’est pas seulement un égocentrisme d’artiste, 
car il s’agit d’employer le corps pour transformer la subjectivité intime en 
démonstration objective. L’homme est le regardeur et le perçu, il agit, et 
est agi ; il sent, et est senti. Son attitude constitue un échange dialectique 
avec le monde qu’il occupe558. 

Cette vision, caractéristique de celle qui s’est formulée sous l’influence de la 

phénoménologie, conçoit une part de narcissisme mais suggère qu’elle n’empêche pas la 

mise en place d’une relation intersubjective. Bien qu’elle mentionne un processus de 

« transformation », la critique semble insister davantage sur la superposition des deux types de 

positions : l’une agissante, l’autre agie. L’auto-exhibition charnelle est donc bien une source 

de capacité d’agir, mais elle est aussi une manière de se laisser aller à la présence des autres 

qui implique une certaine vulnérabilité.  

L’analyse de Marcia Tucker permet d’apporter un autre point de réponse à la 

critique du narcissisme : ce terme ne doit pas seulement être entendu dans un sens 

péjoratif. Le narcissisme dénote en effet un « souci de soi » qui est nécessaire pour qu’un 

corps puisse prendre consistance pour le sujet qui l’anime ; et ce « souci du soi physique » 

n’interdit donc pas de s’ouvrir au désir de l’autre.  

Ce point de vue a été exprimé par Amelia Jones à propos du travail de Vito 

Acconci, dont l’œuvre – entre autres « Seedbed » au cours de laquelle il s’est masturbé sous 

un faux-plancher dans la galerie Sonnabend – implique une forme de toute-puissance 

phallique sur laquelle la critique du narcissisme peut s’abattre plus fortement encore que 

pour les artistes femmes que nous avons citées559. Rappelons par exemple que pour 

Philippe Du Vignal, l’autoérotisme mis en scène dans Seedbed montre que l’artiste n’a pas 

d’autre centre d’intérêt que lui-même. En effet, à la différence de Barbara T. Smith par 

558 [TdA], Marcia Tucker, « PheNAUMANology », Artforum, vol. IX, n° 4, décembre 1970, p. 38 : « This 
concern with physical self is not only artist egocentrism, but use of the body to transform intimate subjectivity into objective 
demonstration. Man is the perceiver and the perceived ; he acts and he is acted upon ; he is the sensor and the sensed. His 
behavior constitutes a dialectical interchange with the world he occupies. » 
559 Amelia Jones cite en particulier la critique de Mira Shor, selon laquelle le travail de Vito Acconci est 
« simplement misogyne ». Voir Amelia Jones, Body Art. Performing the Subject, op.cit., p. 144. 
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exemple, Vito Acconci semble bien chercher son plaisir tout seul, sous le plancher. 

Seulement, ce retrait vis-à-vis des autres n’est qu’apparent, car selon l’artiste, c’est bien la 

présence des spectateurs qui agit comme un excitant.  

Acconci s’ouvre à l’autre et rend sa masculinité hétérosexuelle et blanche 
extrêmement vulnérable vis-à-vis des regards pénétrants du désir des 
spectateurs (masculins et féminins)560. 

Le corps tel que le montre Vito Acconci n’est pas seulement viril, autocentré et 

jouissant, il est aussi ouvert et vulnérable. Ce dispositif ouvre donc à une représentation 

contingente du désir sexuel. Amelia Jones affirme que le travail de Vito Acconci – dans cette 

œuvre, entre autres, mais aussi dans les « Conversions », commentée dans le deuxième 

chapitre, au cours de laquelle il se modèle son corps au féminin (brûle ses poils, cache son 

pénis entre ses jambes) – complexifie le lien entre narcissisme et masculinité, et rend 

explicite le lien entre narcissisme et vulnérabilité. 

L’ouverture corporelle mise en scène par Vito Acconci a aussi pour effet de 

brouiller les frontières du désir sexuel, ainsi que celles des genres : 

Dans le travail d’Acconci, la masculinité se dissout dans un flot de 
contradictions (les corps "sont fondus ensemble") et les frontières 
habituellement mises en scène entre féminin et masculin, hétéro- et 
homosexuel, tandis que la rhétorique incarnée du genre et de la sexualité 
est brisée dans un flow dangereux de désirs imprévisibles561. 

Ce point de vue suggère ainsi que le body art incarne une subversion des stéréotypes de 

la masculinité – cristallisé dans « le génie artistique » – autant que de la féminité ; mieux, 

que le body art permet de délier narcissisme, genre et sexualité. Cette remarque sur la contingence 

et la complexité du désir est également valable pour les œuvres d’autres artistes qui traitent du 

désir sexuel. Barbara T. Smith montre aussi cette forme de dissolution entre son autorité (la 

consigne orientée autour de sa satisfaction) et sa vulnérabilité. Toutefois cette dernière est à 

la merci physique des gestes des spectateurs, tandis que Vito Acconci, lui, ne leur est 

vulnérable que fantasmatiquement. En dehors de cette distinction, c’est bien une forme 

comparable de désir sexuel contingent, de virilité vulnérable ou encore d’auto-objectivation autoritaire 

que leurs œuvres font émerger.  

*** 

560 [TdA], Ibid., p. 16 : « Acconci opens himself to the other and makes his heterosexual, white masculinity extremely 
vulnerable to the penetratory gazes of specatorial desire (both male and female.) » 
561 [TdA], Ibid., p. 148 : « In Acconci’s work, masculinity begins to disslolve in a sea of contradictions (the bodies "melt 
together" after all) and the boundaries normally staged and policed between masculine and feminine, hetero- and homosexual, 
through the corporealized rhetoric of gender and sexuality are broken down into a dangerous flow of unpredictable desires. »  
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Une telle conception du corps à travers sa vulnérabilité peut être éclairée à l’aide des 

réflexions de la philosophe Judith Butler, qui définit le corps à partir de cette notion, 

associée à une forme de responsabilité physique : 

La violence n’est pas seulement une punition qui nous est infligée, ni 
seulement une revanche à prendre sur ce que nous avons souffert. Elle 
délimite une vulnérabilité physique, dont nous ne pouvons échapper, et 
que nous ne pouvons résoudre au nom du sujet, mais qui peut apporter 
une manière de comprendre le fait que nous ne sommes pas liés 
précisément, ni séparés précisément, mais dans nos peaux, offerts, dans 
les mains de chacun, à la merci de chacun. C’est une situation que nous 
ne choisissons pas ; elle forme un horizon de choix, et c’est cela qui 
fonde notre responsabilité. Dans cette perspective, nous n’en sommes 
pas responsables, mais c’est cela dont nous sommes cependant 
responsables562. 

Une telle forme de responsabilité physique s’oppose à une conception close du corps, 

et isolée : chacun est dans une incomplétude de lien et de séparation avec l’autre, à sa merci 

par sa peau même. Dans cette perspective, l’enveloppe corporelle et les sensations sont 

prises dans une forme de responsabilité partagée. Le « corps réel » des uns est alors 

intimement pris dans la virtualité du comportement des autres. C’est bien cette forme de 

responsabilité physique qu’implique une œuvre de performance, qui veut que les 

spectateurs, sans être directement responsables de l’attitude de l’artiste, s’en voient tout de 

même conférer une part de responsabilité ; et à l’inverse, l’artiste est forcé de leur accorder 

sa confiance bien qu’il ne puisse garantir leur conduite.  

Le passage à l’œuvre en performance a donc ceci de singulier que sa réversibilité 

interdit que les émotions soient uniquement centrées sur l’artiste, ou sur les spectateurs. Par 

ce dispositif de transfert artistique, le corps, même tout-puissant, est toujours soumis à la 

réaction des autres, immédiate ou future ; à l’inverse, même quand il est objet de violences, 

c’est parce qu’il l’a décidé ou bien voulu. Ceci a pour effet de responsabiliser chacune des 

parties. Le corps tel qu’il est montré dans ces œuvres est en proie à son propre désir mais 

aussi la proie de celui des autres ; il est autant désirant qu’il peut être sujet à violence, à rejet 

ou à frustration. Il semble alors que l’on puisse allier la valeur du narcissisme, centrale en 

body art à celle de la vulnérabilité, et celle du désir avec celle de la responsabilité, pour 

affirmer que le passage à l’œuvre en performance suppose le fonctionnement d’un 

562 [TdA], Judith Butler, « Giving an account of oneself », Diacritics, op.cit., p. 39 : « Violence is neither a just punishment 
we suffer nor a just revenge for what we suffer. It delineates a physical vulnerability from which we cannot slip away, which we 
cannot finally resolve in the name of the subject, but which can provide a way to understand the way in which all of us are already 
not precisely bounded, not precisely separate, but in our skins, given over, in each other’s hands, at each other’s mercy. This is a 
situation we do not choose; it forms the horizon of choice, and it is that which grounds our responsibility. In this sense, we are not 
responsible for it, but it is that for which we are nevertheless responsible. » 
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dispositif de corps-à-corps qui interdit de penser un corps sans envisager la présence 

potentielle d’un autre corps563.  

Il est évident que malgré la solitude ou la circularité du soi que renvoient certains 

artistes au moment de leurs actions, la chair seule ne fait pas œuvre ; pour ne pas 

disparaître, celle-ci a besoin d’un écho, d’une empreinte, d’une réception. Les artistes 

sollicitent donc de multiples manières ces opérations de transmission, en particulier par des 

adresses aux spectateurs. Les images qu’ils renvoient d’eux-mêmes, même narcissiques, 

doivent bien être regardées pour exister, et l’apparente dévalorisation des spectateurs dont 

ils font preuve parfois dans leur toute-puissance est prise dans une nécessité, plus puissante 

encore, que ces autres soient là.  

b) Le corps et ses codages

Une telle conception de la vulnérabilité permet de dégager l’hypothèse que les corps 

présentés en performance, même « réels », sont profondément déterminés par le dispositif 

du passage à l’œuvre ; ce dispositif les rend inévitablement contingents, désirants et vulnérables. 

Un tel passage semble appeler, contrairement à la centralisation suggérée par le passage à 

l’acte, un éclatement des perspectives et une prise en compte non seulement du soi, mais 

des relations (lien ou séparation) qui se tissent entre les subjectivités.  

Nous verrons que la performance, forçant un transfert des sensations ressenties par 

l’artiste au moment de l’action, est sous-tendue par un processus de transmission et amène à 

penser le corps à partir de ses opérations de construction et de traduction.  

« Non pas le corps, mais le code par lequel nous le construisons 564 » 

Nous avons mentionné l’attitude clinique de certains artistes envers la matière 

corporelle, qui implique que celle-ci soit considérée comme un matériau à sculpter, rien de 

563 Une telle conception du souci de soi ouvre à des pistes de réflexion contemporaines développées au sujet 
de la notion de care. Voir à ce sujet les réflexions éclairantes de Liane Mozère qui fait le lien entre le « souci de 
soi » foucaldien et le care chez Joan Tronto, qui elle-même lie le care et la vulnérabilité. Voir Liane Mozère, 
« Le "souci de soi" chez Foucault et le souci dans une éthique politique du care. Quelques pistes de travail », 
Le Portique, n° 13-14, 2004, mis en ligne le 15 juin 2007, consulté le 21 octobre 2014. URL : 
http ://leportique.revues.org/623 : « Le souci, le care deviennent alors, non plus des dispositions (féminines 
par exemple) mais une pratique. Ils font de chacun de nous un être, on pourrait dire un monde, ayant, à tout 
moment et de manière permanente, besoin qu’un-e autre se soucie de nous. » 
564 Jean-Marc Poinsot, « Bruce Nauman, La problématique du non-sens », Art press, n° 10, mars-avril 1974, 
pp. 12-15. 
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plus. Cette attitude soutient une conception générale vis-à-vis du corps qui va plus loin que 

ce formalisme que nous avons décrit : elle met en évidence la nécessaire présence, pour 

qu’un corps ait du sens, de ce que nous désignerons, avec Jean-Marc Poinsot, un « code ». 

Plusieurs artistes ont adopté ou mis en scène une pratique obsessionnelle de la mesure, 

comme Dennis Oppenheim par exemple quand il chiffre les conséquences physiologiques 

et cellulaires de sa blessure au pied (« Deformity ») ; le processus de la mensuration est 

moqué par Martha Rosler dans sa performance « Statistics of a citizen, simply obtained », à 

travers les gestes des médecins qui prennent ses dimensions corporelles avec 

professionnalisme. Jean-Marc Poinsot commente cette « pratique de la mesure » dans la 

démarche de Bruce Nauman, déclinée par l’artiste dans les nombreuses œuvres dans 

lesquelles les parties de son corps sont à proprement parler mesurées, par exemple 

« Calibres au néon de la moitié gauche de mon corps pris à 10 pouces d’intervalles », 1966 : 

À la mesure du peintre qui cherche l’équivalent plastique dans la 
figuration d’un corps, Nauman substitue la forme créée par l’acte 
mesureur du géomètre ; il refuse la mesure comme régulateur de données 
existantes et codifiées, il prend la pratique de la mesure comme forme. 
Son référent (l’élément dont parle son œuvre) n’est donc pas le corps 
mais le code par lequel nous le construisons565. 

Selon Jean-Marc Poinsot, ce n’est « pas le corps » auquel réfère le travail de Bruce 

Nauman, mais « les codes par lequel nous le construisons ». Cela veut dire que, dans ces 

œuvres, le corps disparaît derrière ces codes qui lui donnent consistance : statistiques, 

mensurations et chiffres sont autant de ses conditions d’apparition. 

Ces explicitations de la mesure permettent d’envisager le corps à travers la nécessité 

qu’un message ou un règlement vienne le rendre intelligible. Mieux, la négation formulée 

par le critique suggère que l’existence de la convention prévaut pour signifier ce dernier. C’est une 

telle conception qui appuie la réflexion de Rosalind Krauss au sujet de l’index et de sa 

référence au corps. En effet, l’index tel qu’elle le définit, nous l’avons dit, « émerge comme 

la manifestation physique d’une cause » ; mais il est aussi un message, « traduit dans la 

phrase "je suis ici" [qui] doit s’étayer d’un texte parlé, tel qu’il répète le message de la 

présence pure dans un langage articulé566 ». Selon la critique postmoderniste, la présence 

pure nécessite d’être articulée dans un langage pour que son message puisse être reconnu et 

interprété. La trace et l’empreinte fonctionnent ainsi, qui traduisent dans le présent un ici-

et-maintenant révolu. Le passage à l’œuvre consiste alors en une reformulation nécessaire. 

565 Ibid.  
566 Rosalind Krauss, L’originalité de l’avant-garde et autres mythes, op.cit., p. 78. 
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Ainsi le body art amène-il à penser le corps en tant qu’il est surplombé par le 

message qui le traduit, ou par l’impact qu’il laisse. Le corps « authentique », parce qu’il est 

lié à un présent, à une matérialité spécifique, n’importe pas tant que cet écho, scriptural ou 

physique, dans lequel il résonne et grâce auquel il survit. Cette perspective qui veut que la 

présence non-codée ne puisse signifier seule représente une large ouverture à la question de 

la réception et de l’interprétation, qui est fondamentale dans la définition du corps que le body art 

nous permet de mettre en avant.  

Empathie et transferts organiques 

L’effet d’ouverture à la réception et à l’interprétation, amené par l’index, ne 

concernent pas spécifiquement le body art, mais aussi le land art, le minimalisme, l’art 

conceptuel, etc. Cependant, nous souhaiterions avancer que l’idée d’empreinte travaille de 

manière spécifique en body art. Les œuvres corporelles supposent en effet un mode bien 

spécifique de réception et d’interprétation, qui est sensible et physique et fréquemment qualifiée à 

travers l’empathie que les œuvres suscitent chez les regardeurs. Cette vertu empathique apparaît 

alors comme une modalité de codage spécifiquement corporelle, ou une manière incarnée de 

recevoir l’incarnation. 

Cindy Nemser écrit par exemple dans son texte sur le body art que l’énergie dégagée 

par les actions se transmet dans les corps environnants ; précisément, que le spectateur « ne 

peut s’empêcher de ressentir les vibrations de ces actions dans son propre corps567 ». Cette 

formulation suggère que le body art active un transfert des sensations physiques entre le corps de 

l’artiste, et le « propre » corps des spectateurs. Les « vibrations », c’est-à-dire les 

tremblements et les frissons, se transmettent donc au cours des actions à travers un 

processus de communication spécifiquement physique. Dans cette logique, la chair à 

l’œuvre enclenche un dispositif non pas de clôture et d’isolement entre artistes et 

spectateurs, mais au contraire de transmission et de partage.  

Dans ses versions les plus extrêmes, la mise en œuvre de ce transfert est allée 

jusqu’au transfert de matières organiques. Au cours de la Messe pour un corps réalisée en 1969 à la 

galerie Daniel Templon à Paris, Michel Journiac a mis en scène un office religieux et donné 

son sang cuisiné en boudin à manger aux spectateurs. L’une des images qui en est publiée 

567 [TdA], Cindy Nemser, « Subject-Object. Body Art », Arts Magazine, vol. 46, n° 1, 1971, p. 41 : « Cannot help 
but feel the vibration of these actions in his own body. » 
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dans Artitudes en 1974 intitulée « Premier stade de la préparation de boudin de sang 

humain », montre l’artiste allongé, l’avant-bras garrotté et piqué d’une seringue, à l’aide de 

laquelle un bras anonyme effectue un prélèvement sanguin. La « Messe pour un corps » 

sabote l’idée de transsubstantiation (processus au cours duquel les substances du pain et du 

vin sont transformées en corps christique rythmé par la formule Hoc est corpus meum 

commentée plus haut par Michel de Certeau) ; au cours de cet office artistique pas de 

symbolisation par une autre matière : le "Ceci est mon corps" est littéralisé. Défini par 

Michel Journiac lui-même comme une « communion au sang humain », le partage rituel 

chrétien du corps et du sang est mis en pratique. Le dispositif de l’œuvre orchestre donc un 

transfert organique : l’artiste se donne comme aliment tandis que les spectateurs ingèrent, 

digèrent, incorporent son sang. L’effet de l’action est la transformation : la matière des 

corps des spectateurs est altérée par celle qu’ils ont ingérée.  

Figure 25 : Michel Journiac. Recette de boudin au sang humain. Premier stade de la préparation de 
boudin de sang humain. », arTitudes n°6 – 8, décembre 1973 – mars 1974, p. 29. 

Pour Gina Pane aussi les fluides corporels, au-delà de leur surgissement, sont 

quelque chose de commun et de partagé ; seulement cette communion s’effectue quelque 

peu autrement. Le transfert et l’identification de soi à l’autre fonctionnent par le regard et la 

présence, par le fait d’assister à la mise en scène et de pouvoir en être témoin. Elle écrit 

dans sa Lettre à un(e) inconnue, parue en 1974 dans Artitudes, cette phrase, mise en exergue 

par les majuscules :  
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SI J’OUVRE MON CORPS AFIN QUE VOUS PUISSIEZ 
REGARDER VOTRE SANG, C’EST POUR L’AMOUR DE VOUS : 
L’AUTRE568. 

L’originalité de la formule de Gina Pane réside dans le passage entre « MON » et 

« VOTRE » : le transfert entre ces deux déterminants possessifs est effectué par une seule 

et même matière organique. Le sang est formulé comme le matériau d’une communion 

avec les spectateurs en tant qu’il est composé non seulement de soi, mais bien aussi 

d’altérité. C’est le sang de « L’AUTRE » que Gina Pane fait jaillir à partir de son corps.  

À la différence de la démarche de Michel Journiac dans la « Messe pour un corps », 

l’artiste provoque l’empathie sans déplacement, simplement en ouvrant son enveloppe 

corporelle et en rendant sa chair visible. Les seules percées à la surface corporelle sont en 

effet des vecteurs de sensibilisation : la blessure crée un jour dans lequel, comme dans un 

miroir tendu, « L’AUTRE » peut se regarder et se reconnaître. L’artiste justifie ses blessures 

par sa volonté que cet autre s’identifie lui-même à travers ses fluides corporels à elle. Son 

corps accueille donc celui du spectateur en lui renvoyant son image, et les coupures qu’elle 

s’inflige activent le pli d’un dispositif spéculaire. La subtilité de sa formulation réside dans 

l’idée que l’autre, (ses regards et ses projections) est déjà en elle (dans ses fluides et ses 

affects corporels), avant même son ouverture ou leur rencontre.  

Ce dispositif de transfert, tel qu’il est mis en acte et en œuvre à travers les démarches 

de ces deux artistes, laisse entrevoir une problématique importante : une seule et même 

matière peut-elle appartenir à deux corps distincts ou bien est-ce que le corps est partout 

où la matière circule ? C’est-à-dire encore, le corps se délimite-t-il suivant les contours de 

l’enveloppe ou la présence des fluides ? Les artistes et les spectateurs partagent-ils 

seulement la même matière, ou bien également le même corps ?  

Ces questionnements au sujet du corps en impliquent d’autres qui concernent les limites 

de l’auteur : le transfert des matières entre artiste et spectateur suppose-t-il aussi un transfert 

artistique des propriétés de l’auteur ? Cette question évoque précisément les 

problématiques soulevées dans la conversation entre George Brecht et Ben Vautier, dans 

laquelle le premier affirmait que l’air qui circule entre les bouches des uns et des autres n’a 

pas de propriétaire, et que cette in-délimitation doit primer pour définir un auteur. À cette 

différence près que la matière que Michel Journiac et Gina Pane font circuler est un fluide 

et non un gaz, et est donc moins diffus et plus pesant. En tout cas, le type de passage à 

l’œuvre que cette circulation organique suppose incarne ce qu’Anne Bénichou désigne par 

568 Gina Pane, « Lettre à un(e) inconnu(e) », arTitudes, n° 15 - 17, octobre 1974, p. 34. 
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un « partage d’auctorialité », c’est-à-dire une conception intersubjective de l’auteur569. Cette 

conception est liée à ce qu’elle nomme le régime « allographique », dans lequel l’auteur 

« opère par pluralité », c’est-à-dire qu’il n’est pas lié à un moment, un lieu, ni à un corps 

spécifiques. Ce régime est opposé à celui, ontologique, par lequel nous avons qualifié les 

modalités du passage à l’acte. 

*** 

Notre analyse a fait émerger deux points : d’une part, tout sujet en performance a 

besoin de la présence réelle ou virtuelle d’un « AUTRE » qui vienne actualiser son désir et 

lui renvoyer son image ; d’autre part, le corps en question est par conséquent 

inévitablement tenu par le « code » qui l’identifie, et dépendant de celui-ci. Cette 

vulnérabilité corporelle est lisible à travers l’adresse si forte des acteurs des courants 

artistiques corporels envers le spectateur. Ce lien se traduit dans une propriété singulière, 

cette vertu empathique par laquelle la « vibration » de l’œuvre se transmet. Le passage à 

l’œuvre est nécessaire pour qu’advienne ce type de transfert bien spécifique qui ouvre à un 

partage des matières organiques comme de la responsabilité artistique.  

Nous avons voulu opposer les valeurs de vulnérabilité et d’empathie aux 

hypothèses narcissiques concernant la performance, non pas pour rejeter entièrement l’idée 

que la performance véhicule une conception du corps toute-puissante, mais pour suggérer 

que cette autorité par la chair n’est pas incompatible avec une ouverture à l’altérité. C’est 

même l’efficacité spécifique du dispositif du passage à l’œuvre en performance, que de 

superposer des propriétés corporelles a priori opposées : virilité et vulnérabilité, objectivation 

sexuelle et expression du désir, image de soi et présence de l’autre, matérialité et codification. La 

performance invite donc à penser un modèle du corps selon lequel ces modalités ne sont pas incompatibles, 

bien au contraire. 

569 Anne Bénichou, « Marina Abramović : The Artist Is [Tele]Present. Les nouveaux horizons photographiques 
de la (re)performance », Intermédialités, op.cit.  
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2. VALEURS DE LA TRANSFORMATION ET

PERFORMATIVITE

On voit bien ici qu’il s’agit non plus prioritairement de la réalisation 
d’œuvres plastiques, mais d’une activité mentale dont l’enjeu est celui 
d’une transformation mimétique du regardeur570. 

L’objectif affiché par François Pluchart en 1980 est très clair : l’enjeu du travail de 

Gina Pane est la « transformation mimétique » de celui qui regarde. L’affirmation du 

mimétisme appuie les processus d’empathie et de transfert émotionnel que nous venons 

d’étudier, mais l’énoncé franchit cependant un pas de plus ; en effet, le regardeur ne se 

contente pas seulement de recevoir et reproduire la vibration produite par le performer car 

celle-là le transforme. Dans le cadre du passage à l’œuvre opéré par la performance, le 

corps aurait donc, outre une capacité à transmettre et à interpréter un code, une capacité à 

être modifié. Nous avons abordé la thématique de la modification à travers le concept de 

corps manifestant et la capacité d’agir spécifique qui l’anime en performance, mais nous 

avions analysé l’objectif de ce changement en tant qu’il était dirigé vers le « soi » et vers un 

fantasme d’auto-engendrement. Le corps articule pourtant un autre type d’enjeu que la 

simple reproduction de soi ; cet enjeu est celui de la métamorphose.  

Après avoir affirmé l’importance d’envisager le corps en performance comme un 

corps en relation, il va s’agir maintenant de souligner les enjeux de ce corps en 

transformation. Il nous faut pour cela reprendre des éléments d’analyse au sujet de la 

flexibilité de la matière corporelle étudiée dans le deuxième chapitre, mais en interrogeant 

bien plus en profondeur les effets des documents et des techniques d’enregistrement. En 

effet le passage à l’œuvre en performance est défini, plus encore que par la matière 

corporelle et organique, par les récits et les projections rendus possibles par les composants 

documentaires et techniques. Nous verrons que les photographies, les récits et les écrans impliquent un 

enchevêtrement des temps et des images qui ont des conséquences bien réelles sur le corps et la 

matière corporelle : en les vidant de leur substance naturelle d’une part et, d’autre part, en les emplissant 

de rêve et d’imagination.  

570 François Pluchart, « Le travail de Gina Pane », Gina Pane. Travail d’actions, Paris : Galerie Isy Brachot, 1980. 
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a) Répétitions. Le corps lui-même comme
supplément 

La répétition est une thématique majeure de la période à laquelle nous nous 

intéressons et occupe une place cruciale dans le développement de la performance ; elle 

suppose en particulier de questionner en profondeur le rapport des œuvres au passé.  

L’expression, que nous emprunterons à Susan Sontag citée plus bas, de 

« bégaiement gestuel » tend à figurer un type de répétition émanant des corps. En utilisant 

l’exemple d’une œuvre de Dan Graham dans laquelle la répétition travaille localement, nous 

avancerons et développerons l’hypothèse que ce symptôme structure l’historicité des 

œuvres de performance. À partir des réflexions de Rosalind Krauss, déjà mentionnées 

précédemment, nous essaierons d’évaluer les impacts et les implications corporelles de ce 

rapport au temps singulier.  

Bégaiements gestuels 

Le happening opère en créant un réseau asymétrique de surprises, sans 
point culminant ni accomplissement. Il y est question de l’illogisme des 
rêves plutôt que de la rationalité de l’art en général. Les rêves n’ont pas 
de sens du temps ; les happenings non plus. Sans plan, sans programme, ni 
aucun discours rationnel, ils n’ont pas de passé. Les mêmes mots, s’il y 
en a, sont répétés sans fin – l’énoncé est réduit à un bégaiement. Les 
actions aussi, sont souvent répétés mécaniquement dans un unique 
happening – une sorte de bégaiement gestuel, pour amener un arrêt du 
temps. […] Une façon d’indiquer leur indépendance par rapport au 
temps, est leur impermanence délibérée. Un peintre ou un sculpteur qui fait 
un happening ne fait rien qui puisse être acheté. Un happening ne peut pas 
être acheté, soutenu seulement. Il ne peut être consommé que sur 
place571. 

Susan Sontag discute ici de l’imprévisibilité des happenings, à partir des répétitions que 

les artistes mettent en scène dans le moment des actions ; nombreuses sont effet les œuvres 

dans lesquelles mots et gestes sont répétés avec obstination, « sans fin ». Le « bégaiement » 

571 [TdA], Susan Sontag, Against Interpretation, op.cit., p. 266 : « The Happening operates by creating an assymetrical 
network of surprises, without climax or consummation ; this is the alogic of dreams rather than the logic of most art. Dreams 
have no sense of time. Neither do Happenings. Lacking a plot and continuous rational discourse, they have no past. Like the 
name itself suggest, Happenings are always in the present tense. The same words, if there are any, are said over and over ; speech 
is reduced to a stutter. The same actions, too, are repeated frequently troughout a single happening – a kind of gestural stutter, or 
done in slow motion, to convey a sensé of the arrest of time. […] One way in which Happenings state for freedom is in their 
deliberate impermanence. A painter or sculptor who makes Happenings does not make anything that can be purchased. One 
cannot buy a Happening ; one can only support it. » Nous soulignons. 
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figure cette qualité d’itérativité, qui s’applique au langage comme elle s’applique au geste. 

Mais pour la critique, cette qualité semble toutefois signaler un ratage : illogiques et 

asymétriques, ces œuvres ont un rapport au temps irrationnel. Elle voit dans le caractère 

entrecoupé du bégaiement une absence de développement. Cette « impermanence 

délibérée » peut s’appliquer au rapport général au temps des happenings, dont Susan Sontag 

semble vouloir qualifier l’originalité (« Un happening ne peut pas être acheté, soutenu 

seulement. Il ne peut être consommé que sur place. »). Le caractère répétitif a pour effet 

« d’amener un arrêt », c’est-à-dire de figer leur déroulement temporel. La critique conclut 

par conséquent à l’anhistoricité de ces événements : « ils n’ont pas de passé ».  

En définissant l’action à travers un « arrêt du temps », Susan Sontag laisse supposer 

qu’aucun médium n’a la capacité de transmettre une telle temporalité ; la définition du 

document qui transparaît de cette conception est celle d’un support incapable de rattraper 

ce temps perdu, incapable d’apporter ce que nous avons nommé la supplémentarité. Le 

bégaiement gestuel serait alors la propriété d’une corporéité souveraine, et tout aussi 

impassible que ce temps est figé. Nous reprenons ici l’image employée par Susan Sontag 

pour suggérer que la répétition n’opère pas seulement à l’échelle des œuvres mais aussi à 

l’échelle du genre de la performance. Mais loin d’affirmer comme elle que ces œuvres n’ont 

pas de passé, nous nous proposons de montrer au contraire que les corps bégayants y sont 

façonnés par un sens extraordinaire du temps passé.  

Dans un entretien publié dans la revue Artitudes, Dan Graham commente 

« Lax/Relax » (1969), une œuvre composée par la répétition continuelle de deux 

syntagmes : 

Artitudes : Quelle est la signification de "Lax/Relax" de 1969 et qui est 
basée sur un jeu de mots dont la traduction serait à peu près 
"Lâchez/Relâchez" ? 
Dan Graham : Dans cette pièce, une jeune fille répète continument 
"Lax". Peu à peu, sa voix change mais aussi l’expression corporelle ainsi 
que le rythme de sa voix. Un partenaire masculin répète "Relax". Il y a 
bientôt un rythme commun entre eux et en même temps avec le public. 
C’est une sorte d’auto-hypnotisme… Je suis très intéressé par la relation 
entre la psychologie et la physiologie572. 

Dan Graham décrit un changement de la voix et du rythme qui se construit au fil de la 

pièce, qui peut durer jusqu’à une heure, entre les deux participants et le public. L’« auto-

hypnotisme » désigne le relâchement progressif et collectif suscité par la répétition régulière et 

572 François Pluchart, « Entretien avec Dan Graham », arTitudes, n° 3, décembre 1971 - janvier 1972, p. 22. 
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continue. L’argumentation de Dan Graham diffère de celle de Susan Sontag, car l’artiste 

décrit à partir de la répétition une transformation du rythme de l’expérience, là où celle-ci y voit 

plutôt une manière de fixation – un « arrêt ». Alors que pour la critique la rêverie n’a « pas 

le sens du temps », pour ce dernier, l’hypnose est produite par l’écartement temporel que 

suppose la répétition martelée. En d’autres termes pour l’une, le temps se perd dans la 

répétition tandis que pour l’autre, il y trouve son épaisseur.  

Loin de n’avoir « pas de passé », la répétition paraît donc ici plutôt porteuse d’un riche 

rapport au temps. C’est ainsi que l’analyse Rosalind Krauss, pour qui la répétition, 

obsession refoulée par le modernisme artistique, éclot avec le 

postmodernisme ; l’importance de la copie dans le land art, le video art, le body art, lui permet 

d’annoncer l’éclatement de l’origine moderniste « en une répétition sans fin573 ». Nous 

l’avons dit, le document est le support privilégié de ce type de répétition qui, à l’image de 

l’empreinte, garde la trace d’une présence qui a été là. Or cette trace n’est pas exempte de 

passé – bien au contraire, elle en est dotée « d’un sens extraordinaire » : 

Pourtant, au moment même où elle fait surface, elle contamine le travail 
d’un sens extraordinaire du temps passé. Produits par une cause 
physique, la trace, l’empreinte, l’indice sont des vestiges de cette cause 
qui n’est plus elle-même présente dans le signe donné574. 

L’itérativité ne fonctionne donc pas comme un principe d’annihilation du rapport au 

temps, ni comme un principe de fixation de la matière. On peut ainsi penser qu’à l’inverse 

et comme le suggère l’œuvre de Dan Graham, le temps ne s’arrête pas mais qu’il s’étoffe à travers 

les bégaiements de la performance ; « l’impermanence délibérée » à travers laquelle ces 

expériences semblent se présenter n’est alors que la trompeuse apparence de 

l’épaississement du temps qu’elle opèrent, c’est-à-dire de leur travail profond de la durée.  

Manque 

En disant son intérêt pour « la relation entre psychologie et la physiologie », Dan 

Graham souligne et confirme l’aspect corporel de l’expérience impliquée par « Lax / 

Relax ». Dans cette performance, un état « psychologique » – la rêverie collective – est donc 

produit par une expérience « physiologique » – car exécuter cette action, tout comme le fait 

573 Ibid.  
574 Rosalind Krauss, L’originalité de l’avant-garde et autres mythes, op.cit., p. 87. 
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d’y assister, suppose de la patience et une certaine endurance. Cet état de conscience 

modifie en retour l’état physique des participants qui se « relâchent ». Cependant, en 

affirmant que la répétition participe à épaissir les sensations et l’expérience, Dan Graham 

suggère que le rythme de la répétition, son caractère soporifique, fabrique une matière 

corporelle inédite –nouvelle hypothèse contraire à celle de la fixation. La matière impliquée 

dans « Lax / Relax » est à la fois endurante et relâchée, individuelle (la voix est celle de chacun 

des partenaires) et collective (le rythme est « commun entre eux et […] le public »). La 

corporéité change donc de dessin et de texture au fur et à mesure des répétitions. Dans 

cette perspective, la matière corporelle se modifie, se transforme et se modèle pendant le 

temps bégayant de l’action. En d’autres termes, si la répétition ne fige pas le temps, elle ne 

fige pas non plus le corps. Mais cette hypothèse permet même d’aller plus loin, et de dire 

que la répétition produit un certain corps : car si les corps individuels des participants et des 

spectateurs sont bien préexistants à l’action, le corps collectif et hypnotique, lui, a été 

produit par elle. Alors la répétition participe à la fabrication de la manière dont le corps est ressenti et 

vécu au cours de l’action.  

L’œuvre de Dan Graham propose donc un modèle de compréhension local de ce que 

la répétition peut faire aux corps : elle peut contribuer à les construire. Si l’on généralise ce 

modèle et que la répétition est définie aussi à travers les supports de reproduction des 

performances, c’est-à-dire les documents, alors nous pouvons envisager l’hypothèse que le 

document contribue à la production des corps de la performance.  

L’hypothèse d’une création tautologique des corps en performance (celle de « la 

renaissance continue du soi ») est donc remise en cause par la présence même des 

documents. Le statut essentiellement itératif de la documentation de la performance a pour 

effet de montrer le corps en tant qu’il dépend, tout comme l’action, d’une reproduction. 

C’est cette affirmation qui permet à Amelia Jones de dire que « le corps lui-même » est exposé en 

performance à travers sa dépendance et même, en tant que « supplément » : 
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Agissant de toute évidence comme un "supplément" vis-à-vis du corps 
réel de l’artiste-en-performance, on peut dire que la photographie de 
l’action corporelle ou de la performance expose le corps lui-même 
comme supplément, en même temps la que "preuve" visible du soi, et 
son report permanent575. 

Argumentant résolument en faveur de l’expérience de la performance à travers la 

documentation, Amelia Jones affirme donc que la souveraineté revient à la copie, et la 

supplémentarité, au corps lui-même. Cette perspective renverse entièrement les rapports de 

force entre matière corporelle et matériau documentaire que nous avons présentés dans le 

deuxième chapitre ; ni souveraine, ni seulement plastique, la matière corporelle est ici elle-même 

supplémentaire c’est-à-dire que c’est elle qui tient un rôle de légende ou de surplus d’information par 

rapport aux traces des actions (en l’occurrence vis-à-vis de la photographie).  

Cette supplémentarité implique une présence corporelle pleine et auto-suffisante impossible à 

concevoir ; en conséquence elle permet d’affirmer le caractère infondé de l’hypothèse ontologique : 

Plutôt que de confirmer la cohérence ontologique du corps comme 
présence, le body art dépend de la documentation, confirmant et même 
exacerbant la supplémentarité du corps lui-même576. 

La répétition, qui travaille en performance depuis le cœur des actions jusqu’à la 

substance de ses traces, impose donc de considérer une définition du corps qui soit fondée 

sur la performativité. Ainsi la création viendrait, plutôt que du corps lui-même, de ces 

« bégaiements » que lui impose la documentation.  

Le caractère itératif de la performance impose ainsi aux corps une propriété de 

supplémentarité qui écarte définitivement la perspective essentialiste. Ce genre artistique, 

par le lien intime qu’il tisse entre la chair et les documents, permet alors d’ouvrir à une 

pensée des corps qui prenne fondamentalement en compte cette « série ininterrompue 

d’actes577 » qui définit la performativité. Dans la pensée de la philosophe Judith Butler, qui a 

contribué à attacher durablement la notion de performativité à la compréhension des corps, 

celle-ci consiste en des actes mimétiques qui contribuent, au fur et à mesure de leur 

575 [TdA], Amelia Jones, « "Presence" in absentia. Experiencing performance as documentation », Art Journal, vol. 56, 
n° 4, hiver 1997, p. 14 : « Seemingly acting as a "supplement" to the actual body of the artist-in-performance, the photograph 
of the body art event or performance could be said to expose the body itself as supplementary, as both the visible "proof" of the self 
and its endless deferral. » 
576 [TdA], Ibid., p. 15 : « Rather than confirming the ontological coherence of the body-as-presence, body art depends on 
documentation, confirming even exacerbating-the supplementarity of the body itself. »  
577 Judith Butler, Trouble dans le genre, Féminismes, trad. Cynthia Krauss, Paris : La découverte, 2005, p. 37 : 
« L’idée que le genre est performatif a été conçue pour montrer que ce que nous voyons dans le genre comme 
une essence intérieure est fabriqué à travers une série ininterrompue d’actes, que cette essence est posée en 
tant que telle par et dans une stylisation genrée du corps. » 
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répétition, à une « stylisation » progressive des corps. L’une des clefs du raisonnement de 

Judith Butler consiste à dire que la biologie comme variable essentielle et surplombante est 

l’objet d’une attente, et que c’est cette attente que nous avons vis-à-vis des corps qui en 

crée la nature, et non les corps eux-mêmes. La performativité est donc un « processus de 

naturalisation » par lequel le rituel « prend corps » et devient réel. 

Dans Trouble dans le genre, son ouvrage le plus célèbre, ce raisonnement est appliqué à la 

production des sexes et des genres sexuels :  

Dire que le corps genré est performatif veut dire qu’il n’a pas de statut 
ontologique indépendamment des différents actes qui constituent sa 
réalité578. 

Les répétitions ne font pas que déformer l’essence des corps, elles la fabriquent. Et plutôt 

que dans une essence fantasmatique, « la réalité » corporelle se situe dans les actes 

performatifs. Comme sa réalité, le statut ontologique du corps n’existe pas en dehors des 

actes qui répètent sa nécessité. 

La performance et le body art, en faisant de la répétition une composante essentielle de 

leur fonctionnement, permettent de comprendre le corps à travers son caractère 

inévitablement « manquant » :  

Le body art étale le corps comme perte ou manque : c’est-à-dire, en tant 
qu’il manque fondamentalement de la suffisance […] qui lui garantirait sa 
plénitude en tant que dépositoire de la subjectivité579. 

Le body art éclaire l’incomplétude du corps et son incapacité à soutenir pleinement une 

subjectivité souveraine qui transparaît dans les récits tournés autour de la renaissance du 

soi. Le corps en performance est composé par une perte substantielle. 

*** 

La spécificité et la richesse de la performance est qu’elle permet d’appliquer 

simultanément le raisonnement de la performativité aux corps et aux œuvres d’art et de dire 

que la présence et l’authenticité sont des fantasmes entretenus et même produits par la 

documentation des performances. Dans la mesure où il nous échappe inévitablement 

quand nous sommes devant la documentation, la performance démontre que le « corps 

réel », tout comme « l’œuvre originale » ne sont que des fictions, et qu’ils n’existent pas en 

578 Ibid., p. 258. 
579 [TdA], Amelia Jones, « "Presence" in absentia. Experiencing performance as documentation », op.cit., p. 14 : « Body art 
flaunts the body itself as loss or lack: that is, as fundamentally lacking in the self-sufficiency […] that would guarantee its 
plenitude as an unmediated repository of selfhood. » 
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dehors des images et des copies qui les reproduisent. L’intersubjectivité et la 

documentation des œuvres force à penser des corps et des œuvres partiellement 

disponibles et partiellement préhensibles. 

La thématique de la perte fait le lien avec celle de l’historicité abordée dans le 

paragraphe précédent. En effet, l’apparence d’« impermanence délibérée » des happenings répond 

à la suffisance physiologique arborée par de nombreuses œuvres ; ces thèmes sont les deux faces 

d’une même hypothèse ontologique factice. Le sens de la perte charnelle dont le corps est 

intimement constitué est lié à celui d’une perte temporelle : de la même manière que le 

corps de l’artiste en performance ne peut se contenter de sa seule chair, l’œuvre ne peut se 

contenter de son seul temps présent. Les documents livrent une expérience contingente de la 

chair en même temps qu’un événement inévitablement révolu. Ils portent par conséquent à la fois 

un profond sens de l’historicité et un sens absolu de la performativité.  

b) Métamorphoses. Le corps comme fiction

Il apparaît de plus en plus clairement que la performance impose de penser la corporéité 

comme une contingence, c’est-à-dire comme quelque chose de fondamentalement dépendant, et 

qui est susceptible tout aussi bien d’advenir que de ne pas advenir complètement. Notre 

réflexion ici s’élabore autour du thème de la fiction et vise à indiquer la place centrale tenue 

par l’imagination et la rêverie dans le corps produit par un passage à l’œuvre en performance. 

Nous nous intéresserons tout particulièrement aux conséquences de l’enchevêtrement des 

temps supposé par l’usage de la vidéo en montrant que celle-là permet à l’artiste de se 

projeter soi-même comme une supposition. La présence des écrans et des caméras invite à penser 

des corps qui ont « le pouvoir et le luxe de ne pas choisir », qui peuvent s’abandonner dans 

la représentation, envisager de s’y perdre et de s’y retrouver : 



392

Les Levine explorant, après les parties du corps, les gestes élémentaires – 
prendre sa nourriture, l’introduire dans sa bouche, la mastiquer, l’avaler – 
puis les activités élémentaires – marcher, grimper, sauter, ce que jadis 
Marcel Mauss étudiait à la lumière de l’ethnographie sous le nom des 
techniques du corps. La peinture s’arrête au portrait. La vidéo saisit le 
mouvement à la fois du dehors et du dedans. À la différence du cinéma, 
qui tend à privilégier certains objets et donc à choisir, elle a le pouvoir et 
le luxe de ne pas choisir, de se donner à corps perdu (et retrouvé) 580. 

Quelles sont ces « techniques du corps » maussiennes c’est-à-dire ces « façons » 

sociales qu’on les hommes de « se servir de leur corps »581, que l’usage de la vidéo permet 

d’explorer ? Pour René Berger la différence de la vidéo avec la peinture, et même avec le 

cinéma, est sa saisie simultané de l’intériorité et de l’extériorité, et capacité d’accueil du 

corps perdu, ou encore d’un corps qui se donne à perte.  

Dans la partie qui suit nous essaierons de définir plus précisément ces capacités 

singulières. Nous verrons que les liens nombreux de la performance avec le temps du rêve 

invitent à concevoir des organismes flottant avec liberté dans les contraintes matérielles et 

techniques, et même, s’emparant d’elles comme des instruments pour se dessiner 

autrement. Une remarque de Michael Nash aiguillera nos réflexions, ainsi que la démarche 

autobiographique d’Eleanor Antin. 

580 René Berger, « L’art vidéo : défis et paradoxes », Art press, n° 13, septembre - octobre 1974, p. 8-10. 
581 Marcel Mauss, Sociologie et anthropologie [1950], Paris : Presses Universitaires de France, coll. « Quadrige », 
2003, p. 365. 



393

« Un paradigme pour le temps du rêve582 » : des partit ions de soi 

Un aspect particulier de la vidéo de performance "en temps réel" lui 
donne une connexion unique à la simultanéité du rêve. L’échelle de la 
production vidéo autorise l’artiste à installer un moniteur et à contrôler 
tous les aspects de l’enregistrement en face de la caméra. En vous voyant 
vous-même à l’écran alors que vous performez (ou juste après) 
exactement comme une audience pourra vous voir dans dix ans, vous 
devenez en même temps une supposition et une réalisation, en même 
temps à l’intérieur et à l’extérieur de vous-même, à la fois spectacle et 
spectateur. Cela ne fait pas qu’imposer une expérience psychodramatique 
et mystique, mais à travers la vidéo les performances deviennent un 
paradigme pour le temps du rêve, suspendant l’ombre du désir entre 
l’intention et l’acte, dans une orbite cathétique [cathetic] infinie583. 

Cette analyse est issue d’un texte du critique et metteur en scène Michael Nash paru en 

1985 dans High Performance, intitulé « Quel est le temps du direct ? ». Ce texte est paru au 

milieu de la décennie 1980, après que le genre de la performance se soit « stabilisé » comme 

tel dans le champ des avant-gardes (la « stabilisation » est la catégorie chronologique que 

nous avons employée dans le premier chapitre pour décrire la dernière tranche de la 

période étudiée). Ainsi lorsque cet article fut écrit, la plupart des performances que nous 

avons étudiées avaient déjà été réalisées et commentées : les propos de Michael Nash 

appartiennent plutôt aux réflexions de la deuxième génération des performeurs. Sa 

conception du temps, qui superpose plusieurs des conceptions que nous avons étudiées, et 

elle suggère un alliage inédit entre corps et technique. Ce texte s’intéresse particulièrement 

aux capacités offertes par la vidéo quand elle est utilisée pendant une performance : 

d’abord, la présence d’un écran brouille les frontières entre intérieur et l’extérieur car le 

performer est visible et se voit, « spectateur et spectacle ». Ensuite, les temporalités 

subissent aussi un enchevêtrement dont nous avons déjà parlé : grâce à une caméra qui leur 

permet de superposer amont et aval des actions, certains performeurs s’essaient à une 

gestion complexe du temps. 

En outre, Michael Nash précise les enjeux de ces usages de la projection pendant les 

performances : son hypothèse centrale est que le type de temporalité construit en 

582 Michael Nash, « What time is live art ? », High Performance, vol. 8, n° 4, 1985, p. 24.  
583 [TdA], Ibid. : « One particular aspect of “real time” video performance gives it unique connection to the dream’s 
simultaneity. The scale of video production allows the artist to set up a monitor and control all aspects of recording from in front of 
the camera. Seeing yourself on the monitor as you are performing (or shortly thereafter) exactly as an audience might see you in ten 
years, you become both supposition and realization, inside and outside yourself at once, spectator and spectacle fused. This not 
only imposes psychodramatical and mystical experiences, but through it video performances become a paradigm for dream time, 
suspending the shadow of desire between the intention and the act, in a infinite cathetic orbit. » Le terme cathétique n’a pas 
de traduction en anglais ; supposant que c’est un néologisme de l’auteur, nous ne sommes pas parvenues à 
trouver une proposition de traduction. 
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performance offre la possibilité d’une « connexion unique à la simultanéité du rêve ». 

L’auteur désigne ici un type de rêverie qui concerne la manière dont on peut voir et concevoir la 

subjectivité, qui est différente de l’état physique de rêverie dans lequel les participants de 

« Lax/Relax » se sont trouvés. Ces rêves qui « n’ont pas le sens du temps » selon Susan 

Sontag ne sont pas en question ici, non plus que les rêves seulement imprégnés d’un temps 

passé.  

Pour Michael Nash, l’enchevêtrement des temps permis par l’usage de la vidéo en 

performance suppose un mode de subjectivation particulier qui relève de la fictionnalisation. Cet usage 

suppose un exercice de projection mentale qui consiste à se voir soi-même dans le présent 

tel que l’on sera visible « dans dix ans ». Alors l’intérêt du propos se situe dans la possibilité 

de déployer l’image de soi entre un temps simultané, celui de l’enregistrement, et un temps 

prospectif, celui de la projection. Ainsi la performance vidéo repose sur une capacité à se 

supposer soi-même qui est inédite dans notre réflexion : alors « vous devenez une supposition 

autant qu’une réalisation ».  

Le type de rêve en question ici comprend une part de projection dans un temps à 

venir, et donc de fiction. Le fait d’insérer un futur à travers l’écran met le présent et la 

présence au conditionnel. Dans cette perspective, le corps n’est pas seulement produit au 

cours de l’expérience de la performance, il est potentialisé. La supplémentarité qui se 

dessine ici n’est donc pas seulement composée d’un manque relatif à la présence, elle est 

aussi composée d’une hypothèse quant à cette même présence. Tandis que le document évide le 

corps de sa réalité biologique, la technique telle qu’elle est envisagée ici emplit le corps de fiction.  

La performance est alors « un paradigme pour le temps du rêve », parce qu’elle offre 

un cadre dans lequel l’organisme peut se déployer entre ses réalités et son imagination, ses 

« actes » et ses « intentions », sa conscience et son inconscient, sa vision et ses projections. 

Eleanor Antin, artiste californienne, a consacré une partie de sa pratique au cours de la 

décennie 1970 à développer ces « suppositions » ou ces « fictions » du soi. Elle explique sa 

démarche autobiographique par une volonté de dépasser les limites « tyranniques » à l’aide 

desquelles le soi est traditionnellement défini :  
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Je suis intéressée par le fait de définir mes propres limites c’est-à-dire de 
déménager, d’emménager, de déplacer en dedans et en dehors, mes 
propres frontières. Les soutiens traditionnels pour l’autodéfinition – 
sexe, âge, talent, temps et espace – sont des limitations presque 
tyranniques au vu de la liberté de choix584. 

Eleanor Antin a donc choisi et nommé quatre personnages qui sont quatre « soi » (selves) ou 

facettes d’elle-même : The Ballerina (la ballerine – image ci-dessous), The King (le roi), The 

Nurse (l’infirmière), The Black Movie Star (la star de cinéma noire). L’artiste se présente 

régulièrement, dans des événements artistiques ou quotidiens, déguisée en l’un de ces 

personnages ; ils sont ses quatre « soi » (the four selves). Ces quatre figures représentent des 

« archétypes », et concentrent chacun des traits de personnalité qui l’intéressent. Elle 

explique que le choix du nom pour chacun fut difficile, car c’était une manière de 

restreindre leur personnalité.  

Figure 26 : Eleanor Antin, « Autobiography of the artist as an autobiographer » (photographie : « Eleanor 
Antin as the Ballerina »), LAICA Journal, n° 2, octobre 1974, pp. 18-19. 

584 [TdA], Eleanor Antin, « Autobiography of an artist as an autobiographer », LAICA Journal, n° 2, octobre 1974, 
p. 20 : « I am interested in defining the limits of myself, meaning moving out to, in to, up to, and down to the frontiers of myself.
The usuals aids to self-definition – sex, age, talent, time and space – are merely tyrannical limitations upon my freedom of 
choice. » 
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Cependant, et c’est ici que sa démarche résonne profondément avec le type 

d’hypothèses subjectives offertes par la performance que nous essayons de cerner, elle 

décrit l’indépendance progressive prise par ces personnages. Eleanor Antin est 

progressivement devenue témoin du développement et de l’évolution de ses soi : 

Je crois maintenant que je les ai justement nommé, parce que les quatre 
soi [selves] ont vite commencé à vivre leur propre vie, se dégageant de 
leurs noms à travers leurs carrières, jusque dans la plénitude d’existences 
que je suis difficilement en mesure de stopper ou de contrôler585. 

L’artiste décrit donc un processus de dissolution de sa propre subjectivité dans les fictions 

qu’elle a inventées. Elle souligne ensuite le rôle fondamental joué dans ce processus de 

transformation par la documentation qui rend difficilement séparable son soi et ses 

apparitions publiques : 

J’ai alors commencé à comprendre que mon intérêt pour la 
transformation était inextricablement lié à la nature du processus de 
documentation lui-même. Je suis connue principalement par ouï-dire, car 
pour les autres il est difficile de séparer mon moi de son compte-rendu 
[report] public586. 

Si Eleanor Antin a pu développer une telle démarche de transformation 

autobiographique, c’est donc grâce à la puissance projective de la documentation et les 

possibilités d’identification qu’elle offre. Cette capacité à contenir un temps projectif n’est 

donc pas limitée à la vidéo, c’est une caractéristique de « la nature même du support 

documentaire », qui concerne aussi la photographie, et les notations écrites. Anne Bénichou 

signale que les photographies qui figurent dans les « scripts » de performances comme 

celles d’Allan Kaprow, occupant un espace intermédiaire entre l’événement et sa matrice 

générique, jouent précisément ce rôle de « virtualisation d’un événement à venir » :  

Envisager les photographies-concepts comme des scripts suppose qu'une 
photographie puisse tenir lieu de partition, ce qui implique une négation 
de sa valeur indicielle, trace d'un événement passé, au profit d'une 
virtualisation d'un événement à venir587. 

Pour Anne Bénichou le procédé de virtualisation soutenu par de tels documents est 

porté par un mouvement contraire à celui de l’indicialité, plutôt tournée vers le passé. Sans 

585 [TdA], Ibid. : « And now I think I was right, because the four selves soon began to lead their own lives, moving out of their 
names through their carreers into the fullness of lives that I am hardly in a position to stop or control. »  
586 [TdA], Ibid. : « I began to see that my interests in transformation were inextricably bound up with the nature of the 
documentation process itself. I am known maily by hearsay, for others there is no way to separate my self from the public report of 
my self. »  
587 Anne Bénichou, « Marina Abramović : The Artist Is [Tele]Present. Les nouveaux horizons photographiques 
de la (re)performance », op.cit., p. 8. 



397

trancher sur cette question, nous pointons ici l’intérêt d’envisager ces supports comme des 

« partitions ». Envisagée à travers ses scripts, la performance soutiendrait la possibilité 

d’une subjectivité « à venir » et d’un corps non encore actualisé, dont la substance réside 

dans la possibilité d’être joué. 

Figure 27 : Allan Kaprow, « Routine », LAICA Journal n°4, février 1975, pp. 16-21. 

Cyborgs 

La technique et la matière documentaire en performance tendent donc à définir des 

corps pour lesquels les frontières temporelles, géographiques, narratives, ne tiennent pas 

longtemps. Ces corps à l’œuvre, qui apparaissent comme des fictions incarnées, 

correspondent tout particulièrement aux cyborgs que définit la philosophe des sciences et 

historienne de la conscience Donna Haraway dans le Manifeste cyborg publié en 1984 : 
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Le cyborg est un organisme cybernétique, hybride de machine et de vivant, 
créature de la réalité sociale comme personnage de roman588. 

S’intéressant aux implications anthropologiques des technologies, elle suggère, avec de 

nombreux anthropologues et sociologues contemporains, que « Les technologies et 

biotechnologies sont les outils qui refaçonnent notre corps589. » Il s’agit d’envisager la 

présence technologique contemporaine non comme une extériorité mais à travers une 

forme de complicité avec la matière organique. Les nouvelles conceptions organisme – 

machine ouvrent un espace pour penser ce qu’elle nomme le « déterminisme 

technologique » et qu’elle oppose au déterminisme biologique590. La philosophe décrit non 

seulement les dispositifs d’alliage entre les matières organiques et les outils technologiques, 

mais également tout le spectre de pratiques – classifications, « codages » – qui orchestre la 

fabrication et la définition des corps aujourd’hui. Cette profonde intimité qui lie le corps, la 

machine et les récits (au sujet desquels elle parle aussi de discours, de mythes, de fictions) 

interdit dorénavant de continuer de croire à leur séparation591 : 

Il est difficile de savoir qui de l’homme ou de la machine crée l’autre ou 
est crée par l’autre. Il est difficile de savoir où s’arrête l’esprit et où 
commence le corps dans des machines qui se dissolvent en pratiques de 
codage592. 

L’un des enjeux principaux de cette approche est en effet de suggérer que les corps 

contemporains défont les frontières – nommées aussi « coupures épistémologiques593 » par 

le sociologue Bruno Latour – sur lesquelles s’est construite la modernité scientifique : la 

frontière entre humain et animal, la frontière entre organique et machine, la frontière entre 

ce qui est physique et ce qui ne l’est pas. Naturel et artificiel, corps et esprit, auto-

développement et création externe sont des oppositions que ces anthropologues et 

philosophes jugent difficiles à défendre aujourd’hui594. Et le cyborg est ce type d’organisme 

qui s’engouffre dans la brèche ouverte par ces frontières brouillées, comme un « rêve 

588 Donna Haraway, Manifeste Cyborg et autres essais, Paris : Exils, 2007, p. 30. 
589 Ibid., p. 52.  
590 Ibid., p. 35. 
591 Ibid., p. 44. 
592 Ibid., p. 75 : « Esprit, corps et outil deviennent très intimes. »  
593 Bruno Latour, « Les vues de l’esprit. Introduction à une anthropologie des sciences et techniques », dans 
Madeleine Akrich, Michel Callon et Bruno Latour, Sociologie de la traduction. Textes fondateurs, Paris : Presses de 
l’Ecole des Mines, coll. « Sciences sociales », 2006, p. 33 : « La notion de "coupure épistémologique" est utile 
pour faire des discours, pour remonter le moral des troupes, mais loin d'expliquer quoi que ce soit, elle est au 
contraire une manie que l'anthropologie devrait expliquer. » 
594 Non seulement la nature, source d’innocence et de sagesse, n’est plus une référence n’existe plus en tant 
que telle, mais les machines n’ont jamais été réellement autonomes, rappelle-telle. Donna Haraway, Manifeste 
Cyborg et autres essais, op.cit., p. 32 : « Le cyborg saute l’étape de l’unicité originelle, celui de l’identification avec 
la nature au sens occidental du terme » 
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ironique »595 permettant d’assimiler, par la pensée, ces bouleversements. L’ironie vient du 

fait que cette assimilation est un exercice de pensée et d’imagination : 

Ainsi, j’élabore mon mythe du cyborg pour parler des frontières 
transgressées, des puissantes fusions et des dangereuses éventualités, 
sujets, parmi d’autres, d’une réflexion politique nécessaire que les 
progressistes pourraient mener. […] Je plaide pour une fiction cyborgienne 
qui cartographierait notre réalité corporelle et sociale, une ressource 
imaginaire qui permettrait d’imaginer de nouveaux accouplements 
fertiles596. 

Nous suggérons donc pour conclure que le cyborg ait une place privilégiée dans cette 

cartographie du corps conçue à partir du passage à l’œuvre, parce que la performance élicite 

un corps qui questionne le cadre de pensée offert par les binarités ; elle travaille dans le pli de 

ces coupures épistémologiques. Nous avons montré qu’une partie des opérations des performeurs 

et de leurs commentateurs est tendue vers la transgression des frontières qui balisent la 

corporéité : la chair réelle et ontologique est enchevêtrée par une narration du sujet et par la 

technique ; sexe et genre sont hybridés, ainsi que les frontières entre le soi et l’altérité. 

L’aspect fictionnel du cyborg offre, en outre, toute son épaisseur au temps du rêve souvent 

mentionné par les acteurs de la performance. La figure du cyborg permet d’articuler 

pleinement la part de réel et d’organique que certains artistes et commentateurs privilégient, 

mais aussi les photographies et les écrans de projection qui ont les faveurs des autres – et 

parfois des mêmes –, ainsi que pour finir, la part d’imagination et de rêve qui travaille tous 

ces points de vue.  

L’étude des modalités de transformation du corps véhiculées par la performance 

permet de mettre en évidence le degré radical que peut prendre la flexibilité de la matière 

corporelle que nous avions pu saisir précédemment. Avec les techniques d’enregistrement, 

l’organique peut s’allier intimement avec la technique, jusqu’à s’y perdre dans des rêves 

ironiques. Le papier photographique, lui, permet d’évider le corps en son centre, de le 

priver de ce que les modernes avaient défini comme sa substance. Soit enveloppe vide, soit 

rhizome hybride, l’organisme qui apparaît au fil de ses transformations, imposées ou 

offertes par la performance, est plus libre et arrogante que celui qui se définit à travers la 

relation à l’autre. Paradigme du temps du rêve, le corps du cyborg est aussi paradigmatique 

d’une exigence postmoderne et cynique de liberté extrême.  

*** 

595 Ibid., p. 29.  
596 Ibid., p. 37 et 31. 
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La performance, tendant ainsi à former et informer le corps à travers cette puissance 

de transformation, se rapproche sous certains aspects du « paradigme cybernétique » qui 

émerge dans le courant des années 1980 notamment à la suite de la parution du Cyborg 

Manifesto. Maxime Coulombe, qui a consacré une étude socio-historique à ce paradigme, 

rappelle en effet que le corps y est pris dans un vertige des possibilités ouvert par la 

puissance de la technologie597.  

Cependant, ni le déni de la subjectivité que supposent selon l’historien les utopies du 

posthumain, ni la simplification du réel, ne se retrouvent dans ce que nous pouvons dire de 

la performance598. Contrairement aux œuvres qui sont caractérisées par la mise en scène 

d’un corps posthumain599, les performances de cette décennie restent attachées à la 

dimension organique, mais seulement comme l’un des composants potentiels des œuvres, 

parmi d’autres. La photographie de performance soutient une prise en compte indéfectible 

du passé et, d’une manière générale, la répétition dont dépend la survie des performances 

dans le temps dotent les œuvres d’un sens profond de leur propre historicité. Le symptôme 

que nous avons caractérisé avec Susan Sontag de « bégaiement gestuel » relaie un 

mouvement à travers lequel le corps montre sa propre supplémentarité et se décentralise 

donc radicalement. Si l’on s’en tient aux documents, un vide s’impose en lieu et place de 

l’organicité. Ce mouvement de désubstantialisation, à travers lequel Amelia Jones traduit 

l’action des documents, trouve son prolongement dans l’hybridation amenée par les cyborgs de 

Donna Haraway. Cette figure composite permet en effet d’accompagner le corps fictionnalisé 

par les écrans tel que Michael Nash les conçoit et les hypothèses de subjectivité que la vidéo 

permet d’émettre pendant la performance.  

*** 

Le passage à l’œuvre qui définit la performance reposant sur ses instruments, ses 

narrations, ses images, compose en définitive un modèle de compréhension radicalement 

différent de celui qui article le paradigme du réel. Selon ce modèle le corps est ouvert, 

essentiellement défini par son caractère relationnel et son insuffisance ; l’œuvre, elle, se 

définit dans des dispositifs de répétition et de transmission. Il est aussi intéressant de 

conclure ici tout à la fois à l’incomplétude essentielle que le passage à l’œuvre en performance 

impose au corps et au temps, et à la propriété fantasmatique de l’essence temporelle et 

597 Maxime Coulombe, Imaginer le post humain. Sociologie de l’art et archéologie d’un vertige, Québec : Presses de 
l’Université Laval, coll. « Sociologie au coin de la rue », 2009. 
598 Maxime Coulombe souligne en effet que les idéaux cybernétiques remettent en question l’intériorité et la 
souveraineté du sujet, et refusent « la fatalité de la chair ».  
599 Parmi les artistes qui travaillent dans le registre de l’art posthumain, Maxime Coulombe cite par exemple 
Aziz et Cucher, Orlan, Stelarc, Natasha Vita-Moore.  
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charnelle que le passage à l’acte suppose. L’incomplétude fait apparaître comme fantasme 

l’idée d’une présence suffisante à soi qui occupe tant de discours et de pratiques ainsi que 

toutes les topiques ontologiques – l’idée d’un corps extra-culturel, l’aspect clos et 

hermétique de la signification artistique… Ceci n’enlève rien à leur importance, au 

contraire, car bien que le passage à l’œuvre décrit ici semble voué à démontrer l’insuffisance 

de la matière corporelle, le passage à l’acte tel qu’il est si souvent mis en avant indique 

néanmoins l’importance, même fantasmatique, des valeurs liées au réel. Le genre artistique 

s’est donc en partie construit autour de ces deux mouvements épistémologiques contradictoires – l’un allant 

dans le sens d’une présence originelle, l’autre dans le sens d’une perte substantielle – et dans la tension 

créée par leur contradiction.  

Nous avons pu montrer l’ardeur du premier et l’orientation ontologique qui a permis 

de lier ensemble un attrait artistique pour l’originalité et une fascination anthropologique 

pour la nature. Ces modes d’interprétation sont caractéristiques de la modernité au seuil de 

laquelle les pratiques que nous étudions se sont tenues. Les performeurs regardent du côté 

des valeurs modernes avec parfois plus de nostalgie que leurs collègues artistes, ils ont aussi 

su anticiper comme nuls autres ce que la technologie est venue signifier pour la 

postmodernité. Le passage à l’œuvre tel qu’ils en autorisent la conceptualisation est 

constitué par une conscience historique typiquement contemporaine, et donne aux corps 

une apparence en rhizome (c’est-à-dire comme ramification, prolifération) que seule la 

figure ironique du cyborg semble être en mesure de relayer.  

*** 

Malgré les nombreuses oppositions idéologiques que nous avons pu constater, ce qui a 

été présenté comme une ligne de fracture doit être envisagé maintenant comme une ligne 

de jonction. En effet, un même degré de nécessité peut être attribué aux deux répertoires 

de notions tels qu’ils ont été mobilisés par les performeurs. Nous avons en effet rassemblé 

de nombreux éléments permettant d’affirmer leur coexistence : comment en effet mieux 

répondre à l’évidence de la perte et donc de l’absence que par une exigence absolue de 

présence ? Comment envisager l’incarnation sans donner d’importance à toutes les 

virtualités qu’elle suppose déjà dans le récit chrétien ? Qu’est-ce qui peut mieux combler un 

impératif de réalité que l’omniprésence de la rêverie ? Nous l’avons déjà suggéré à partir de 

la liaison entre narcissisme et vulnérabilité : malgré leur opposition conceptuelle, ces pôles 

de valeurs sont en définitive reliés plus qu’ils ne sont séparés par la performance. Mieux, la 

complexité que nous avons tenté de restituer invite à les penser ensemble et à travers leur 

intrication : le réel qu’impose la performance a une capacité d’agir différente d’un corps en 
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politique, parce que l’appareil qui entoure le corps – techniques d’enregistrement, supports 

de narration, moyens de reproduction – est voué à la représentation artistique ; cependant 

ce réel n’en est pas moins agissant. Il agit en tant qu’il passe par l’œuvre, c’est-à-dire qu’il 

garde son urgence tout en se donnant la possibilité d’être transmis.  

La topographie que l’on peut produire aujourd’hui à partir de ces pratiques historiques 

est en définitive celle d’un corps complexe, ultra-contemporain et mystique, individualiste 

et relationnel, naturel et performatif. Cette carte a certainement de plus spécifique le fait 

d’incarner la compilation de ces registres. C’est cette propriété de compilation qui a fait du corps 

le support inépuisable de travail et d’imagination qu’il a représenté pour tous les acteurs 

auxquels nous nous sommes intéressés.  
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DEUXIEME PARTIE 

TOPOGRAPHIE ET MORPHOLOGIE.

ÉLEMENTS POUR UN DIALOGUE 
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La complexité de la topographie que nous venons de présenter, qui cumule des 

discours et des pratiques produits dans des contextes très différents, n’a pu être mise au 

jour qu’au prix de l’approche transversale et du regard macrosociologique dont nous avons 

fait le choix dès le début de cette thèse. Afin de prendre toute son épaisseur, elle doit 

maintenant dialoguer avec la morphologie collective mise en avant par l’enquête du premier 

chapitre. En effet, les données relatives aux pratiques, aux discours et aux valeurs véhiculés 

individuellement par les performeurs et les critiques peuvent éclairer les logiques collectives 

et institutionnelles mises en avant au début de cette thèse. Il nous faut, de plus, revenir sur 

nos engagements méthodologiques : se faire croiser les données quantitatives et qualitatives 

afin d’appréhender l’espace construit par ces acteurs dans sa globalité et d’y penser 

ensemble les centres et les périphéries, les logiques dominées et dominantes. Peut-on 

comprendre les effets de visibilité observée dans la hiérarchie du groupe des performeurs à 

la lumière des démarches esthétiques ? Les processus du « passage à l’œuvre » et du 

« passage à l’acte » peuvent-ils apporter des éléments de compréhension sur le rapport des 

performeurs aux institutions ? Les valeurs conférées à la performativité ou à la réalité ont-

elle impliqué un positionnement professionnel particulier ? Leur apparition au cours de la 

décennie est-elle rythmée par des périodes spécifiques ? Enfin, sont-elles mobilisées avec 

autant d’intensité au sein des différentes scènes étudiées ? 

Cette partie vise donc à croiser ces données relatives à la morphologie du groupe des 

performeurs avec celles, esthétiques et conceptuelles, dont nous venons de faire la 

présentation. Il s’agit ainsi d’effectuer des « retours » sur les données relatives à la 

morphologie, à partir des éléments de compréhension étudiés dans les deux chapitres 

centraux et résumés par la topographie. Dans un premier temps, nous reviendrons sur la 

chronologie et la spatialité établies en début de cette thèse, en éclairant ces périodes et ces 

scènes à l’aide de données qualitatives ; dans un second temps, nous reviendrons sur les 

données relatives à la visibilité et aux degrés de reconnaissance institutionnelle des 

performeurs, en les éclairant par l’analyse des matériaux de production, des catégories du 

jugement de la critique et de leurs postures idéologiques. On verra que les différents types de 

trajectoires de consécration des performeurs au cours de ces décennies, ainsi que les postures 

professionnelles qu’ils adoptent, fournissent des modèles de réflexion tout à fait pertinents pour la 

réflexion sociologique contemporaine au sujet du travail créateur.  
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I. Retours spatiotemporels : redéploiements corporels 

Les donnes récoltées/recueillies permettent d’abord un retour sur la spatialité et la 

chronologie que nous avions établies au début de l’enquête : une chronologie composée de 

trois périodes (émergence au début de la décennie, reconnaissance, stabilisation à la fin et 

au début des années 1980), et une spatialité articulée autour de trois scènes (la scène 

française, la scène newyorkaise et la scène sud-californienne). La chronologie, on le verra, 

n’a fait que se confirmer au fil des analyses ; en revanche notre regard sur la spatialité peut 

être approfondi et nuancé car la localisation dans le champ (centre, hypercentre ou 

périphérie) de chacun des territoires étudiés implique un type spécifique de rapport à 

l’espace esthétique institutionnel.  

1. RETOUR SUR LA CHRONOLOGIE : TEMPORALITE DU

PASSAGE, DES ACTES AUX ŒUVRES 

Les éléments de chronologie que l’on peut ajouter concernent les discours au sujet de 

la technique et des images, qui apparaissent plutôt à la fin de la période étudiée et plus 

tardivement que les pratiques qui l’intègrent. En effet, techniques et images sont 

amplement manipulées dès la fin des années 1960, par les body artists qui déclarent 

l’importance du document dans les interviews qui leur sont consacrés au début de la 

décennie 1970600. Les articles cités601 qui questionnent frontalement la vidéo et les écrans 

apparaissent dans la foulée, autour du milieu de la décennie. À Los Angeles ils sont plus 

nombreux à la fin des années 1970602 jusque dans la première moitié années 1980603. En 

revanche, les discours relatifs à l’incarnation, les pratiques qui mettent en scène la chair et 

les discours qui insistent sur les valeurs du réel se répartissent plus également au cours de la 

décennie – si ce n’est qu’ils s’amenuisent à la fin de la décennie et au début des années 

1980, à l’image de la présence de François Pluchart, l’un des représentants phares des 

discours du « passage à l’acte ».  

600 Par exemple « Bruce Nauman », Avalanche, n° 2, hiver 1971, pp. 22-35 ; Vito Acconci, « Excerpts from 
tapes with Liza Bear », Avalanche, n° 6, automne 1972, p. 70 ; François Pluchart, « Entretien avec Dan 
Graham », ArTitudes, n° 3, décembre 1971 – janvier 1972, p 22. 
601 Par exemple René Berger, « L’art vidéo : défis et paradoxes », Art press, n° 13, septembre-octobre 1974, 
pp. 8-10 ; ou Vincent Baudoux et Thierry Smolderen, « Dennis Oppenheim », Art press, op.cit., pp. 25-26. 
602 Nous l’avons signalé plusieurs fois, la création d’High Performance est assez tardive.  
603 Michael Nash, « What time is live art ? », High Performance, vol. 8, n° 4, 1985, pp. 24-26 et 95.  
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On peut donc conclure que les valeurs liées à la répétition, au document et de manière 

générale au « passage à l’œuvre » interviennent plus tardivement que les valeurs conférées 

au réel et à l’incarnation. Ces dernières sont mobilisées plus souvent au cours des périodes 

d’émergence et de déploiement, tandis que la performativité intervient comme une valeur 

lorsque ces pratiques furent enfin institutionnalisées et stabilisées. Ces grandes tendances 

confirment la chronologie de l’histoire de la performance la plus répandue aujourd’hui, 

suivant laquelle la décennie 1970 est celle de la présence et de l’authenticité tandis que la 

décennie 1980 est celle au cours de laquelle le document fait œuvre604.  

2. RETOURS SUR LA CARTOGRAPHIE : LA SPATIALITE

CONTRASTEE DES ENGAGEMENTS 

Cette chronologie n’est pas séparable d’une approche géographique, plus pertinente 

pour qualifier les décalages axiologiques. En dépit des avancées des happenings d’Allan 

Kaprow sur la côte ouest des États-Unis, la scène newyorkaise, par le biais des body artists, 

est la première à dédier une attention forte aux pratiques corporelles. La scène française, 

grâce à Artitudes, n’est pas en reste ; la revue offre un support spécialisé à ces pratiques dès 

le début de la décennie. Les publications californiennes consacrées à la performance 

émergent, elles, plus tardivement, au cours de la seconde moitié de la décennie. Ces scènes 

ont des approches épistémologiques marquées : à Los Angeles, on revendique plutôt des 

passages à l’acte engagés ; tandis qu’à New York, la familiarité des artistes avec la technique, 

et la neutralité de leurs discours les situe du côté du passage à l’œuvre. Le cas de la France 

tel que nous l’avons mis en avant présente une mixité de points de vue : bien qu’ils 

partagent tous deux l’inspiration plutôt révolutionnaire du discours de François Pluchart, 

Gina Pane et Michel Journiac prennent des voies différentes.  

Ainsi, tandis que les côtes ouest et est des Etats-Unis sont marquées très différemment 

et sont parfois en opposition radicale sur le plan des valeurs, le cas de figure de la France 

permet au contraire de montrer les ponts qui ont pu exister et faire circuler ces mêmes 

valeurs.  

604 Voir par exemple Anne Bénichou, « Images de performance, performance des images », Ciel Variable, n° 8, 
Automne 2010, p. 47. 
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a) Flux et circulations : le cas de la France

La France subit au cours de la période étudiée une perte de vitesse au sein du marché 

de l’art international en laquelle certains voient un « siège605 » tandis que d’autres espèrent 

une « résurrection606 ». Cette perte de vitesse explique la petite taille de la scène étudiée et le 

peu d’artistes concernés par le courant labellisé par François Pluchart d’« art corporel ». 

Mais le regard attentif que nous avons porté sur cette scène, et l’étude minutieuse des 

discours de Gina Pane et de Michel Journiac, permet d’établir des liens intéressants. Avec 

ces deux artistes, la scène française fournit donc des exemples d’artistes qui, quoique 

couverts par un même critique et un même label esthétique, semblent prendre au cours de 

la décennie des voies esthétiques, épistémologiques et stratégiques différentes.  

La scène française est marquée par une approche orientée vers le passage à l’acte. 

Nous avons dit l’attachement de François Pluchart et de Michel Journiac, ainsi que de Gina 

Pane parfois, à la valeur du réel. Pour les deux premiers la volonté de rupture historique est 

très claire et chez François Pluchart en particulier les persistances ontologiques sont très 

marquées et véhiculent – malgré ce que laisse supposer un slogan comme « Cézanne on 

s’en fout ! » – des idéaux encore empreints des valeurs modernistes d’authenticité et 

d’originalité. Quant aux conceptions révolutionnaires de Michel Journiac, la brutalité qu’il 

revendique à travers le réel de la chair et l’agressivité de sa rhétorique, elles tendent à 

informer la figure de l’artiste comme celle d’un martyr. Tous ces éléments permettent de 

typifier la scène française autour d’une approche engagée dans un idéal politique 

révolutionnaire, axé autour de la question démocratique, et connaissant une difficulté à 

s’adapter à l’échelle internationale (disparition de la revue Artitudes, de l’activité de François 

Pluchart et avec lui, du label de l’« art corporel » à la fin de la décennie) et au marché de 

l’art.  

La figure de Gina Pane est plus ambivalente. C’est à partir de son insistance sur 

l’empathie que nous avons suggéré le transfert et du corps-à-corps comme étant 

caractéristique du passage à l’œuvre. Par ailleurs, l’intérêt central qu’elle accorde à la 

présence des images pendant et autour de ses actions dénote une intimité avec la technique 

qui autorise pleinement des objectifs de métamorphose. L’hybridité du corps qu’elle 

605 « Le siège de Paris » est le titre d’une série d’articles publiés dans le premier numéro d’Opus International en 
avril 1967, consacrés à la place de la France et surtout de sa capitale dans le nouveau marché mondial, ainsi 
qu’à ses rapports souvent houleux avec la scène newyorkaise dont témoigne ici Gérald Gassiot-Talabot, « Le 
siège de Paris III – Politique des arts », Opus International, n° 1, avril 1967, p. 27 : « Pour la bêtise newyorkaise, 
Paris est mort depuis longtemps. Pour la bêtise parisienne, New York n’en a plus pour longtemps. »  
606 François Pluchart, « La résurrection de Paris », arTitudes, n° 1, octobre 1971, p. 2.  



408

travaille est suggérée aussi par l’importance qu’elle accorde, presque plus qu’à la blessure, à 

la cicatrisation. Ainsi par la neutralité politique de sa démarche, ses techniques de travail et 

sa visibilité internationale, cette artiste paraît faire pont entre la scène française et la scène 

newyorkaise. Tandis que Michel Journiac, par son engagement politique marqué, son 

insistance sur la viande et son peu de visibilité, semble lui plutôt faire passage avec 

l’approche californienne.  

Le focus sur la scène française permet de saisir la diversité de ces démarches 

stratégiques, esthétiques et rhétoriques. Le label d’« art corporel » a permis au critique et 

aux deux artistes de cohabiter au cours de la décennie 1970, tout en abritant parfois des 

logiques assez différentes. Notre étude permet de dire que ces logiques se déploient aussi 

indépendamment de la spatialité.  

b) Hypercentre et décentralisation : New York / Los
Angeles 

En revanche les scènes newyorkaises et californiennes, que nous avions établies dans le 

premier chapitre comme les deux « centres » de la cartographie, sont plus homogènes. Ceci 

est dû en particulier et paradoxalement à leur opposition qui participe grandement de leur 

construction mutuelle. Les stratégies de distinction réciproque entre les deux scènes sont 

assez nombreuses et se muent parfois en mépris607.  

Les tendances esthétiques et épistémologiques représentées à New York sont plutôt 

uniformes, proches de l’art conceptuel, marquées par la critique postmoderniste et 

formellement très efficaces. Ceux que nous avons ressemblés, de manière idéal-typique, 

sous l’appellation de body artists sont caractérisés ainsi en raison de leur rapport neutre, 

parfois presque chirurgical à la matière charnelle (Terry Fox, Dennis Oppenheim), de leur 

manipulation des techniques d’enregistrement (Dan Graham, Bruce Nauman) et des mises 

en scènes individuelles (Chris Burden, Vito Acconci). L’homogénéité de ces tendances 

esthétiques corrobore la logique de cumul de visibilité dont on a vu qu’elle fut celle de ces 

artistes. Cette logique spécifique permet d’avancer que New York fonctionne comme un 

hypercentre. 

607 Comme l’indique par exemple cette remarque de Dennis Oppenheim dans « Entretien avec Dennis 
Oppenheim », ArTitudes n° 6, avril - mai 1972, p. 22 : « De toute manière la côte ouest, pour un artiste est 
plutôt rétrograde. C’est pire que Paris. »  
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La position centrale de New York, la concentration des artistes et des institutions 

induit un niveau de compétition élevé entre les acteurs, et des logiques d’exclusion peut-

être plus fortes qu’ailleurs. C’est cette compétitivité qui explique par exemple pour Lucy 

R. Lippard le fait que les structures alternatives, notamment féministes, n’aient pas pu s’y 

développer pleinement : 

Pourquoi fut-ce Los Angeles, plutôt que toutes les autres villes, qui 
accueillit la première structure alternative efficace et globale pour l’art 
des femmes ? […] Je doute que New York, dont le monde de l’art est 
trop large, trop puissant, trop compétitif, puisse un jour produire avec 
succès une structure comme celle du Woman’s Building ; New York se 
prête à trop d’institutions séparées, qui souvent se chevauchent608.  

Le noyau des artistes dominants ayant une tendance marquée à occuper le devant de la 

scène, les autres initiatives comme celles, pourtant nombreuses, qui eurent lieu dans des 

institutions engagées en performance comme Franklin Furnace, The Kitchen, la galerie A.I.R., 

le Women’s Interart Center, restent donc dans leur ombre, y compris dans nos données. 

La scène californienne s’oppose à celle de la côte est sous de multiples aspects. Tom 

Marioni écrit dans un article de la revue californienne Vision à propos de l’expansion du 

monde de l’art dans le courant de la décennie 1970 : 

Cette expansion échappe des mains de New York, où des milliers 
d’artistes vivent dans une promiscuité incestueuse, où tout le monde sait 
tout sur tout le monde. Ce monde de l’art qui un jour a fait croire qu’il 
durerait toujours, ce monde de l’art qui se regarde dans le miroir depuis 
30 ans montre aujourd’hui les signes d’une vieillesse avancée. New York 
est toujours un centre, mais pour la première fois depuis la Renaissance il 
y a plusieurs centres. Les artistes du pays et du monde trouvent leur 
identité là où ils se trouvent, plutôt que d’aller à New York 609. 

La région revendique son éloignement radical vis-à-vis de la côte est, s’inspire de son 

ouverture pacifique ainsi que, comme nous l’avons vu, de sa frontière avec le Mexique. La 

ville de Los Angeles accueille et génère un enthousiasme et un engagement artistique sans 

précédent ni équivalent dans le corpus, dont on trouve de très nombreux témoignages dans 

les revues étudiées. L’aspect collectif et communautaire est très fortement mis en avant en 

même temps que les politiques institutionnelles « élitistes » sont fortement critiquées, ce qui 

608 [TdA], Lucy R. Lippard, « The L. A. Woman’s Building », dans From the center : Feminist essays on women’s art, 
op.cit., p. 98-99 : «  
609 [TdA], Tom Marioni, « Out Front », Vision, 1975, p. 2 : « This expansion has gotten out of hands in New York, 
where thousands of artists are living within a few blocks of each other in an incestuous peyton place where evryone knows 
everyone’s buisness. An art world that once looked like it would go on evolving forever has come to a standstill ; an art world that 
for thirty years has looked only at itself in the mirror is now showing signs of an old age. New York is still a center but for the 
first time since the renaissance there are many centers. Artists around the country and around the world are finding their identities 
where they are rather than going to New York. » 
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a permis d’y développer des comportements peut-être plus « démocratiques610 » suivant 

l’expression d’Hal Glicksman. Le paysage urbain éclaté qui caractérise cette ville libère les 

initiatives à l’inverse du dense paysage newyorkais qui selon Tom Marioni que nous 

citerons, les confine. La frénésie artistique sud-californienne s’explique aussi par son 

« absence » d’histoire artistique, qui lui permet d’inventer ses propres traditions ; enfin, la 

proximité médiatique développée par les artistes est mise en lien avec la présence 

d’Hollywood611. Arlene Raven écrit ainsi :  

Un manque d’histoire – même si l’a-histoire est un mythe de Los 
Angeles, autant qu’une condition de vie ici – inspire et génère une 
conscience historique centrée sur le présent, et un élan pour faire 
l’histoire à partir d’un sens aigu du temps. […] Il paraîtra banal d’ajouter 
que Los Angeles a donné un relief mordant à la nature de la réalité du 
fait de la présence d’Hollywood, et de sa mythologisation extrême des 
êtres humains, mais à Los Angeles il est plus facile d’être banal, comme il 
est plus facile d’être réel612. 

Cet cet élan dans le présent et ce sens aigu du temps, souvent mobilisés pour justifier 

la vitalité de Los Angeles, confirment l’accointance de cette scène avec le réel, et son 

orientation vers ce que nous avons nommé le passage à l’acte. L’implantation durable du 

mouvement féministe y contribue pour beaucoup. Les œuvres de performance à travers 

lesquelles nous avons abordé cette scène, celles menées par le Woman’s Building et Suzanne 

Lacy, sont souvent peu documentées, collectives, et accordent à la chair une forte valeur 

métaphorique. Le questionnement au sujet des frontières culturelles et politiques que nous 

avons abordé à travers le travail de Guillermo Gomez-Pena, est particulièrement 

représentatif de l’ouverture spatiale de ce territoire.  

Ainsi, au regard de notre cartographie redéployée, la scène newyorkaise est dénoncée 

comme plus conservatrice ; Los Angeles en revanche, prise dans un rapport impérieux au 

présent, autorise plus de libertés, d’innovations, d’initiatives. Ce centre, bien qu’il soit très 

marqué dans sa différence avec le centre newyorkais, est décentralisé613. 

610 Hal Glicksman, « Why have there been no great Los Angeles artist ? », LAICA Journal, n° 7, août - septembre 
1975, p. 16. 
611 Arlene Raven, LAICA Journal, n° 4, février 1975, p. 42. 
612 [TdA], Ibid. : « A lack of history – even if ahistory is a Los Angeles myth as much as a condition for life here – inspires 
and generates a historical counsciouness centered in the present and an impetus to make history on the basis of an acuetly sense of 
time. […] It will be corney to add that Los Angeles has thrown the nature of reality into sharp relief because of the presence of 
Hollywood and its extreme mythologizing of human beings, but in Los Angeles it is also easier to be corney, as I find it easier to 
be real. »  
613 [TdA], Hal Glicksman, « Why have there been no great Los Angeles artist ? », LAICA Journal, n° 7, août -
 septembre 1975, p. 17: « The thing that sustains California art is the same that sustains the movie industry. People like to 
live here, they like to work here, but they don’t make their living here. The product is exported and consumed and discussed 
somewhere else. » 
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*** 

L’étude fait donc apparaître trois territoires ayant des logiques spatiales très 

différentes : la scène française est fragile et dure peu ; elle montre en la personne de 

François Pluchart un chauvinisme assez marqué, en même temps que Gina Pane et Michel 

Journiac suivent des logiques professionnelles contrastées. La scène newyorkaise, au sein de 

laquelle ont été consacrés tous les artistes dominant le groupe des performeurs, concentre 

et centralise la plupart des capitaux économiques. Elle montre un visage esthétique assez 

uniforme et monopolistique qui lie la performance à l’art conceptuel. La scène sud-

californienne enfin, à l’écart de ce pôle institutionnel, est plus expérimentale, plus ouverte 

et produit à partir de la performance, à Los Angeles en particulier, de nombreuses 

alternatives institutionnelles.  

II. La sociologie de l’art et les performeurs

La décennie 1970 a produit, avec les performeurs et leurs commentateurs, des artistes 

et des intermédiaires artistiques qui peuvent informer les catégories avec lesquelles la 

sociologie analyse, aujourd’hui, ces professions. Cette partie vise à cerner ce que la 

sociologie contemporaine peut dire à propos des performeurs de la décennie 1970, mais 

aussi ce qu’elle peut apprendre d’eux. Sous bien des aspects, les performeurs sont des 

artistes comme les autres : des logiques de consécration tout à fait canoniques et classiques 

se sont appliquées aux plus visibles d’entre eux ; quant aux motifs esthétiques de leur 

inclusion ou de leur exclusion dans le champ, ils répondent parfois à des logiques 

caractéristiques de la rhétorique d’avant-garde, qui semblent faire fi du médium : 

l’abstraction, le formalisme sont valorisants tandis que la personnalité ou la politisation sont 

souvent des raisons d’exclusion. Leurs carrières, en définitive, peuvent être analysées à 

travers des critères de légitimité assez bien identifiés aujourd’hui.  

Sous d’autres aspects en revanche, les performeurs figurent des artistes tout à fait 

singuliers : les matériaux qu’ils manipulent, les institutions qu’ils ont produites et le 

dispositif même de leur démarche artistique n’ont pas d’équivalent parmi les autres types de 

pratiques plastiques de l’époque. Leur mobilisation stratégique du document, qui mêle 

matériau de production et support de diffusion, ouvre des pistes de recherches tout à fait 

stimulantes. Mais leur plus grande contribution se situe sans doute dans le fait d’avoir su 

faire produire un effet à l’énoncé tautologique « je suis artiste » qu’une performance 

consiste à mettre en actes.  
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1. TRAJECTOIRES DE CONSECRATION, DE LA

POSTERITE A L’EFFACEMENT 

Nous pouvons maintenant avancer des éléments d’explication au sujet du rapport 

déséquilibré à la visibilité et à la reconnaissance qu’entretiennent les performeurs recensés au 

cours de la décennie 1970. Le choix de la performance pour les acteurs marchands, en 

particulier pour les galeristes, ne représentait pas alors une évidence. Les œuvres de 

performance se sont donc difficilement introduites dans les galeries, ce qui explique leur 

position extrêmement minoritaire au sein des indicateurs qui prennent en compte le secteur 

marchand (rappelons-nous la marginalité des performeurs dans le Kunstkompass). Mais alors 

comment s’explique la formidable ascension institutionnelle de certains, en particulier les 

body artists ? 

Pour répondre à cette interrogation, nous suggérons que les carrières des performeurs 

peuvent être, dans une certaine mesure, comprises à travers une corrélation entre choix 

matériels et interprétations critiques. Nous soulignerons deux constats en particulier : d’une 

part celui que les artistes les plus reconnus ont tous fait le choix de la documentation, 

tandis que ceux qui ont favorisé l’événementialité rencontrent plus de difficultés à être 

diffusés ; d’autre part celui que les plus consacrés ne revendiquent pas d’engagement 

politique, tandis que ceux qui sont les plus engagés ne bénéficièrent que d’une faible 

reconnaissance. 

a) L’image et la visibilité

Dans un premier temps, l’étude permet de mettre en évidence un degré de corrélation 

entre documentation des œuvres et reconnaissance institutionnelle des artistes. En effet, les artistes les 

plus visibles du corpus, c’est-à-dire ceux qui composent le noyau des dominants comme les 

body artists, documentèrent tous assidument leur travail dès le début de la décennie. Dans 

leur cas, documentation est allée de pair avec diffusion et marchandisation. À l’inverse, 

nous pouvons aussi corréler l’invisibilité de certains acteurs au regard de nos données 

quantitatives, avec leur engagement en faveur de l’événementialité. La recherche engagée 

d’alternatives au système artistique traditionnel, dont faisait partie la mise en avant du 

temps réel et telle qu’elle a été mise en place à Los Angeles, a pu se traduire par une 

exclusion volontaire des zones de visibilité du champ.  
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Le document, un facteur de réussite. Documentation, dif fusion, et 
marchandisation 

Dans le cas des carrières des body artists newyorkais, la documentation des actions 

semble avoir agi comme un facteur de réussite. Alliant les intérêts esthétiques et 

stratégiques des artistes avec ceux de leurs galeristes et donc ceux de la production avec 

ceux de la vente, il a permis à leurs œuvres de traverser avec succès les phases de 

production, d’exposition, de diffusion et de marchandisation.  

Les quelques études de cas que nous avons consacrées à ces artistes ont permis de 

montrer que leur démarche est intimement liée aux différentes techniques 

d’enregistrement : Bruce Nauman anticipe et prépare ses actions à l’aide d’une caméra et de 

films (« Corridor Piece », 1968) ; Vito Acconci se sert de l’appareil photographique pour 

explorer son corps pendant ses performances (« Snapshots », 1969-70), tandis que Dennis 

Oppenheim emploie la vidéo pour utiliser ce que nous avons nommé un circuit de 

production ininterrompue. Dans les études de cas au sujet de ces artistes proposées dans le 

deuxième chapitre, nous avons vu que le maniement des techniques d’enregistrement et la 

production de documents leur procurait une certaine maîtrise et une capacité d’anticipation 

quant à la préparation des actions mais aussi à l’exposition. Tous sont activement promus 

par la revue Artforum mais, aussi et surtout, par la revue Avalanche qui consacre une grande 

partie de ses pages à scénographier leurs images ; ces revues ont joué le rôle très efficace de 

supports de diffusion. Ces nombreuses images ont fourni la matière pour le traitement 

médiatique soutenu et favorable que leur octroient ces périodiques influents.  

La documentation peut aussi être corrélée à la marchandisation des travaux de ce 

groupe d’artistes : pour John Gibson, galeriste newyorkais ayant soutenu plusieurs d’entre 

eux (Vito Acconci, Dennis Oppenheim), le passage au body art s’est effectué dans la 

continuité avec d’autres courants de cette époque comme le land art, qui suppose lui aussi 

l’usage de films et de photographies pour montrer les œuvres614. Le témoignage de John 

Gibson montre bien que c’est parce qu’ils ne représentaient pas de rupture pour lui, qu’il 

s’est engagé en faveur des travaux des body artists. Si diverses qu’elles soient, les pratiques de 

ces artistes affiliés au body art newyorkais ont su présenter une forme de continuité pour le 

vendeur qui a contribué à leur circulation et à leur reconnaissance internationale.  

Répondant simultanément aux attentes des critiques et des vendeurs, et des artistes 

souhaitant avoir un degré de maîtrise sur leurs actions, le document est par conséquent 

614 Ulrike Klein, The Buisness of Art Unveiled. New York Art Dealers Speak Up, op.cit., p. 70. 
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certainement un facteur explicatif important des trajectoires institutionnelles les plus 

prospères, et un support nécessaire pour atteindre l’hypervisibilité.  

La prise en compte de ce critère matériel peut aussi éclairer la position de certains 

artistes moins en vue mais très visibles tout de même. Nous pouvons par exemple 

mentionner la démarche de Gina Pane ; cette artiste, qui travaille en France, est également 

bien placée dans le corpus car elle fait partie du groupe des intermédiaires. Sa présence 

dans le premier numéro de la revue High Performance indique qu’à la fin de la décennie 1970 

elle est connue en Californie et que son œuvre est internationalement diffusée. Les 

documents que contient son dossier dans les archives de la revue consistent en de 

nombreuses images ainsi qu’en des scripts très précis de ses actions : ils témoignent du soin 

qu’elle apporte aux photographies et, d’une manière générale, aux supports de diffusion. 

Dans le deuxième chapitre nous avons étudié les termes de cette attention aux documents 

et aux images chez Gina Pane, grâce auxquels elle a pu aller jusqu’à refuser d’exposer. On 

peut suggérer que la corrélation entre diffusion et document fonctionne ici aussi pour 

éclairer la trajectoire internationale de cette artiste.  

La situation d’Allan Kaprow est différente, car les documents relatifs à son travail qui 

figurent parmi nos données sont principalement des publications, des textes écrits 

(plusieurs articles consacrés à l’explication et à la définition du happening). Dans son cas, 

l’activité d’écriture et de publication ne peut être séparée de sa production artistique et elle 

a certainement contribué fortement à la large diffusion de son travail jusqu’à atteindre ce 

rôle de passeur, dont nous l’avons qualifiée dans l’étude.  

« The old el it ist superstar thing is sti l l  happening615 » : la singularité au 
détriment de la démocratie 

En outre, l’hypervisibilité de certains artistes doit aussi être liée à leur singularisation par 

les médias et les institutions. Les body artists bénéficient tous d’un traitement personnel, 

individualisé, qui est dénoncé par le conservateur et commissaire d’expositions californien 

Hal Glicksman, critiquant ici l’exposition individuelle dont a bénéficié Bruce Nauman au 

Los Angeles County of Art en 1972 : 

615 Hal Glicksman, « Why have there been no great Los Angeles artist ? », LAICA Journal, n° 7, août -
 septembre 1975, p. 17. 
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[…] si vous faites une exposition comme celle de Bruce Nauman, que 
vous prenez un seul artiste et le distinguez, et prétendez que la vielle 
rengaine élitiste de la superstar est toujours vraie, cela ne fait aucun bien 
à la scène artistique locale. Je pense que Nauman est un grand artiste, un 
artiste très important, mais prendre un artiste qui est un tout petit peu 
meilleur, ou peut-être bien meilleur, plutôt que 50 autres qui le méritent, 
et dépenser 50 000 ou 60 000 dollars pour lui après avoir ignoré tous les 
autres pendant une décennie, cela n’est pas une bonne chose. Tout le 
monde était fou du commissaire, tout le monde était fou de l’artiste 
aussi. Nauman est un artiste démocratique, un genre de type qui ne 
souhaite pas avoir des expositions dans lesquelles il est mis en avant pour 
ce type de gratifications616. 

Hal Glicksman décrit sans détour les effets de la singularisation (single out) de la 

trajectoire et du travail de certains artistes : le cumul économique et symbolique de 

l’attention occasionné par des expositions individuelles à budget important et dans des 

institutions prestigieuses a pour effet de détériorer la scène locale et d’ombrager les 

nombreux autres artistes qui l’occupent. Il dénonce les excès d’une spéculation orientée 

vers une seule figure, un seul artiste érigé en « superstar ». 

Les artistes newyorkais ont bénéficié de ces traitements de faveur institutionnels, 

parfois à leur propre corps défendant semble-t-il suggérer à propos de Bruce Nauman. 

Ainsi, « la vieille rengaine élitiste superstar » a continué de fonctionner avec les artistes les 

plus connus en performance, tandis que d’autres acteurs se battaient pour des propositions 

institutionnelles plus démocratiques. 

Événementialité, invisibil ité et inventions institutionnelles 

Les institutions californiennes étudiées fonctionnent sur un mode plus démocratique, 

c’est-à-dire avec une attention à la scène locale et à la communauté des artistes plutôt qu’à 

leur individualité. Hal Glicksman poursuit ainsi :  

616 [TdA], Ibid. : « If you do a show like the Bruce Nauman show, it doesn’t do the local art scene any good to take one artist 
and single him out and pretend that the old elitist superstar thing is still happening. I think Nauman is a great artist, a very 
important artist, but to take an artist who is a little bit better or, maybe, a lot better that 50 other deserving artists and spend 
fifty or sixty thousand dollars on him and do a number like that after you’ve been ignoring everyone else for a decade, it just 
doesn’t sit well. Everybody was mad at the curator, everybody was mad at the artist, too. Nauman is a democratic kind of guy 
that is not willing to have shows where he’s single out for that kind of honor. » 
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Ce bon vieux combat d’avant-garde est tellement désuet. Si quelque 
chose doit être utile dans les temps à venir, c’est l’action démocratique, 
les institutions de type démocratique. Et cela est très différent des 
moyens par lesquels l’art est parvenu à exister jusqu’à maintenant617. 

Notre étude permet également de corréler l’invisibilité institutionnelle et la 

collaboration avec l’événementialité des pratiques. Nous avons vu qu’à la différence des 

promoteurs newyorkais, la scène californienne présente certains signes de méfiance envers 

les documents (l’expression de « violation » est celle de Linda F. Burnham, rédactrice en 

chef du magazine High Performance basé à Los Angeles) qui peut expliquer l’absence de 

visibilité internationale de certains artistes rattachés à cette scène. L’engagement très fort 

des artistes du Woman’s Building dans les événements et les manifestations politiques, s’il a 

permis leur visibilité médiatique, est aussi très lié à leur effacement du système mainstream 

(label employé par Mel Bochner au sujet d’Artforum). Ce n’est qu’à la fin de la décennie que 

les plus féministes et les plus engagées de ces actrices artistiques se sont ouvertes au 

traitement des images ; la date tardive – 1978 – de création de High Performance qui 

deviendra par la suite une institution, indique aussi une discrétion institutionnelle 

volontaire. Le rejet des images par les artistes eux-mêmes, tel que nous avons pu l’observer 

chez Suzanne Lacy ( pour qui elles présentent le risque de l’éloigner de la réalité) s’articule 

avec cette volonté de trouver des alternatives à un système de production tourné autour de 

l’objet. Dans les premières années de la carrière de cette artiste, la valorisation très forte du 

temps réel, de la spontanéité, de l’improvisation va de pair avec l’éphémère et donc avec 

l’absence de production documentaire. Son rapport à la carrière ne peut être séparé de cette 

déontologie dans laquelle les images ont moins d’importance. 

La communauté des artistes féministes de Los Angeles représente l’exemple le plus 

fort au sein de notre corpus de ce retrait des circuits de promotion dominants. Jusqu’au 

début des années 1980, leur rejet ou leur désintérêt vis-à-vis des images fut donc l’un des corollaires de 

leur invisibilité dans le champ des avant-gardes. Mais cette invisibilité ne doit pas être vue 

seulement comme une forme d’absence institutionnelle parce qu’au contraire, elle fut 

articulée avec la création d’alternatives concrètes. L’engagement politique de ces artistes est 

lié nous l’avons dit à un rejet du « star-system » tel qu’il est nommé par Ruth Iskin, c’est-à-

dire des organes traditionnels de promotion des carrière artistiques. Nous avons pu 

montrer que ce retrait du système officiel se traduit par la création d’institutions comme le 

617 [TdA], Ibid., p. 19 : « That whole avant-garde good fight is so old-fashioned. If anything is going to be useful in the next 
period, it is democratic action, democratic-type institutions. And that’s so different from the way art has come into existence up 
until now. »  
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Woman’s Building qui mirent en pratique une répartition inédite des responsabilités ainsi 

qu’un système nouveau – affectif – de transmission et de valorisation des compétences.  

Le comportement d’effacement institutionnel observé par les performeuses 

californiennes ne peut pas être pensé séparément de la recherche et du développement de 

structures nouvelles. Alors l’invisibilité institutionnelle de ces performeurs peut aussi être comprise, 

outre comme un facteur d’exclusion de champ comme une stratégie volontaire d’innovation structurelle.  

*** 

Le rapport des artistes aux images est une problématique centrale pour comprendre les 

trajectoires professionnelles des performeurs au cours de la décennie et leur visibilité dans 

le champ des avant-gardes. En effet, le matériau documentaire est un ingrédient nécessaire 

pour la publication, pour l’exposition, pour la conservation et bien souvent pour la vente – 

autant d’étapes déterminantes des carrières des plasticiens contemporains. Cette 

problématique est intégrée dans le domaine de l’histoire de l’art, par des recherches qui 

questionnent le rapport des institutions à ces documents, leur insertion dans les pratiques 

de l’archivage, de la conservation, de l’exposition. Les recherches sociologiques qui 

travaillent sur les carrières des créateurs pourraient prendre en compte le point de vue des 

artistes à ce sujet, et intégrer à leur description des carrières les pratiques professionnelles 

qu’ils développent autour de ce matériau.  

b) L’énoncé et la légitimité

Cette explication des carrières par le support de production et de diffusion peut être 

affinée à l’aide d’éléments d’explication qui ont trait à la teneur qualitative de la réception 

critique. On peut émettre l’hypothèse que certaines interprétations furent plutôt 

défavorables à la carrière des artistes concernés, tandis que d’autres semblent avoir joué 

comme facteurs de réussite. Il s’agit donc ici de mettre en avant un autre type de 

corrélation, entre la légitimité de l’artiste et le type de catégorie interprétative qui lui est 

appliqué par la critique.  

À deux reprises, nous avons relevé des témoignages d’artistes ou de critiques de genre 

féminin déplorant la dévalorisation critique de leurs travaux en dépit de leurs similarités 

avec celle d’artistes de genre masculin. Suzanne Lacy, d’abord, déclare que l’aspect rituel 

des performances d’artistes du Woman’s Building, inspiré des happenings de Kaprow, n’est 

jamais envisagé comme innovation formelle mais seulement à travers sa charge politique. 

Selon elle, c’est un « problème majeur » dans l’interprétation des performances d’artistes 
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femmes que la politisation des œuvres leur interdise l’accès aux qualificatifs esthétiques. 

Lucy R. Lippard, ensuite, a avancé un autre critère de discrimination envers les artistes 

femmes, celui du narcissisme. Dans son analyse que nous avons citée au début de ce 

chapitre, elle souligne en effet que l’exhibition dans les démarches des artistes femmes est 

interprétée comme narcissique, tandis que le travail de Vito Acconci est lui considéré dans 

ses seuls aspects artistiques. Les deux actrices partagent l’idée que « l’innovation formelle » 

et le fait de se voir reconnaître comme « grand artiste » sont des faveurs critiques qui sont 

plus difficilement accordées aux performeuses qu’aux performeurs.  

L’hypothèse qui émerge de ces témoignages est celle que les travaux des artistes 

femmes ont subi un traitement de défaveur par une certaine critique refusant de leur 

octroyer le qualificatif artistique. Les luttes des artistes femmes pour la légitimité artistique 

dont nous avons relevé l’importance dans le chapitre précédent, leur insistance sur leur 

statut artistique auprès des militants, s’expliquent aussi ici. L’enjeu politique de la démarche fut 

probablement un motif d’exclusion par la critique. Ceci pourrait expliquer l’écartement subi par 

nombre d’artistes femmes des zones de la visibilité institutionnelle et, surtout, leur grande 

difficulté à atteindre les plus hautes sphères. On peut aussi avancer l’hypothèse inverse, à 

savoir que plus les enjeux d’une performance pouvaient être généralisés, plus celle-là avait 

de chances de recevoir un accueil institutionnel favorable.  

*** 

Peut-être ce facteur critique peut-il aussi contribuer à expliquer les différences de 

trajectoires entre Gina Pane et Michel Journiac (qui n’apparaît qu’une seule fois dans une 

publicité). Nous avons dit l’intensité de l’engagement politique de ce dernier, contre la 

peine de mort par exemple, ou en faveur des « minorités » sexuelles. Le travail de Gina 

Pane en revanche, semble bien plus difficile à situer précisément en termes d’enjeux 

politiques, et plus orienté vers l’universalisme. C’est ce qu’explique Janig Bégoc qui suggère 

que Gina Pane ne favorise pas l’implication personnelle dans son œuvre et lui préfère des 

enjeux universels618. Sa pratique ne relèverait donc pas de cette « déclaration de soi » qui est 

si massivement mobilisée par les artistes féministes : l’artiste est alors protégée des 

accusations de narcissisme. Gina Pane ne s’est jamais explicitement affiliée au féminisme, et 

l’on peut supposer que cette non-politisation l’a protégée. Quoi qu’il en soit, force est de 

constater que son œuvre circule et est bien mieux connue à l’échelle internationale que celle 

618 « Ce passage à son propre corps, du mouvement du spectateur au sien propre, vient radicaliser son travail 
dans l’espace et réinstaurer une place au sujet, relevant moins d’une volonté de mettre en avant sa subjectivité 
ou son individualité que de toucher à des questions universelles ». À propos de l’action « Pierres déplacées », 
la première action de G. Pane (1968, Vallée de l’Orco). Janig Bégoc, L’art corporel et sa réception en France : 
chronique 1968-1979, op.cit., p. 75. 
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de Michel Journiac. L’œuvre de celui-ci plus spécifiquement tournée autour de 

problématiques situées et qui représente aussi un engagement politique pour ses vendeurs 

(rappelons-nous la manière dont Rodolphe Stadler justifie son engagement en faveur de cet 

artiste dont l’art « sort des tripes619 ») a rencontré plus de difficultés à s’adapter à des publics 

critiques différents.  

*** 

Le corpus donne donc accès à des tendances esthétiques qui autorisent un certain 

degré de généralisation : les œuvres soulevant des questions « universalistes » et 

« formelles » furent plus susceptibles de rencontrer une réception critique et institutionnelle 

favorable. À l’inverse, on peut avancer à la suite de Lucy R. Lippard et de Suzanne Lacy 

que les qualificatifs « narcissique » et « politique » furent employés dans un sens dépréciatif. 

Les trajectoires de consécration des performeurs sont certainement liées à ces facteurs de 

qualification critique qui ont le pouvoir de les maintenir dans le champ esthétique 

dominant, ou de contribuer à les en exclure.  

En favorisant le critère explicatif du matériau de production et celui des catégories de 

la réception critique, nous ne voulons pas minimiser l’importance et l’influence de 

l’engagement personnel des performeurs dans la construction de leur carrière. Nous 

souhaitons seulement souligner que les matériaux de production, de même que les 

interprétations critiques, doivent être pris en compte pour comprendre leurs trajectoires 

institutionnelles. Ces critères peuvent intéresser et informer les recherches sociologiques 

sur les créateurs.  

Les problématiques liées à la politisation sont nettement identifiées aujourd’hui par la 

littérature sociologique qui interroge la tension entre consécration et engagement ; certains énoncés 

critiques sont discriminants, en particulier ceux qui insistent sur la valeur politique de la 

démarche d’un artiste. En revanche, l’importance du deuxième critère, celui des matériaux 

de production et en particulier du maniement de la documentation par les artistes, constitue une 

vraie piste ouverte à la réflexion sociologique sur le travail créateur, qui concerne en 

particulier le domaine des arts plastiques mais pas exclusivement. La prise en compte, dans 

les études qui concernent les carrières, du rapport des artistes à l’image, à leur propre image et à 

l’image de leur œuvre – deux aspects fusionnés par la performance – est une problématique qu’il nous 

paraît tout à fait pertinent d’intégrer aux enquêtes sociologiques sur les trajectoires sociales 

des créateurs.  

619 Julie Verlaine, Les galeries d’art contemporain à Paris. Une histoire culturelle du marché de l’art, op.cit., p. 532. 
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2. POSTURES PROFESSIONNELLES : « LE PHYSIQUE DE

L’EMPLOI » 

La performance est une forme de travail artistique qui se situe dans la droite ligne des 

transformations qui touchent le travail créateur depuis le XIXè siècle. Elle cristallise même, 

sous certains aspects, le déplacement historique vers le régime de « singularité », caractérisé 

par le fait que les artistes se sont progressivement tournés vers leur propre personne pour 

justifier leur activité et l’intériorisation progressive des motifs de leur profession – alors 

devenue vocation.  

Les valeurs d’imprédictibilité et d’originalité expliquent que, si la notion 
de vocation n’est pas étrangère à l’idée de prédestination qui est associée 
au sentiment d’élection, elle s’enracine dans une profonde dénégation 
des mécanismes sociaux qui participent de sa formation au niveau 
collectif et individuel620. 

Encore observables aujourd’hui, ces justifications se fondent sur l’idée d’une 

« prédestination » de l’acteur pour l’activité artistique et sur la dénégation des mécanismes 

sociaux (éducation, formation, expérience) qui mènent à la profession d’artiste.  

Nous commencerons par rappeler que la performance active tout particulièrement, par 

son rapport à la question de la (pro)création, l’idée que l’artiste peut s’auto-engendrer et que 

par conséquent elle est venue donner corps à l’idéal vocationnel de « se faire artiste ». Dans 

ce cas à travers cette pratique, l’artiste n’a fait que remettre de vieux habits avant-gardistes. 

Ensuite, nous suggérerons que, dans une certaine mesure, cette vocation auto-génératrice 

s’est réalisée car une catégorie nouvelle de productrices y a émergé, celle des artistes 

femmes comme majorité, et qu’alors, grâce à la performance, l’idéal-type de l’artiste a fait 

peau neuve. 

a) Se faire artiste : « autobiographie de l’artiste
comme autobiographe 621 » 

Les études de sociologie historique sur les transformations du statut d’artiste insistent 

toutes sur l’importance du tournant du XIXè siècle, désigné par Nathalie Heinich comme 

620 Gisèle Sapiro, « La vocation artistique entre don et don de soi », op.cit., p. 7-8. 
621 Eleanor Antin, « Autobiography of an artist as an autobiographer », LAICA Journal, n° 2, octobre 1974, p. 18. 
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l’entrée en régime de « singularité ». La sociologue décrit la transformation lexicale et 

axiologique qui touche alors les valeurs attachées à l’identité d’artiste et qui implique le 

déplacement sur sa personne d’un travail jusqu’alors investi sur les œuvres : 

Apparu quelques générations auparavant pour qualifier un peintre 
supérieur, irréductible à un simple artisan, le terme "artiste", plus général 
et plus flou, se met à désigner progressivement non pas tel ou tel peintre, 
mais l’essence même du peintre : ce par quoi un individu, quelle que soit 
son occupation, peut être dit "artiste" au sens non plus d’une simple 
profession, mais d’un caractère (une "psychologie") et d’un état (une 
vocation)622. 

Au cours du changement décrit ici l’artiste s’est progressivement vu attribuer une 

essence et expliquer son choix professionnel par des raisons innées (comme l’inspiration, le 

talent). Nathalie Heinich insiste sur le fait que la personne même de l’artiste a été touchée 

par ces changements car alors, écrit-elle, « le modelage de sa propre personne devient pour 

l’artiste non seulement un jeu […] mais aussi un travail623 » ; ce travail « d’auto-modelage » 

contribue à la visibilité et à la lisibilité de l’œuvre produite.  

La performance s’intègre à ces transformations historiques. Nous avons montré que 

pendant les années 1960 et 1970, cette pratique s’est inscrite dans le mouvement 

professionnel des artistes qui tendent à « prendre en main leurs propres affaires624 », et 

qu’elle est venue répondre avec une justesse particulière aux exigences d’« autodéfinition » 

qui caractérisent alors la profession. Ce mouvement auto-définitionnel se retrouve dans les 

conceptions relatives aux performeurs eux-mêmes, en particulier à travers leur tentation 

ontologique. L’idéal de la renaissance continue intervient certainement dans le sens de cette 

idéologie post-romantique de l’identité artistique. De même, le mythe des origines tel qu’il 

est mis au travail par les performeurs peut être compris comme une manière de justifier la 

vocation artistique à l’aide de motifs intériorisés, c’est-à-dire non pas à travers la formation 

ou l’expérience mais « à même l’activité ». 

Ce caractère performatif de l’activité de performance est désigné par l’expression 

« Autobiographie d’un artiste comme autobiographe625 », titre d’un article d’Eleanor Antin 

que nous avons cité précédemment. En effet, cette formule signale bien la mise en abîme 

en laquelle consiste la performance pour un artiste, cette mise en œuvre de la mise en acte 

622 Nathalie Heinich, L’élite artiste : excellence et singularité en régime démocratique, op.cit., p. 183. 
623 Ibid., p. 283.  
624 « Rôle et situation sociale de l’artiste », arTitudes, n° 4, février 1972, op.cit. 
625 Eleanor Antin, « Autobiography of an artist as an autobiographer », LAICA Journal, n° 2, octobre 1974, 
p. 18. 
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de sa propre existence. Eleanor Antin déclare dans ce texte avoir la possibilité, grâce au 

pouvoir d’auto-engendrement de la performance, de devenir ce qu’elle souhaite être. C’est 

ce pouvoir précis de la performance qui nous interpelle ici, un pouvoir proprement 

performatif en ce sens qu’il fait advenir ce qu’il dit. Pascal-Nicolas Le Strat analyse cette 

propriété spécifique à la performance qui est en définitive un moyen de « se faire artiste » : 

L’artiste offre en regard le mode de production de son art. Il le dépouille, 
le dépossède. Il le publicise. L’artiste devient artiste à travers la publicité 
qu’il accorde au moment même de sa création. Cette puissance en acte le 
"fait" artiste. Elle s’expose, se montre. Elle le montre, l’expose. L’identité 
naît dans la filiation immédiate de cette puissance d’énonciation. Le 
regard du public pénètre dans l’intimité du geste de création. Tout se 
passe comme si le déclin des modes classiques de reconnaissance de 
l’œuvre s’accompagnait d’une exacerbation du rapport de l’artiste à son 
public. La reconnaissance s’attache de moins en moins à l’œuvre mais 
s’attache directement à l’activité elle-même. C’est l’exercice de son art qui 
le dispose socialement comme créateur. L’authenticité de l’œuvre se 
jauge au regard du geste qui la créée. L’effet de visibilité se substitue à 
l’effet traditionnel de notoriété. Ce que l’artiste perd en notoriété, il le 
reconquiert sous la forme d’une présence accentuée. Ni indexée sur la 
valeur d’une production, ni référée à la notoriété des lieux où l’artiste se 
produit, l’identité ne s’acquiert plus ainsi, en extériorité, en référence à 
des critères surplombants, de l’ordre de la notoriété ou de la valeur, mais 
elle se définit du dedans, à même l’activité626.  

Le passage à l’acte tel que nous l’avons étudié répond ainsi à l’exigence vocationnelle 

d’intériorisation des motifs de la création ; et le passage à l’œuvre, qui est une manière de se 

livrer à l’autre, public présent ou potentiel, intègre les mécanismes de la reconnaissance 

dans la publicité (c’est-à-dire le fait de rendre public), ce qui est aussi une caractéristique 

sociologique de l’artiste contemporain. Forme idéal-typique du travail artistique 

postromantique et actuel, la performance peut être envisagée comme « une forme 

d’exercice de l’art sociologiquement adéquate à la condition de l’artiste627 » parce qu’elle 

inclut dans la forme même des œuvres les étapes sociologiques du jugement, de la 

qualification, de la publicité. 

626 Pascal Nicolas Le Strat, Une sociologie du travail artistique. Artistes et créativité diffuse, op.cit., p. 96. 
627 Ibid. 
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b) Un nouveau corps professionnel. Altérité sexuelle
et altération du genre des artistes 

Nous voulons suggérer maintenant que l’idéal de « se faire artiste » a aussi eu un effet 

très concret pendant la décennie 1970 puisque la pratique de la performance a également 

donné la possibilité aux artistes femmes de se faire artistes à une échelle collective. Or cet 

effet, loin de s’inscrire dans la continuité des transformations décrites ci-dessus, détourne la 

trajectoire socio-historique du statut sociologique des artistes. Historiquement, ces œuvres 

ont eu le potentiel d’imprimer durablement la présence des artistes femmes dans le paysage 

des avant-gardes, à travers une existence institutionnelle propre. Ainsi outre les aspects 

esthétiques et thématiques, leurs démarches ont aussi eu pour conséquence d’ouvrir 

l’espace des reconnaissances et d’altérer les catégories qui caractérisent les populations de 

créateurs. 

Les pratiques corporelles ont en effet permis aux artistes femmes de se créer un espace 

institutionnel privilégié, celui des intermédiaires. Cet espace institutionnel, dans lequel elle 

occupent une place majoritaire, est singulier : nous n’avons rien observé de tel dans les 

autres tendances avec lesquelles nous avons pu les comparer. Ainsi, la présence et la 

résistance des artistes femmes en performance n’ont pas seulement amené des éléments de 

contenu mais ont aussi impulsé des changements structurels : la constitution d’un corps 

professionnel inédit.  

Nous souhaitons ici défendre l’hypothèse que c’est la performance qui a soutenu et 

permis l’émergence de ce corps professionnel. La revendication d’altérité, dont on a vu 

qu’elle structure le rapport des performeuses féministes au corps, s’est appliquée non 

seulement aux corps individuels des artistes qui le mobilisaient dans une perspective 

différentialiste, mais elle a aussi eu des effets plus larges. En effet, le genre artistique de la 

performance représente lui aussi une différence absolue par rapport aux genres artistiques. 

Suzanne Lacy désigne ici cette irréductibilité de la performance à d’autres styles ou tendances : 

Suzanne Lacy : La question qu’on se pose toutes : "What is performance 
art?" J’appelle ce que je fais performance parce qu’il n’existe pas de 
meilleur mot. Pour le moment, l’une des définitions de la performance 
est : "ce qui ne peut pas être inclus par les autres formes"628. 

Au milieu des années 1980, la performance est donc caractérisée par sa non-

appartenance aux autres formes, c’est-à-dire par sa différence absolue avec toutes les autres 

628 « Political performance art. A discussion by Suzanne Lacy and Lucy R. Lippard », Heresies, vol. 5, n° 17, 1984, p. 22. 
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tendances artistiques. Cette différence est liée à la mise en avant de l’altérité du sexe 

féminin par les artistes féministes : elle a ouvert l’espace à des représentations propres du 

féminin, c’est-à-dire non prises dans un rapport avec le masculin.  

La construction de cette « chambre à soi » s’est aussi traduite sur le plan institutionnel ; 

en effet les résultats indiquant que les femmes représentent la large majorité des créateurs 

rattachés à ce groupe intermédiaire changent les données relatives au genre des artistes 

auxquelles nous sommes habitués. L’« autre place » institutionnelle dans laquelle les artistes 

femmes se sont trouvées peut donc être analysée comme une réponse macrosociologique à 

la revendication physique et symbolique d’altérité à travers laquelle certaines artistes 

féministes ont défini la performance. Le corps, en tant que support de subjectivité mais 

surtout de différence, leur a permis d’aménager des espaces institutionnels de résistance, à 

l’image de cette « chambre à soi », non-mixte, représentée par le Woman’s Building.  

Nous avançons donc ici que l’altérité a été stratégiquement utilisée par les artistes 

féministes pour altérer les catégories de pensée et pour en créer de nouvelles, ce qui revient 

à penser/supposer que l’essentialisme montré par les artistes de cette décennie peut être 

considéré comme « stratégique ». Pour Naomi Schor, critique et théoricienne spécialiste de 

l’histoire des féminismes, un tel essentialisme suppose : 

[…] que la différence peut être réinventée, que la fausse différence de la 
misogynie peut être récupérée pour devenir une différence radicalement 
nouvelle qui présenterait la première menace historique sérieuse à 
l’hégémonie du sexe masculin629. 

Si une différence et une altérité féminines ont bien été posées ce n’est pas pour re-

signifier les sexes dans un rapport univoque et hiérarchique, en tant qu’ils sont 

inévitablement liés par un rapport de force, mais pour aménager un lieu possible pour 

l’invention. À travers les représentations du sexe féminin, la recherche de ces artistes, plutôt 

que de seulement montrer un être différent, visait à donner une existence à la différence : 

celle d’« une différence au sein de la différence630 ».  

Cette altération historique du genre des artistes est probablement l’un des effets 

structurels les plus forts de la performance au cours des années 1970 : les artistes, en 

particulier féministes, qui ont participé à l’institutionnalisation de ce genre artistique sont 

629 Naomi Schor, « Cet essentialisme qui n’(en) est pas un », Multitudes, n° spécial « Féminismes au présent » 
[avril 1993], URL : http ://www.multitudes.net/Cet-essentialisme-qui-n-en-est-pas/ Consulté le 3 février 
2010. 
630 Ibid. 
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parvenues à changer « le physique de l’emploi » artistique. C’est une piste de réflexion 

fondamentale, qui pourrait être développée par des comparaisons avec des données au 

sujet d’autres types de pratiques corporelles comme la danse, à la même période. Nous 

n’avons pas connaissance de ce type de données pour la période des années 1970 ; en 

revanche, les résultats des enquêtes au sujet des populations de danseurs pour les décennies 

récentes sont sans équivoque : la danse est une pratique artistique, y compris dans ses 

aspects les plus institutionnalisés, majoritairement féminine : 

La configuration nettement féminine du monde professionnel de la 
danse incite […] à se poser la question de son effet sur les conditions 
d’emploi et de carrière. Les travaux sur l’emploi et le travail qui portent 
sur les différences hommes / femmes ont en effet peu analysé des 
situations comparables à celles de ce monde artistique631. 

La performance au cours de la décennie 1970 est une situation comparable ; en tout cas elle 

donne des prémisses à la configuration professionnelle « nettement féminine » de la danse 

contemporaine. Ces deux mondes professionnels, l’un ancré dans le secteur des arts vivants 

ou arts de la scène, l’autre dans le secteur des arts plastiques ou visuels, ont plusieurs points 

communs : le médium évidemment, mais aussi leur difficulté à obtenir une légitimité 

comparable à celle des genres traditionnels dont ils sont les plus proches, et donc un prix 

du travail plus faible632. Une présence féminine majoritaire parmi les artistes est donc 

régulièrement corrélée avec une faible légitimité de la pratique. Cette comparaison ouvre un 

riche champ de questionnements qui concernent autant la sociologie du travail que 

l’histoire sociale de l’art, portant sur les corrélations entre genre sexuel et genre artistique, 

entre médium et institutionnalisation, entre morphologie individuelle et morphologie 

sociale.  

*** 

Le concept de performance est assez révélateur des nouvelles 
dispositions de la reconnaissance artistique. Il représente une sorte 
d’idéal-type des modes d’exécution ou de représentation de l’œuvre. La 
performance est une forme d’exercice de l’art sociologiquement adéquate 
à la condition de l’artiste633. 

À partir du travail historique que nous avons effectué sur cette forme d’activité, nous 

pouvons ainsi relayer l’affirmation de Pascal Nicolas Le Strat suivant laquelle la 

631 Janine Rannou et Ionela Roharik, Les Danseurs. Un métier d’engagement, Paris : La Documentation Française, 
2006, p. 21. L’enquête porte sur le marché de l’emploi en danse depuis les années 1980. 
632 En partant du cas de la France, les auteures rappellent que la musique et le théâtre sont bien plus 
fermement soutenus par les institutions du spectacle vivant la danse contemporaine.  
633 Pascal-Nicolas Le Strat, Une sociologie du travail artistique. Artistes et créativité diffuse, op.cit., p. 96. 
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performance constitue une forme idéal-typique du travail créateur aujourd’hui, et qu’elle 

ouvre des pistes de réflexion sociologiques à propos du « travail créateur634 », pour 

reprendre un terme de Pierre-Michel Menger. En permettant aux artistes d’insister tout 

particulièrement sur l’importance des problématiques liées à la visibilité et à l’intelligibilité 

des œuvres dans le champ qui les consacre, la performance met en avant certains 

mécanismes sociologiques de sélection en même temps qu’elle met le « faciès », la figure ou 

l’allure du travailleur au centre de son ouvrage. Les données progressivement extraites de 

l’étude permettent de produire des idéaux-types de carrières, de positionnement professionnel, de 

comportement institutionnel. Parmi les pistes de réflexions que l’on peut en tirer, certaines sont 

déjà connues de la sociologie, mais d’autres sont plus inédites.  

Au cours de la décennie 1970, l’art de la performance a donc impulsé des 

changements sociologiques fondamentaux dans le champ des avant-gardes, dont le plus 

structurel est certainement d’y avoir « créé » un nouveau corps professionnel. Le lien très 

fort de certains acteurs avec des structures artistiques alternatives qui remettent en question 

les fondements du système de production artistique est aussi à compter parmi ses impacts 

les plus innovants. Nous sommes en mesure de dire maintenant que ces innovations 

résultent de combinaisons entre des facteurs individuels comme le choix des matériaux de 

production, des énoncés collectifs comme celui de l’auto-engendrement, et des mécanismes 

institutionnels d’inclusion et d’exclusion qu’articulent les catégories (il)légitimantes 

produites par la critique. Si un tel lien entre échelles micro et macro sociologique peut être 

établi, c’est que les acteurs de ces pratiques établirent eux-mêmes un dialogue entre ces 

échelles, en étant souvent autant soucieux de la forme de leurs créations que des conditions 

de leur employabilité.  

*** 

La performance telle que nous avons pu l’appréhender montre de multiples visages. 

Elle a produit certaines des carrières artistiques les plus valorisées, encore aujourd’hui, par 

le marché international de l’art contemporain. Bruce Nauman notamment, est un exemple 

hors pair des « trajectoires de la consécration635 » offertes à quelques « stars » par le champ 

des avant-gardes artistiques depuis les années 1970. Ces trajectoires peuvent être éclairées à 

l’aide de données qui datent du début de la carrière de ces artistes : leurs choix matériels qui 

sont parfois des choix stratégiques, leur proximité avec la scène newyorkaise, la mobilité de 

leurs œuvres, et le fait qu’elles puissent être évaluées suivant des critères formels… Ces 

634 Pierre-Michel Menger, Le Travail créateur. S’accomplir dans l’incertain, op.cit. 
635 Alain Quemin, Les Stars de l’art contemporain, op.cit., p. 110.  
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données éclairent aussi les trajectoires les plus discrètes : nous avons constaté aussi bien des 

éloignements volontaires vis-à-vis de l’hypercentre institutionnel que des mécanismes 

d’exclusion subis pour cause de politisation ou seulement d’appartenance au genre féminin.  

Le genre sexuel se confirme ainsi comme un critère absolument déterminant pour 

évaluer les enjeux structurels des pratiques corporelles car il a articulé l’apparition, au sein 

du champ institutionnel des avant-gardes, d’un nouveau groupe de travailleuses. Ce 

changement véhiculé par l’émergence des femmes artistes en tant que groupe professionnel 

influent, indique la force de l’impact institutionnel de la performance. L’ancrage simultané 

et durable du féminisme et de la performance au sein de la scène sud-californienne 

continue de porter ses fruits aujourd’hui636. On peut aussi avancer que l’invisibilité s’est 

muée en stratégie professionnelle de la part des artistes qui, à travers l’événementialité 

mirent au centre de leur démarche ce « principe d’incertitude » qui figure aujourd’hui 

comme l’un des principes cardinaux de description du travail créateur637. L’oscillation très 

visible parmi les postures étudiées entre démarche individuelle et collaboration, entre 

intimité et publicité, sont aussi parmi les problématiques les plus porteuses aujourd’hui 

pour interroger les activités créatrices.  

À travers l’étude de ces pratiques artistiques, nous avons donc pu mettre au jour des 

modèles simultanément esthétiques et professionnels, formels et idéologiques, matériels et sociologiques. Cette 

réversibilité de la performance, qui informe le champ des pratiques d’avant-gardes en 

même temps qu’elle travaille les catégories qui permettent de le saisir, figure l’un de ses 

attraits les plus importants à nos yeux. 

636 Voir Peggy Phelan (ed.), Live Art in L. A. : Performance in Southern California 1970-1983, Abigdon Oxon : 
Routledge, 2012, 184 p. 
637 Pierre-Michel Menger, Le Travail créateur. S’accomplir dans l’incertain, op.cit. 
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La performance de cette décennie gagne donc à être interrogée à travers les défis 

qu’elle pose à la pratique savante et scientifique. Après avoir mentionné les questions 

qu’elle peut poser à la sociologie, nous souhaitons nous arrêter ici, quoique plus 

brièvement, sur les pistes de réflexion que l’on peut en tirer au sujet du travail historien. En 

effet, cette pratique artistique a un rapport aux mythologies et aux incertitudes que le 

discours historiographique peut intégrer à profit. Partant de deux remarques, l’une de 

Georges Vigarello et l’autre de Judith Butler, à propos de leur propre démarche de 

recherche autour du corps, nous verrons que la performance invite à penser certaines 

difficultés épistémologiques spécifiques au sujet – et à l’objet – du corps. À travers le « sens 

extraordinaire du temps passé638 » qu’elle a développé comme aucune autre, mais aussi grâce 

aux projections qu’elle développe dans le « temps du rêve », cette pratique force à envisager 

la part cachée de l’histoire, celle des corps et celle de l’art. 

Membres fantômes de l ’histoire de l ’art. Le corps, objet d’interrogations 

Dans une interview avec Bernard Andrieu, Georges Vigarello signale la difficulté 

immense que soulèvent les questions les plus simples au sujet du corps : comment formuler 

sa puissance représentative ? Comment en faire l’histoire ? Avec lui, nous souhaitons 

insister sur l’idée que vouloir répondre à ces questions – ce qui est l’un des objets de cette 

thèse – suppose d’accepter la présence substantielle, dans l’exercice auquel on se prête, d’un 

« membre fantôme », donc de prendre en compte le fait que la représentation du corps à 

laquelle on aboutit se fait en dépit de l’absence d’une de ses parties : 

638 Rosalind Krauss, L’Originalité de l’avant-garde et autres mythes, op.cit., p. 87. 
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Quel est le cœur de mes interrogations ? Je le formulerai ainsi. J’ai 
toujours eu le sentiment qu’au-delà des comportements concrets, au-delà 
des mots employés, au-delà des impressions sensibles "directes" (le vécu 
des sens, les désirs, les goûts), une question demeurait totalement 
"ouverte" : celle de la manière dont on se représente le corps et l’histoire 
dont celle-ci peut être l’objet. Le thème du membre fantôme est, à lui 
seul déjà, l’exemple éloquent de cette puissance représentative. Le cas est 
connu depuis longtemps : lorsqu’une personne malade ou blessée subit 
une amputation, elle continue très souvent de se représenter la totalité de 
son corps, comme si "rien" ne s’était passé (la main absente demeure 
présente, par exemple, sous forme de certitude, de "ressenti", de douleur, 
voire d’hallucination au point de donner l’illusion d’être en mesure de 
saisir des objets). Cette représentation du corps, très particulière, 
totalement différente (indépendante même, en un sens) de ce qu’il est 
trivialement dans la réalité, montre bien qu’un corps "réfléchi", 
"imaginaire", "idéalement construit" peut influencer le corps "réel", 
l’infléchir ou même le façonner. Nos manières de bouger, de nous tenir, 
de nous exprimer, d’envisager les formes, les forces, jusqu’aux 
esthétiques et aux performances, sont largement dépendantes de ce 
corps "mentalisé" : celui que nous "imaginons" comme devant être le 
"vrai"639. 

L’image du « membre fantôme » telle qu’elle est décrite ici autorise beaucoup de 

parallèles avec la performance : comme elle, il véhicule la certitude d’un ressenti, d’une 

douleur, d’une impression de tactilité. Les clichés de chair malaxée, lacérée, étalée, et les 

mises en scène de souffrance ou de jouissance qui composent les modalités d’incarnation 

de la performance produisent exactement ce type de certitude. Ce genre artistique a poussé 

le corps réel à se manifester avec toute-puissance et à vouloir imposer ses exigences. Par 

son expressivité brutale, cette pratique a produit des images dont la corporéité est sans 

égale dans l’histoire de l’art : le réel du passage à l’acte semble vouloir choquer leur surface, 

leur imprimer des marques charnelles qui dépassent la simple trace. 

Pourtant, nous avons dit aussi que la performance impose d’envisager le corps à 

travers sa dimension manquante. Les œuvres auxquelles nous faisons face sont 

inévitablement liées à une perte et à un événement révolu, car le corps absent est le seul 

visible dans le présent. En même temps que leurs aspirations hors du commun à la tactilité, 

les performances présentent donc un corps caractérisé par ce lien singulier à la vacuité. 

C’est parce qu’elles présentent cette tension caractéristique vers le registre de la sensation, en 

même temps que ce rapport tout aussi singulier au manque et à la disparition que les performances des 

décennies 1960 à 1980 jouent le rôle de membre fantôme de l’histoire de l’art. 

639 Bernard Andrieu, « Entretien avec Georges Vigarello », Corps, n° 1, 2006, p. 7. 
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La remarque de Georges Vigarello rappelle qu’aux yeux de l’histoire, le corps « réel », 

même s’il est particulièrement exigeant, est une représentation. Le « vrai » corps qui semble 

venir imposer ses sensations est façonné par un autre corps, imaginaire celui-là. Et c’est à 

ce corps mentalisé qu’il appartient en réalité de « façonner » le premier. Selon ses propres 

mots, les esthétiques mêmes des performances sont fabriquées par des représentations.  

Cette analyse permet d’affirmer que le passage à l’acte et les valeurs du réel, qui 

caractérisent une certaine présence du corps en performance, sont construits par 

l’imaginaire et le corps fictionnel qui leur est lié. Plus largement, elle indique l’influence des 

discours et des récits qui constituent, plus encore que les images, le matériau de notre 

étude. Ceux-là ont concouru et concourent encore à façonner le « vrai » corps véhiculé par 

les performeurs et mis en avant dans les événements. Ainsi, étudier le corps à travers les 

récits discursifs et visuels des performances des années 1970, comme nous nous sommes 

donnés pour objectif de le faire, revient à étudier un réel insistant mais fuyant. Les corps 

« vrais » des performeurs et ceux qui ont peuplé les événements artistiques ne peuvent pas être 

appréhendés et théorisés autrement qu’en tant qu’ils refusent de se montrer. Excessivement tangibles 

mais inévitablement absents, ils sont les membres fantômes de l’histoire de l’art. 

La pudeur du temps du rêve. Perdre le f i l  du sujet 

L’art de la performance force donc qui veut l’étudier à reconnaître la complexité de 

l’objet du corps et sa partielle inaccessibilité pour le savoir. Elle impose un certain lâcher-

prise qui concerne aussi le discours scientifique et qui consiste à accepter, dans les termes 

de Judith Butler, de « perdre le fil du sujet » – en particulier en ce qui concerne sa 

matérialité. La philosophe souligne en effet, dans l’introduction de Ces corps qui comptent, que 

la « résistance à se montrer » est probablement la réalité essentielle de la matérialité du 

corps : 
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J’ai commencé à écrire ce livre en essayant d’examiner la matérialité du 
corps, mais je me suis bientôt aperçue que la pensée de la matérialité me 
déportait invariablement vers d’autres domaines. Malgré tous mes efforts 
de discipline, je ne parvenais pas à rester sur ce sujet ; je ne pouvais pas 
saisir les corps comme des objets de pensée simples. Non seulement ils 
tendaient à faire signe vers un monde au-delà d’eux-mêmes, mais ce 
mouvement au-delà de la frontière elle-même, paraissait tout à fait 
central à ce qu’ils "étaient". Je perdais constamment le fil du sujet. Je 
m’avérais rétive à toute discipline. Inévitablement, j’en vins à me 
demander si cette résistance à fixer le sujet n’était pas en réalité 
essentielle à l’objet que je m’efforçais d’appréhender640. 

Les seuls signes que la philosophe parvient à capter avec certitude sont ceux d’un 

échappement, d’une volonté de signifier « au-delà de la frontière ». Ce geste 

d’échappement, caractéristique du rapport des performeurs aux institutions mais aussi au 

temps comme nous l’avons montré, montre le corps dans sa résistance à être fixé. Le corps 

des performeurs n’a de cesse de franchir les frontières et de les montrer comme des lieux 

fragiles et prolifères. Comme le corps que Judith Butler tente de saisir, il refuse 

catégoriquement de se laisser saisir simplement. 

Cette réflexion invite à lire le retrait et la passivité à travers lesquels de nombreux 

performeurs se sont eux-mêmes montrés comme des représentations du corps à travers sa 

résistance à se laisser fixer. Malgré l’exhibitionnisme des artistes et le voyeurisme des 

spectateurs, il faut reconnaître qu’il arrive souvent que l’on n’y voie rien641. C’est le cas par 

exemple dans la performance de Barbara T. Smith que nous avons maintes fois citée, Feed 

Me, à propos de laquelle l’artiste elle-même refuse encore aujourd’hui de dévoiler ce qui s’y 

est passé. L’histoire garde son exigence de satisfaction charnelle mais aussi la pudeur à 

travers laquelle cette œuvre montre le corps. 

La part cachée véhiculée par toutes les représentations des performances de ces années 

invite à penser les corps en tant qu’ils circulent dans ce « monde au-delà d’eux-mêmes » ; ce 

monde qui n’est autre que le « temps du rêve ». En dépit de leurs apparences quelques fois 

insolentes, il faut redonner à ces acteurs toute la réserve qu’ils ont aussi observée. Telle que 

nous les avons étudiées, les démarches des performeurs permettent même de comprendre 

l’invisibilité comme une stratégie structurelle et institutionnelle.  

Il est important d’insister sur cette propriété de réserve car elle va à l’encontre de ce 

que le sens commun a souvent tendance à garder en mémoire au sujet des performances de 

640 Judith Butler, Ces corps qui comptent. De la matérialité et des limites discursives du "sexe" [1993], Paris : Éditions 
Amsterdam, coll. « Hors collection », 2009.  
641 Cette expression est une référence à Daniel Arasse, On n’y voit rien, Paris : Gallimard, coll. « folio/essais », 
2000. 
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ces années, c’est-à-dire l’aspect sensationnel et spectaculaire. L’histoire doit savoir 

transmettre toute la résistance des corps des performeurs à se laisser fixer et l’usage 

particulier qu’ils ont su faire de la retenue et du retrait. Elle doit savoir conserver toute la 

pudeur du temps du rêve dans lequel leurs fictions se sont incarnées.  

Des partit ions pour l ’historien : une invitation au contemporain 

L’autre facette de ce défi particulier que la performance pose à l’historien, ainsi qu’à 

toute personne souhaitant produire des connaissances à son sujet, est qu’elle responsabilise 

tout particulièrement ce dernier. En effet, son rapport très fort au rêve, à la fiction et à ce 

que l’historien et critique Pierre Saurisse étudie comme des mythes et des mythologies, 

explicite et accroît la part d’interprétation de celui qui l’étudie. Il suggère, et nous 

souhaitons aussi mettre en avant cette idée, que la performance a un effet sur la posture d’écriture et 

de savoir : elle impose à l’histoire de prendre les « incertitudes », « approximations » et 

« élucubrations » qui la constituent comme des matériaux de travail légitimes : 

 La part mythologique de la performance se nourrit d’incertitudes, 
d’approximations et d’élucubrations qu’il serait tentant d’écarter comme 
des faiblesses dans le processus de préservation de la mémoire auquel se 
livre l’histoire de l’art. Mais il serait tout autant erroné d’ignorer les 
mythes qui entourent certaines performances, et leur impact sur les 
amateurs d’art. […] Aussi étrangers à la réalité des faits soient-ils, les 
mythes qui nourrissent la littérature sur des performances influencèrent 
leur notoriété, et composent désormais une part importante de leur 
histoire : l’histoire de la fabrication de leur mémoire au fil des ans642. 

L’historien rappelle par exemple que le célèbre Saut dans le vide d’Yves Klein (Fontenay-

aux roses, 1960), ainsi que Genital Panic de Valie Export (Vienne, 1960) sont des montages 

photographiques. Mais le fait que le premier n’ait pas sauté des deux étages de son 

immeuble niçois, et que la seconde n’ait pas circulé dans une salle de cinéma le sexe à 

découvert et une mitraillette à la main, a longtemps été occulté de l’histoire de l’art. Il 

souligne l’importance de ces récits mythiques dans la construction de l’histoire de la 

performance et la fabrication de sa mémoire. 

642 Pierre Saurisse, « La performance des années 1960 et ses mythes », dans Janig Bégoc, Nathalie Boulouch et 
Elvan Zabunyan (dir.), La performance. Entre archives et pratiques contemporaines, Rennes : Presses Universitaires de 
Rennes, 2010, p. 35-36.  
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L’histoire de ces occultations et de ces hallucinations est aussi passionnante que celle 

des événements. Le fantasme construit par François Pluchart au sujet de la douleur dans le 

travail de Gina Pane est extrêmement instructif car il force à poser des questions. Pourquoi 

ce thème est-il exagéré par le critique ? Ce fantasme dit d’abord la volonté du critique 

d’inscrire un mouvement artistique dans l’histoire de l’art, une volonté qui dépasse parfois 

celles des artistes et qui prend forme dans des descriptions qui font souvent fi du 

déroulement concret des actions ; plus généralement, il dit l’importance de la souffrance 

pour informer le corps643 : celle-ci nous l’avons dit, soutient une idéologie christique de 

l’artiste comme martyr, et du sacrifice ; elle permet aussi de soutenir une définition qui part 

de la sensation et qui situe donc le corps dans ce domaine si peu accessible au discours et à 

la pensée. Cette rhétorique permet à François Pluchart de situer le courant qu’il soutient 

dans une position stratégique difficilement attaquable, ce dont il a besoin puisqu’il lutte 

alors ardemment contre le déclin de la scène française.  

Ces éléments ont été relevés plusieurs fois par les spécialistes contemporains des 

artistes et de ces courants, ils invitent néanmoins à penser tout autant le contenu du 

discours de François Pluchart que son contexte d’énonciation. Surtout, ils permettent de 

penser l’importance du thème de la souffrance pour l’imaginaire du corps réel ainsi que son 

aspect sensationnel pour la construction historiographique de la performance.  

Ce que Pierre Saurisse appelle « la part mythologique de la performance » force donc 

l’historien à accepter de ne pas pouvoir entièrement cerner son objet mais aussi à user de 

son propre imaginaire et de son esprit critique, à reconnaître et à donner du sens à ses 

propres incertitudes ainsi qu’à ses propres divagations. Les sources échouant 

inévitablement à expliquer entièrement les événements, ses approximations peuvent 

contribuer à fabriquer leur mémoire.  

Les traces de la performance, les témoignages que nous avons rassemblés, les images et 

les descriptions, donnent une partition qu’il faut lire mais sur laquelle il faut parfois aussi 

oser improviser, et poser ses propres annotations. Ce type de sources incite un certain 

laisser- aller mais aussi une responsabilité renforcée du théoricien. Elles sont une invitation 

enthousiaste à l’interprétation et au contemporain. Voilà pourquoi, en définitive : 

643 Sophie Duplaix relève par exemple que les excès de François Pluchart au sujet de la douleur de l’artiste ont 
influencé la mémoire des lecteurs d’arTitudes : « Ce que le lecteur, pour une grande part, a retenu, ce sont les 
gros titres et les images choc […]. » Sophie Duplaix, Gina Pane : terre-artiste-ciel, op.cit., p 144. 
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[…] la performance apparaît comme un objet d’étude tout 
particulièrement stimulant. Lançant le défi de construire une histoire qui 
intègre l’interprétation, en convoquant cet équilibre entre le réel et sa 
représentation et en proposant de nouvelles pistes heuristiques à la 
lumière des productions artistiques les plus radicales du XXè siècle, les 
historiens et les théoriciens deviennent des passeurs, entre archives et 
pratiques contemporaines644. 

Avec Nathalie Boulouch et Elvan Zabunyan, qui font cette suggestion en introduction 

à leur récente publication au sujet de l’art de la performance, nous souhaitons que cette 

pratique artistique puisse nous aider à imaginer le travail d’écriture de l’histoire comme un 

travail de « passeur ». 

*** 

La performance ouvre donc et sollicite ce type de conception historiographique 

suivant laquelle l’historien est investi du rôle de passer un objet, par pertes et profits. Cette 

conception est aujourd’hui reconnue comme étant l’une des conséquences 

épistémologiques majeures de ces pratiques artistiques ; notre étude montre néanmoins 

qu’elle est déjà entièrement contenue dans l’espace axiologique qui les caractérise durant la 

décennie 1970. La coexistence, au sein des mêmes activités, du passage à l’acte et du 

passage à l’œuvre, implique en effet que ces acteurs aient développé en même temps un 

présentisme viscéral sans précédent et une forme de pudeur historiographique.  

La violence du corps n’arrive jusqu’à la page écrite qu’à travers l’absence, 
par l’intermédiaire des documents que l’historien a pu voir sur la plage 
d’où s’est retirée la présence qui les a laissés, et par un murmure qui fait 
entendre, mais de loin, l’immensité inconnue qui séduit et menace le 
savoir645. 

Les performeurs et leurs commentateurs mirent à l’œuvre et en actes précisément ce 

type d’« écriture de l’histoire » que Michel De Certeau mettait ainsi en mots, en 1975. L’art 

de la performance est une pratique qui a institutionnalisé dans un cadre artistique la 

violence mais aussi la vulnérabilité des corps, le défi et la menace mais aussi la séduction 

que cette immensité inconnue représente vis-à-vis du savoir. 

644 Nathalie Boulouch et Elvan Zabunyan, « Introduction », dans Janig Bégoc, Nathalie Boulouch et Elvan 
Zabunyan (dir.), La performance. Entre archives et pratiques contemporaines, op.cit., p. 23. 
645 Michel De Certeau, L’Écriture de l’histoire, Paris : Gallimard, coll. « Bibliothèque des histoires », 1975, p. 15. 
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CONCLUSION 

Le chapitre qui se clôt ici a confronté la morphologie sociale de cette pratique et la 

topographie corporelle que les productions discursives et formelles qui lui furent liées ont 

produite. En confrontant deux aspects aussi contrastés d’un même phénomène – l’un étant 

plutôt issu d’un geste d’objectivation, l’autre d’un geste interprétatif – nous avons voulu 

montrer qu’ils sont complémentaires. Il est important de connaître les rapports à la 

consécration, à la visibilité et à la légitimité entretenus par les artistes car ils sont 

déterminants pour comprendre leur insertion dans le champ ; il faut aussi regarder de près 

les formes et idées qu’ils produisent car celles-là expliquent tout autant leur 

positionnement. La superposition de différents types de sources et de différents plans 

analytiques a permis de cumuler les échelles et de couvrir des niveaux de signification variés 

et d’être en mesure d’appréhender la complexité des phénomènes que les pratiques 

artistiques corporelles recouvrent. Les enjeux de ces pratiques vont jusqu’à toucher et 

déstabiliser la posture savante et imposer une explicitation et une redéfinition du geste 

scientifique – gestes épistémologiques auxquels Michel De Certeau en appelait déjà pendant 

la décennie concernée.  

La topographie présentée, organisée autour des deux axes de l’acte et de l’œuvre, vise à 

proposer un modèle de lecture qui concerne tout autant et en même temps les corps, et les 

œuvres d’art ; l’un des objectifs de cette topographie montrer à quel point ces deux sujets 

sont liés par l’art de la performance. Elle a vocation à proposer une grille de 

compréhension simultanée des deux : les corps et les œuvres, mais aussi les corps à l’œuvre et l’œuvre 

des corps.  

Pour construire cette topographie avons choisi de typifier deux pôles de valeurs qui 

orchestrent la répartition des notions et des conceptions au sujet des corps et des œuvres : 
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l’un de ces pôles est plutôt tourné vers le présent et vers la chair, et le sujet est énoncé dans 

un repli sur soi et une clôture sur ses attributs propres ; l’autre se définit dans une temporalité 

stratifiée, par une matérialité plutôt documentaire, et c’est le contact et l’alliage avec les autres, 

machines et humains qui lui donne du sens au sujet qui y prend corps. Un autre objectif 

était de montrer ces deux domaines du plan ainsi dressé non pas comme étant opposés 

mais bien comme étant complémentaires. C’est la complémentarité, que nous avons aussi 

nommée capacité de compilation, entre ces deux types de compréhension du corporel et de 

l’art que la performance a produit et mis en évidence.  

Énoncer cette complémentarité revient à dire que c’est en pensant ensemble les deux 

perspectives que l’on peut comprendre la complexité de l’art de la performance. Parfois 

cette complémentarité est évidente, car un même acteur peut osciller entre volonté 

présentiste et souci de la durée, ou entre posture solitaire et désir de communion : on le 

voit par exemple chez Gina Pane, avec le rejet du mimétisme et le soin qu’elle accorde 

néamnoins aux images ; ou encore chez Allan Kaprow, dans sa superposition d’influences 

beatnik et une énonciation christique.  

Mais la plupart du temps, c’est en confrontant des cas éloignés que nous avons pu mettre 

au jour les frictions et les cohabitations qui caractérisent le corps collectivement produit par 

les performeurs. Tandis que les excès du réel sont relevés par certains, c’est par d’autres que 

sont soulevés, autour du même objet, les possibles de la fiction. Tandis que les artistes 

féministes de la côte ouest incorporent radicalement les enjeux d’une posture politique, 

militante et manifestante, au cœur du processus de création, les body artists diffusent leurs 

travaux à l’aide de supports qui se plient facilement aux contraintes des circuits marchands. 

Le corps résumé par la topographie est caractérisé par le fait qu’il lie ensemble la chair et le 

papier, la présence et l’absence, la solitude et la collectivité.  

Complémentarité, compilation, simultanéité… Le modèle mis au travail par les acteurs 

des pratiques artistiques corporelles au cours de cette décennie est complexe, il défie les 

binarités. Les éléments qui concernent l’histoire institutionnelle de cette pratique, et les 

éléments qui concernent ses innovations formelles, sont intimement liés. Cette complexité, 

qui est une richesse, s’explique par leur positionnement dans une histoire plus large, celles 

des corps et celle de l’art, au cœur du vingtième siècle et de ses bouleversements, dans la 

période de libération et de mouvements de l’après-guerre. La période étudiée, qui s’étend 

de la fin des années 1960 au début des années 1980, constitue probablement une ligne de 
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faille ou de fracture dans ces histoires croisées, qui a permis à leurs acteurs de répéter et 

d’inventer dans un même temps.  

De nombreux éléments montrent la performance comme une pratique comparable 

à d’autres, pas particulièrement innovante ni subversive. La recherche d’authenticité et 

l’idéologie du progrès, mis en scène par certains artistes, s’inscrit dans une histoire de l’art 

moderniste décriée alors comme désuète et conservatrice. La performance figure alors un 

signe moderniste tardif parmi d’autres de ce que Rosalind Krauss énonce alors comme le 

« pouvoir exténué du signe pictural »646. Les trajectoires de consécration des performers les 

plus connus répètent aussi des types de carrières fondées sur des valeurs issues du 

romantisme comme la singularité, la starification, la mystification individuelles647. La 

structure pyramidale du groupe, la singularisation de ses figures les plus consacrés sont 

aussi des schémas qui ne la différencient pas du fonctionnement global des avant-gardes en 

termes de dynamiques de reconnaissance.  

Cependant de nombreux éléments de la topographie contreviennent à une lecture 

absolument déterministe, et font de la performance un objet imprévisible aux yeux de 

l’analyse, porteur d’innovations prometteuses. Son imprévisibilité justement, qui vient du 

rapport fort des œuvres au temps réel, est un paradigme dont on reconnaît depuis peu 

l’intérêt fondamental pour les analyses des carrières artistiques648. La « contrainte 

permanente d’incertitude649 » qui caractérise aujourd’hui selon les analystes le travail des 

artistes n’est-elle pas contenue, en germe et en puissance, dans l’événementialité des 

performances ? L’imprévisibilité de l’activité sociale et artistique est un enseignement 

sérieux, et innovant, que l’on peut tirer du rapport exacerbé au temps présent mis en scène 

par ces pratiques. Il en est d’autres, nous les avons mentionnés, parmi lesquelles la 

production d’un corps de métier majoritairement féminin dans le champ des avant-gardes. 

Ces traits se sont vus étirés, appuyés, dans les décennies qui ont suivi celles que nous avons 

étudiées.  

Il en est de même, sur le plan théorique, de la perspective constructiviste que les acteurs de 

la performance mettent en avant à travers par exemple leur intérêt pour le « code » qui 

construit le corps, ainsi que pour l’approche « relationnelle » que les corps-à-corps forcent à 

646 Rosalind Krauss, L’originalité de l’avant-garde et autres mythes, op.cit. p. 90. 
647 Voir entre autres Nathalie Heinich, De la visibilité : excellence et singularité en régime médiatique, op.cit. ; Nathalie 
Heinich, L’élite artiste : excellence et singularité en régime démocratique, op.cit.  
648 Pierre-Michel Menger, « Temps et contretemps, approches sociologiques », Cahiers Lillois de Sociologie et 
d’économie, n° 32, 2e semestre 1998, Paris : L’Harmattan, pp. 11-31. 
649 Ibid.  
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envisager. Les alliages que dont la performance démontre la pertinence entre organique, 

technique et fictionnel préfigurent des pistes de réflexion qui sont parmi les plus 

stimulantes aujourd’hui au sujet des corps. En outre l’importance de l’imaginaire et du rêve 

dans la production du corps et de la subjectivité, ainsi que dans la production artistique, 

doit aussi être relevé comme une piste de recherche artistique très contemporaine650.  

Nous avons enfin prolongé la piste de l’imagination dans la dernière partie de ce 

chapitre, montrant que non seulement l’imagination mais aussi la pudeur, le mystère, les 

hallucinations, les fantasmes et l’improvisation sont aussi des motifs qui peuvent s’avérer 

déterminants pour la pratique même de l’historien qui souhaite s’intéresser de plus près à la 

performance. Ce point consacré aux ouvertures insiste sur les répercussions que les 

pratiques peuvent avoir sur la posture savante, et les corps, sur les savoirs.

Il s’agit de montrer en quoi les corps « étudiés » sont pris dans des postures de savoir, qu’ils 

peuvent en produire, et que les corps « étudiants » peuvent les recevoir. C’est cela que nous 

avons voulu désigner par « une méthodologie pour s’emparer des miroirs déformés »651.  

D’une manière générale, avec les retours effectués entre morphologie et topographie 

nous avons voulu montrer que les moindres détails concernant la corporéité et la facette 

d’une œuvre peuvent être expliqués par un tout chaînon d’explications – ni causes ni 

conséquences mais « corrélations » : imaginaire de l’artiste, matériel employé, discours des 

critiques, champ de perspectives professionnelles, imaginaire institutionnel. Nous avons 

voulu éclairer la complexité des rapports de pouvoir et de savoir liés aux corps et aux 

œuvres d’art qui ont tissé, pendant les décennies concernées, le champ de possibilité de 

l’existence de la pratique de l’art de la performance. 

650 C’est par exemple comme « un rêve » que Maxime Coulombe analyse les enjeux de l’imaginaire du 
posthumain en art. Voir Maxime Coulombe, Imaginer le post humain. Sociologie de l’art et archéologie d’un vertige, 
op.cit.  
651 Ces perspectives trouvent aujourd’hui des aboutissements tout à fait stimulants dans les formes de 
« conférence-performance » ou « lecture performances » dans lesquelles universitaires ou personnalités 
académiques performent, en s’inspirant des postures artistes, la mise en scène corporelle du discours 
scientifique. Voir par exemple la performance réalisée par l’historienne de l’art Amelia Jones intitulée 
« Déshabituer le corps académique » à l’Université Paris 1 Panthéon Sorbonne le 5 octobre 2013, sur une 
invitation du Laboratoire du geste, sur la base de « 21.3 », la performance de l’artiste minimaliste Robert 
Morris en février 1964 à New York, qui lui-même performait une conférence de l’historien de l’art Erwin 
Panofsky. Voir aussi Laurence Louppe, historienne de la danse contemporaine, action réalisée au Centre 
Chorégraphique National de Montpellier Languedoc-Roussillon le 16 mars 2005 dans le cadre d’un atelier 
pédagogique du projet Femmeuses sur le thème « Féminisme et burlesque ». 
http ://femmeuses.org/modxFem/index.php?id=5 consulté le 16 juin 2014 
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Au terme de cette réflexion, notre visée est que les liens qui articulent l’art de la 

performance de la décennie 1970 avec les énoncés théoriques qui travaillent la question du 

corps, les conceptions relatives aux rôles des artistes, et enfin les pratiques professionnelles 

institutionnelles qui définissent les mondes de l’art, soient désormais évident. Nous allons 

pour conclure revenir sur les étapes de la démonstration et résumer les différents registres 

de compréhension qui ont été amenés. Les enjeux actuels de ces pratiques pour les 

sociologues et les historiens sont nombreux, notre démarche en éclaire certains sur lesquels 

nous insisterons afin de souligner ce qui peut en rester, vivre encore et perdurer dans les 

savoirs contemporains.  

Notre démarche a été orientée par la conviction que l’on peut apprendre du corps qui se 

loge dans le pli des imaginaires, des engagements et des documents produits par ces 

pratiques artistiques : l’objectif est, enfin, que ce corps paradoxal soit défini avec plus de 

netteté.  

Retours sur l’itinéraire 

Dans un premier temps, la recherche invite à objectiver l’espace que l’art corporel 

constitue au sein des avant-gardes pendant la décennie, et décrit sa formation comme un 

phénomène socialement déterminé par des institutions : celles-ci sélectionnent des échantillons 

d’artistes, déterminent des labels qualifiants, répartissent la visibilité au sein du champ des 

avant-gardes. En effet, nous avons observé, suivant la chronologie de la décennie et à 

différents échelons de reconnaissance institutionnelle, comment les performeurs 

apparaissent et s’organisent en un groupe professionnel consistant. Nous avons pu 

remarquer qu’une terminologie institutionnelle se met progressivement en place autour de 

ces artistes et de leurs activités, principalement constituée des termes corps, performance, action, 

événement. Les productions du groupe de créateurs rassemblées par ce champ lexical restreint 

sont commentées, montrées, qualifiées : les œuvres se font une place dans le champ, au fil 

des expositions et des classements. Soulignons que la proximité de certains artistes avec 

l’art conceptuel et la diffusion de leurs photographies permet aux acteurs institutionnels, 

conservateurs, galeristes et marchands, de les identifier et de les intégrer sans trop de 

bouleversement. La réussite actuelle de certains artistes, autant que la disparition des autres, 

peut s’expliquer à la lumière de cette conjonction de facteurs. 

Le premier chapitre peut être envisagé comme une sociogenèse de la consécration des 

quelques artistes corporels qui ont franchi les contraintes du marché, axée sur les premier 
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temps de leur carrière, tout en éclairant cependant les phénomènes de hiérarchisation qui 

sont eux-mêmes des prolégomènes à la disparition de certaines figures du champ de 

l’histoire officielle et du silence de celle-ci à l’égard de certains sujets. 

Ce sont ces limites qui nous ont incitée à effectuer une analyse plus détaillée, à prêter 

de l’attention aux scènes locales et aux trajectoires individuelles, à envisager le groupe des 

performeurs en prenant en compte son centre mais aussi certains endroits de ses marges, et en 

se rapprochant d’enjeux plus locaux. L’ouverture méthodologique ainsi pratiquée a permis 

d’accorder de l’attention au fait que les performeuses et performeurs ainsi que leurs 

critiques véhiculent souvent des valeurs auxquelles les institutions artistiques occidentales 

sont peu habituées.  

Dans un second temps, c’est-à-dire dans les deuxième et troisième chapitres, nous 

avons adopté une démarche plus attentive et sélective, à l’échelle microsociologique. Il s’est 

agi de traduire les gestes et les conceptions de différents acteurs, et de restituer les 

problématiques propres à différents contextes, pour saisir dans quels termes et autour de 

quels gestes le corps est venu s’appliquer à l’art. 

Il a fallu commencer par décrire les choix de ces acteurs à partir des aspects concrets 

de leurs activités, ce qui nous a permis d’y voir un ensemble diversifié de propositions 

institutionnelles et professionnelles. Les artistes qui travaillent avec leur corps revendiquent 

souvent une meilleure prise en compte de leur rôle et de leur statut, ainsi qu’une 

redéfinition des responsabilités des institutions, en écho avec le contexte politique de la fin 

des années 1960 (ce qui est très évident dans le cas de la France). La pratique de l’action 

accompagne alors la mise en place d’éléments nouveaux de déontologie, qui visent à 

relativiser la valeur commerciale des œuvres et à déplacer la mainmise des intermédiaires 

institutionnels et marchands vers l’artiste lui-même. C’est ce que nous avons désigné par le 

terme de lâcher-prise : l’activité artistique revêt de valeurs de confiance, de partage démocratique et 

d’engagement affectif qui ébranlent les pratiques institutionnelles comme dans le cas du 

LAICA. L’étude des modalités de l’engagement qualitatif des artistes féministes à Los 

Angeles a pu éclairer l’efficacité de ces initiatives. En brouillant la frontière entre privé et 

public, entre conception et diffusion, les artistes qui pratiquent des actions se distinguent 

par un maniement subtil et complexe des coordonnées spatio-temporelles de leurs activités. 

La mise en scène du matériau corporel et son articulation avec la documentation vient 

soutenir la superposition de ces coordonnées, le corps intervenant alors comme une des 

hétérotopies qui peuplent le travail artistique. 
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Nous l’avons vu, ce positionnement à la frontière est intégré dans certaines 

transformations des mondes professionnels qui ont encore lieu. Les questions liées à 

l’intermittence, l’immatérialité, l’incertitude du travail artistique sont des problématiques 

extrêmement actuelles. La superposition des compétences montrée par les artistes de 

performance et leur usage de la documentation pour contrôler la trajectoire sociale de leurs 

œuvres, en font des professionnels indépendants qui manient avec virtuosité la flexibilité 

requise aujourd’hui par le marché du travail artistique. La discrétion institutionnelle de la 

majorité de la population du groupe des performeurs, leur travail « en coulisses », est à l’image 

de ces mondes professionnels contemporains – de l’art, mais aussi de la recherche, et du 

travail social – qui reposent pour une grande part sur leurs « exilés de l’intérieur652 ».  

Le troisième chapitre poursuit cette réflexion relative aux transformations des mondes 

de l’art, en se tournant vers des éléments plus théoriques relatifs à la fonction de l’auteur et 

à ses soubassements énonciatifs. Nous avons retracé la distribution des concepts liés aux corps 

pendant les années 1970 et celle des conceptions relatives au statut d’artiste à cette même 

période ; cela a permis d’établir les liens qui relient les deux histoires.  

Les positionnements alternatifs encouragés par la performance résultent évidemment 

d’un dialogue conscient et inconscient des artistes et critiques avec certains intellectuels 

phares de la décennie 1970. Nous montré que le support du corps est particulièrement 

efficace pour mettre en scène à la fois les habitus et les coprésences questionnés par Pierre 

Bourdieu et Erving Goffman, ou encore la mise en avant du registre sensible encouragé par 

la phénoménologie de Maurice Merleau-Ponty. Dans ces mouvements de pensée les corps 

se font empreintes du monde social et catalyseurs des déterminismes, ou supports de mimétique 

sociologique ; ils sont aussi des enveloppes tactiles et tangibles, parfois ultimes refuges du 

repli sur soi et de la subjectivation. Il faut les libérer des contraintes culturelles qui les 

enserrent, naturalisées par les rapports de domination, de classe et de sexe ; il faut aussi 

morceler à partir de leurs points de vue physiques, la construction des points de vue sur le 

monde. Nous avons éclairé le fait que par leurs choix discursifs et formels, ces acteurs 

relaient des avancées fondamentales dans le champ de l’histoire de la « tentation653 » que 

représente la corporéité pour les les sciences sociales.  

652 L’expression est employée par Pascal Nicolas-Le Strat à propos des artistes, mais aussi des chercheurs en 
sciences sociales et des travailleurs sociaux : elles désigne « des professionnels qui font rupture avec leur 
activité sur le terrain même de cette activité, qui l’investissent pleinement tout en se dissociant d’elle. » Voir 
Pascal Nicolas-Le Strat, « La constitution intermittente de l’activité », Multitudes 2004/3, n° 17, p. 32.  
653 Dominique Memmi, Dominique Guillo et Olivier Martin (dir.), La Tentation du corps : corporéité et sciences 
sociales, Paris : Éditions de L’EHESS, 2009.  
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C’est pourquoi critiques et artistes s’emparent de ces énoncés théoriques pour modeler 

leurs pratiques dans le champ de l’art : les morphologies des artistes telles qu’elles sont 

mises en œuvre et commentées répondent de ces modèles de corporéité, à la fois ultra 

subjectives et partagées, parfois malmenées, parfois émancipées. Ces morphologies 

multiples soutiennent des conceptions hétérogènes vis-à-vis de la fonction-auteur : certains 

insistent pour la personnalisation des activités artistiques et l’urgence de leur sauvegarde, 

d’autres pour leur neutralisation et leur dissolution dans le champ social.  

L’insertion de l’activité artistique dans le quotidien est un objectif presque 

unanimement partagé, soutenu parfois par une démarche militante dans laquelle se 

distinguent les performeuses sud-californiennes. L’étude des stratégies performeuses est 

d’un intérêt tout particulier dans le paysage contrasté des différents types d’engagement car 

ces actrices s’organisent autour d’« actions collectives654 », qui produisent des modes de 

conviction spécifiques. Par un renversement qui a sa logique, ce sont ces artistes, dont les 

compétences artistiques sont les moins légitimes à cause de leur militantisme, qui insistent 

le plus sur la légitimité du positionnement artistique ; tandis que l’indifférenciation semble 

être plutôt le fait d’acteurs qui ne s’attachent pas à une cause politique précise. Ces 

oscillations dans l’engagement reflètent une tension vis-à-vis des modes de politisation 

fréquemment observée chez les artistes, entre militantisme et professionnalisme655.  

Le temps central de la recherche, composé des deuxième et troisième chapitres, est 

une contribution à une histoire des engagements politiques des artistes et des 

transformations de la fonction d’auteur pendant les années 1970. Articulant l’émergence 

des concepts théoriques avec celle des énoncés artistiques, la formation d’habitus 

professionnels avec des pratiques institutionnelles, cette partie montre bien que le corps a 

joue un rôle transversal dans les changements artistiques et épistémologiques qui caractérisent 

cette période. En interrogeant les modalités de coalition des pratiques artistiques 

corporelles avec leur contexte, ces deux chapitres centraux ont mis en évidence le fait que 

654 Croyances que Frédérique Matonti rapproche des certitudes : « Si les artistes sans œuvre et sans capital 
symbolique peuvent au même titre que les représentants de l’avant-garde faire le choix du politique, ne ce 
serait-ce pas d’abord parce que l’action collective est pour les uns comme pour les autres, productrice de 
certitude ? », Frédérique Matonti, « Présentation », Sociétés et Représentations, 1/2001, n° 11, p. 4. 
655 Violaine Roussel, « Introduction », in Violaine Roussel (dir.), Les Artistes et la politique : Terrains franco-
américains, Saint-Denis : Presses Universitaires de Vincennes, 2010, p. 9 : « [Il y a un] lien existant entre la 
position occupée au sein d’un espace artistique et les modes de politisation jugés acceptables et jouables par 
les créateurs : la "marginalité" artistique, pour le dire vite, va de pair avec des formes d’engagement plus 
explicites, mêlant logiques militantes et positionnement esthétique, tandis que l’occupation de positions plus 
établies et la recherche d’une consécration purement artistique favorisent une prise de distance manifeste vis-
à-vis des enjeux politiques et citoyens dans la création des œuvres et la mise en scène d’un parfait 
professionnalisme. » 
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le corps intervient pour tous ces acteurs artistiques comme un support de signification et 

un instrument d’action extrêmement efficace, influent, pertinent.  

La dernière étape de la démonstration répond à la question initiale de notre 

raisonnement, posée en introduction : en quoi ces pratiques artistiques ont-elles contribué à 

inventer le corps ? Et quels corps ? Pour saisir ces « corps » et ces « inventions », il nous 

fallait faire le geste de redistribuer les données et les éléments de compréhension 

rassemblés dans les étapes de travail précédentes afin d’en extraire une grille de lecture et 

d’interprétation. Il s’est agi alors non plus de comprendre les enjeux des revendications des 

performeurs et de leurs commentateurs dans le champ artistique ou théorique de l’époque, 

mais d’interroger leurs enjeux aujourd’hui dans le contemporain ; cette étape de la 

démonstration a un caractère plus exploratoire que les précédentes. 

Les thématiques du « passage à l’œuvre » et du « passage à l’acte » permettent de 

proposer une définition idéal-typique du modèle du corps construit par les performeurs et leurs 

commentateurs. Le passage à l’acte d’abord, rassemble le spectre de valeurs que le corps est 

supposé véhiculer en propre : le réel des sensations exposées, la capacité d’agir des œuvres, 

le caractère absolu de la création, sont autant de facettes qui singularisent l’art de la 

performance aux yeux de nombre de ses représentants. Un corps éphémère, mais dont la 

présence et les manifestations sont inévitables (y compris politiquement), un corps 

autonome qui s’auto-engendre (y compris institutionnellement), tel est le corps que 

beaucoup de performeurs tendent à faire advenir. C’est ce corps agissant dans le « réel » 

dont les artistes femmes se sont par exemple emparées pour poser les jalons d’un nouveau 

corps professionnel.  

Le passage à l’acte a fait événement dans une historicité plus large de l’art et des corps. 

En effet, c’est ce corps-là qui s’est déposé dans la mémoire collective et dans les 

connaissances du grand public vis-à-vis des pratiques corporelles : on en retient souvent sa 

provocation, sa brutalité, sa souffrance656, comme si le passage à l’acte était venu faire écran 

au souvenir du passage à l’œuvre. Nous l’avons vu, la toute-puissance de la douleur est un 

fantasme au sujet de ces pratiques, qui se construit au détriment de leur pudeur. Le 

656 Le travail de certains scientifiques participe à cette teneur spectaculaire de la mémoire collective de ces 
événements. Nathalie Heinich évoque par exemple quelques œuvres de performance de ces décennies pour 
asseoir les termes liés à la transgression, selon elle propre à l’art contemporain, des frontières « morales » et de 
la « décence ». Ces analyses ont pour argument le fait qu’elles sont sans opinion et se basent sur des jugements 
de « sens commun ». Voir Nathalie Heinich, Le Triple jeu de l’art contemporain. Sociologie des arts plastiques, Paris : 
Minuit, coll. « Paradoxe », 1998. 
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narcissisme qui est fréquemment renvoyé aux performers peut masquer leur profond travail 

sur l’empathie. 

L’art corporel de ces décennies a donc gardé une aura spectaculaire, qui n’est pas 

représentative de la variété de propositions de l’époque657. Les discours et les vocations de 

ces acteurs se sont investis tout autant dans l’incarnation que dans la virtualisation de la 

présence corporelle. Les actions et les événements se sont imposés dans le champ parce 

qu’ils ont su superposer cette présence avec son énonciation, sa diffusion, sa 

transformation. C’est parce que le passage à l’acte s’est formé en même temps que le 

passage à l’œuvre que le corps de la performance fait événement dans l’histoire. Le modèle 

du corps que nous avons fait émerger est donc tout à fait conscient de la post-humanité au 

seuil de laquelle il siège : les matières organiques ingèrent les techniques ou mieux – pour 

revenir ici encore à une expression employée en introduction – elles se laissent volontiers 

incorporer par la documentation. Ces corps qui émergent aujourd’hui des archives des 

performances sont déjà construits, à l’époque, comme des projections.  

La topographie corporelle dégagée est pleinement intégrée dans l’histoire des corps, 

c’est-à-dire dans une histoire au temps long à laquelle nous en avions appelé en introduction. 

Certains artistes revendiquent explicitement la référence à la figure christique, et plus 

largement, l’argumentation qui émerge autour de l’incarnation évoque sensiblement la 

« fable mystique658 ». Par ailleurs, nous avons vu que l’ici-et-maintenant de l’action peut 

soutenir la réitération des valeurs d’authenticité, d’autonomie, d’originalité, qui participent 

d’un paradigme remis en question par les théoriciens postmodernistes. La mise en scène du 

corps comme « fiction perceptive659 » pose des questions qui obsédaient l’imaginaire 

collectif bien avant les années 1970, depuis la mécanisation des modes de production de 

l’image660. La posture offerte et accueillante de certains performers à la mise en scène de la 

subjectivité comme rêve, leur ironie cyborgienne, définissent toutefois des postures corporelles 

et un imaginaire technologique plus contemporains. De même la performativité, la vulnérabilité, 

657 Sophie Duplaix note que relayer ainsi les aspects sensationnels de l’art corporel revient à « écrire une 
histoire qui occulte une partie de motivations profondes de l’œuvre au profit de ses facettes spectaculaires. », 
Sophie Duplaix, Gina Pane : terre-artiste-ciel,, op.cit., p. 144. 
658 Michel De Certeau, La Fable mystique I, op.cit. 
659 L’expression est employée par l’historienne de la danse Annie Suquet à propos des modèles de corps 
produits par les danseurs postmodernes pendant les décennies 1970, elle montre que ce type de projections, 
lié à l’imaginaire des techniques, était déjà présent chez certains danseurs modernes. Annie Suquet dans Alain 
Corbin, Jean-Jacques Courtine, Georges Vigarello (dir.), Histoire du corps 3. Les Mutations du regard XXe siècle, 
op.cit., p. 428.  
660 Voir par exemple la métaphore du magnétiseur et du chirurgien mobilisée par Walter Benjamin pour 
signifier la différence entre peinture et cinéma dans L’œuvre d’art à l’époque de sa reproductibilité technique [1972], 
Paris : Éditions Allia, 2006. Le jeu sur les distances et sur les temporalités, qui caractérise selon lui la posture 
chirurgicale et cinématographique, est démultiplié par les performers qui jouent sur leurs fictions corporées. 
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composantes essentielles de notre topographie, sont aujourd’hui des jalons conceptuels 

importants pour les études féministes, queer, et de genre. Cette grille de lecture des corps 

ouvre des perspectives de recherche relatives, entre autres, à la transidentité661. 

Au-delà des archives 

Il faut revenir enfin sur l’inflexion que la matière même des documents étudiés a 

donnée à notre réflexion. Les archives de performances sont labiles et équivoques et le 

corpus que nous avons sélectionné vaste et hétérogène. Ces propriétés ont influencé nos 

exigences vis-à-vis des sources et les modalités de leur traitement. Nous avons consacré 

deux temps à ces problématiques à la fin des premier et dernier temps de la démonstration, 

c’est-à-dire à la fin des premier et quatrième chapitres. Chacun de ces chapitres a été conclu 

par une ouverture : à la fin du premier, nous avons insisté sur une politique de l’attention envers 

les archives qui doit être orientée vers leurs corps « perdus » ; nous avons ouvert le dernier 

sur un développement en faveur d’une poétique de la disparition et de la pudeur à l’œuvre dans 

l’histoire de la performance et ses implications pour le travail historien. Dans les deux cas, il 

s’est agi d’insister sur l’idée que le matériau choisi requiert que l’on accorde une modalité 

d’attention particulière à ses silences, et que l’on accepte ses carences. 

L’extension du corpus pratiquée en fin de premier chapitre a un impact fort sur la 

démonstration : elle implique une multiplication et une diversification des sources, ainsi 

qu’un changement dans leur traitement (notamment le fait de renoncer à la sérialité). 

L’ensemble de revues et documents qui a alors été rassemblé est foisonnant et riche, et son 

étendue a permis de toucher des problématiques très diverses, d’entrer dans des contextes 

différents et d’étudier des points de vue variés. Mais ce corpus est inévitablement lacunaire, 

et son étendue est aussi ce qui nous a parfois retenue d’entrer dans le détail de chacune des 

scènes abordées. Ainsi pour les problématiques professionnelles, c’est la scène française qui 

a été privilégiée, pour les problématiques esthétiques, la scène newyorkaise, et pour les 

problématiques politiques plutôt la scène sud-californienne. Ces choix ont forcément 

impliqué de laisser de côté des acteurs, des événements, des courants.  

En outre ce corpus, composé de documents très différents, présente une hétérogénéité 

qui s’est répercutée sur les modalités de traitement : certaines revues ont été intégralement 

661 Voir par exemple Anne Fausto-Sterling, Corps en tous genres. La Dualité des sexes à l’épreuve de la science, Paris : 
La Découverte, coll. « SH / Genre & Sexualité », 2012 ; Arnaud Alessandrin (dir.), La Transidentité : des 
changements individuels aux changements de société, Paris : L’Harmattan, coll. « Sciences sociales », 2011.  
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dépouillées tandis que d’autres ont seulement été ponctuellement consultées ; certains 

textes ont fait l’objet d’analyses dans leur intégralité tandis que, pour d’autres, nous nous 

sommes contentée d’en extraire certains termes ou expressions. Les images mobilisées, 

enfin, répondent à des exigences variées : parfois il s’est agi d’illustrer un processus de 

production minutieusement décrit, parfois d’insérer un motif visuel dans la démonstration.  

Ces orientations analytiques, déterminées par l’étendue et l’irrégularité du terrain formé 

par le corpus documentaire, s’expliquent par le regard archéologique que nous avons choisi de 

poser dessus, c’est-à-dire un regard qui tend à la représentativité mais qui renonce à 

l’exhaustivité. C’est ce regard que nous traduisons dans les termes d’une politique de l’attention 

et d’une poétique de la disparition.  

*** 

Cette thèse a donc été pensée pour comprendre l’ampleur et la complexité des 

questionnements présents dans les archives des pratiques liées à l’art de la performance 

pendant les années 1970, et les conséquences de ces archives sur la sociohistoire 

contemporaine de ces pratiques. L’une des ouvertures qui nous paraît la plus prometteuse 

pour continuer de travailler sur ces problématiques est celle qui viserait à changer 

radicalement la teneur même du matériau étudié en se tournant vers des archives orales et en 

procédant grâce à des entretiens individuels.  

L’écart générationnel entre la génération des acteurs sur lesquels nous avons travaillé 

qui sont nés au milieu du XXe siècle, et la nôtre, née dans le dernier quart de ce siècle, est un 

vrai défi historiographique. En effet cette période est à la fois proche et son héritage est 

encore très vif, mais elle est aussi éloignée et souvent vue comme un temps révolu. Nous 

avons fait le choix de nous concentrer sur un matériau exclusivement documentaire, c’est-

à-dire de témoignages produits pendant la décennie 1970, afin de reconstituer au mieux 

l’atmosphère épistémique propre à cette génération. Cela était une manière de rester à 

distance, et même de renforcer l’écart de notre propre position temporelle vis-à-vis de la 

période étudiée et de produire l’objet à travers l’illusion d’une étrangéité. Nous en tenir à 

des archives visuelles et écrites évitait à l’analyse de se confronter à l’évolution des points 

de vue des acteurs, et à leur propre contemporanéité. Resserrer l’enquête sur une échelle 

microsociologique permettrait d’étoffer la compréhension des trajectoires individuelles, et 

de réfléchir à la transformation dans le temps du vécu des années 1970, jusqu’à intégrer 

l’actualité de cette période pour les acteurs concernés662. 

662 Lors de notre séjour à Los Angeles nous avons eu l’occasion de réaliser quelques entretiens dont le 
contenu n’a pas été mobilisé dans cette thèse. Je remercie très sincèrement Cheri Gaulke, Nancy Buchanan, 
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Les témoignages vivants sont évidemment une part fondamentale de la mémoire de ces 

événements, tout comme l’histoire orale est l’un de leurs enjeux épistémologiques les plus 

cruciaux663. Beaucoup des acteurs dont nous avons analysé le travail sont encore vivants, et 

il est aujourd’hui urgent de recueillir leurs paroles. Si l’on devait imaginer un prolongement 

à cette thèse, il consisterait donc à enquêter par des entretiens et en interrogeant les 

trajectoires des individus concernés par les pratiques artistiques corporelles au cours de la 

décennie 1970. Il s’agirait en définitive d’inverser le questionnement : d’élargir la 

temporalité étudiée et de considérer cette période, cette décennie d’émergence des 

pratiques corporelles, à travers sa transformation dans le temps durant les décennies qui ont 

suivi jusqu’à aujourd’hui ; de questionner l’influence des positionnements des artistes et 

critiques au cours de la période étudiée sur leur trajectoire professionnelle ultérieure. Il s’agirait 

encore de prendre en compte les points de vue de ces acteurs aujourd’hui, leur propre 

compréhension de leurs activités et de leurs positions historiques ; de questionner enfin, la 

topographie corporelle qui pourrait être produite à partir d’un matériau subjectif, oral et 

contemporain à propos de ces pratiques et de ces décennies. Quel corps émergerait alors ? 

Susan Siegel et Barbara T. Smith, pour avoir si généreusement accepté de partager leurs expériences 
artistiques. 
663 L’un des programmes de recherche de l’Institut National d’Histoire de l’Art est consacré à l’« Histoire 
orale de la période contemporaine (1950-2010) ». Autre exemple, le projet Pacific Standard Times financé par 
le Getty Research Institute est consacré à l’histoire orale de l’art à Los Angeles et comprend un axe intitulé 
« Los Angeles Goes Live : Performance Art in Southern California, 1970-1983 » consacré à des entretiens d’artistes, 
critiques, conservateurs de cette période. 



451

SOURCES ET BIBLIOGRAPHIE 



452

I – Sources 

1. REVUES ET PERIODIQUES

Revues dépouillées ou consultées 

Artforum, New York : Artforum, 1962-1982.  

Artforum International, New York : Artforum international magazine, 1982 -. 

Artitudes, Paris : Société de presse Bridaine, 1971-1975. 

Artitudes international, Saint-Jeannet : Artitudes international, 1972-1977. 

Art Press, Paris : Art Press, 1972-1976. 

Art Press International, Paris : Europrom, 1976-1979. 

Art Press, Paris : Art Press, 1980-. 

Avalanche, New York : Kineticism Press, 1970-. 

Chroniques de l’art vivant, Paris : Aimé Maeght, 1968-1975. 

Chrysalis, Los Angeles, Chrysalis, 1977. 

Criss Cross Double Cross, Los Angeles, Calif. : Paul Mc Carthy, 1976. 

The Dumb Ox, Los Angeles : J. Hugunin, 1976-1980. 

Everywoman, Los Angeles, California, 1970-72. 

The Feminist Art Journal, Brooklyn, New York : Feminist Art Journal, inc., 1972-. 

Heresies. A Feminist Journal on Arts and Politics, New York : Heresies Collective, inc., 1977-
1993. 

High Performance, Los Angeles : Astro Artz, 1978-. 

LAICA (Los Angeles Institute of Contemporary Art) Journal, Visualia, Ca. : American Yearbook 
Compagny, 1974-1987. 

Inter, Québec : La Revue Intervention, 1978-1984. 

October, Cambridge, Mass. : Institute for Architecture and Urban Studies, 1976-. 

Opus International, Paris : George Fall, 1967-1995. 

Parachute, Montréal : Artdata 1975-2007. 

Performing Art Journal, New York : Performing Arts Journal, MIT Press, 1976-. 

Vision, Oakland, Ca. : K. Brown, Crown Point Press, 1975-. 

Womanspace journal, Los Angeles : Womanspace, 1973.  



453

Corpus d’articles 

« Bruce Nauman », Avalanche, n° 2, hiver 1971, pp. 25-27. 

« Dennis Oppenheim », Avalanche, n° 2, hiver 1971, p. 14. 

« Editorial », Artforum, vol. 1, n° 1, juin 1962, p. 1. 

« Entretien avec Acconci », Art press, n° 2, février 1973, p. 25. 

« Entretien avec Dan Graham », arTitudes, n° 3, décembre 1971 - janvier 1972, p. 22. 

« Entretien avec Dennis Oppenheim », arTitudes, n° 6, avril - mai 1972, p. 22. 

« Entretien avec Michel Journiac », arTitudes, n° 8 - 9, juillet – août - septembre 1972, p. 28. 

« Excerpts from tapes with Liza Bear », Avalanche, n° 6, automne 1972, pp. 70-71. 

« George Brecht. Conversation sur autre chose, entretien avec Ben », Art press, n° 2, février 
1973, pp. 26-29. 

« Gina Pane talks with Barbara T. Smith », High Performance, vol. 2, n° 1, mars 1979, p. 17.  

« LAICA », High Performance, vol. 1, n° 1, février 1978, pp. 2-3 et p. 47.   

« Political performance art. A discussion by Suzanne Lacy and Lucy R. Lippard », Heresies, vol. 5, 
n° 17, 1984, pp. 22-25.  

« Rôle et situation sociale de l’artiste », arTitudes, n° 4, décembre 1971 - janvier 1972, pp. 5-
 8. 

« Terry Fox », Avalanche, n° 2, hiver 1971, p. 70. 

« The art magazines’ changing faces », Newsweek, 18 septembre 1968, pp. 66-67. 

ACCONCI Vito, « Drifts and Conversions », Avalanche, n° 2, hiver 1971, p. 94  

ACCONCI Vito, « Excerpts from tapes with Liza Bear », Avalanche, n° 6, automne 1972, p. 70 

AMANN Jean-Cristophe, BROCK Bazon et SZEEMANN Harald, « Erläuterungen zum 
Ausstellungsmodell Documenta 5 », (« Explication du modèle de l’exposition Documenta 5 »), 
Informationen, mars 1971, pp. 2-12. 

ANDERSON Laurie, « Joan Jonas », Art press, n° 7, novembre - décembre 1973, p. 20. 

ANTIN Eleanor, « Autobiography of an artist as an autobiographer », LAICA Journal, n° 2, 
octobre 1974, p. 20. 

BAUDOUX Vincent et SMOLDEREN Thierry, « Dennis Oppenheim », Art press, n° 22, 
janvier - février 1976, pp. 25-26. 

BERGER René, « L’Art vidéo : défis et paradoxes », Art press, n° 13, septembre - octobre 
1974, pp. 8-10. 

BORDEN Lizzie, « Cosmologies », Artforum, vol. XI, n° 2, octobre 1972, pp. 45-50  

BORDEN Lizzie, « Documenta: A Portfolio », Artforum, vol. XI, n° 2, pp. 44-50. 

BORDEN Lizzie, « The new dialectic », Artforum, vol. XII, n° 7, mars 1974, pp. 44-51.  

BORDEN Lizzie, « Three Modes of Conceptual Art », Artforum, vol. X, n° 10, juin 1972, pp. 68-
71. 

BOURGET Jean-Loup, « À Kassel: Documenta 5 », Vie des Arts, n° 69, 1972 - 1973, pp. 64-67. 



454

BURDEN Chris, « Coals to Newcastle », High Performance, vol. 2, n° 1, mars 1979, p. 12. 

BURNHAM Jack, « On being sculpture », Artforum, vol. VIII, n° 9, mai 1969, pp. 44-45. 

BURNHAM Lynda Frye, « Editorial », High Performance, vol. 1, n° 1, février 1978, p. 1.  

CALAS Nicolas, « Bodyworks and porpoises », Artforum, vol. XVI, n° 5, janvier 1978, pp. 33-37. 

CAMERON Eric, « Dan Graham: Appearing in public », Artforum, vol. XV, n° 3, novembre 
1976, pp. 66-68. 

CARR Cynthia, « Guillermo Gomez-Pena », Artforum, vol. 27, n° 1, janvier 1989, pp. 118-119. 

CHICAGO Judy, « Let Sisterhood Be Powerful », Womanspace, n° 1, février 1973, p. 4. 

D’ARCANGELO Christopher, « LAICA as an alternative to Museums », LAICA Journal, n° 13, 
janvier - février 1977, p. 31. 

DAVIS Douglas, « Video Obscura », Artforum, vol. X, n° 8, avril 1972, pp. 65-75. 

DU VIGNAL Philipe, « Entretien avec Acconci », Art press, n° 2, février 1973, p. 25. 

DU VIGNAL Philipe, « Vito Acconci. Spectacle ? Non spectacle ? », Art press, n° 2, février 
1973, p. 24. 

DUNCAN Carol, « Virility and Domination in Early 20th Century Vanguard Painting », Artforum, 
vol. XII, n° 4, décembre 1973, pp. 30-39. 

FOOTE Nancy, « The anti-photographers », Artforum, vol. XV, n° 1, septembre 1976, pp. 46-54. 

FOREST Fred, « L’art sociologique », Opus International, n° 55, avril 1975, pp. 30-31. 

GASSIOT-TALABOT Gérald, « Le siège de Paris III. Politique des arts », Opus International, 
n° 1, avril 1967, pp. 20-29. 

GAUDIBERT Pierre, « Le siège de Paris I - pourquoi Paris demain ? », Opus International, n° 1, 
avril 1967, pp. 10-11. 

GAULKE Cheri, « Performance art at the Woman’s building », High Performance, vol. 3, n° 3 - 4, 
automne - hiver 1980, p. 156.  

GLICKSMAN Hal, « Why have there been no great Los Angeles artist ? », LAICA Journal, n° 7, 
août - septembre 1975, pp. 16-17.  

GOLDBERG Roselee, « Oskar’s Schlemmer’s performance art », Artforum, vol. XVI, n° 1, 
septembre 1977, pp. 32-37. 

GOMEZ-PENA Guillermo, Los Angeles Times, 22 mars 1988. 

G.R.A.V., « À la recherche d’un nouveau spectateur », Opus International, n° 1, avril 1967, 
pp. 38-45.  

HORVITZ Robert, « Chris Burden », Artforum, vol. XIV, n° 9, mai 1976, pp. 24-31. 

HOWELL John, « Performance. New York », Performing Arts Journal, vol. 1, n° 3, hiver 1977, 
p. 39. 

ISKIN Ruth, « A Space of Our Own. Its meaning and implications », Womanspace, n° 1, février 
1973, pp. 8-11.  

JOURNIAC Michel, « De la censure à la révolution culturelle », arTitudes, n° 5, mars 1972, 
p. 8. 

JOURNIAC Michel, « Entretien avec Rodolphe Stadler », arTitudes, n° 5, mars 1972, p. 8. 



455

JOURNIAC Michel, « Piège pour une exécution capitale », arTitudes, n° 1, octobre 1971, non 
paginé. 

K.R., « En attendant le happening », France Observateur, jeudi 4 juin 1964. 

KAPROW Allan, « Non-theatrical performance », Artforum, vol. XIV, n° 9, mai 1976, pp. 45-51. 

KAPROW Allan, « Participation performances », Artforum, vol. XV, n° 7, mars 1977, pp. 24-29. 

KAPROW Allan, « The Happenings are Dead, Long Live to the Happenings », Artforum, vol. IV, 
n° 7, mars 1966, pp. 36-39. 

KAPROW Allan, « Video Art: Old Wine, New Bottle », Artforum, vol. XII, n° 10, juin 1974, 
pp. 46-49. 

KOCH Stephen, « Performance, a conversation », Artforum, vol. XI, n° 4, décembre 1972, p. 53-
58. 

KRAUSS Rosalind, « Notes on the index. Seventies art in America », October, n° 3, printemps 1977, 
pp. 68-81. 

KRAUSS Rosalind, « Sense and sensibility : Reflections on Post-60’s Sculpture », Artforum, vol. XII, 
n° 3, novembre 1973, pp. 43.52. 

KUSPIT Donald B., « A Phenomenological Approach to Artistic Intention », Artforum, vol. XII, 
n° 5, pp. 46-53. 

LAVIN Maud, « Notes on William Wegman », Artforum, vol. XIII, n° 7, mars 1975, pp. 44-47. 

LE PARC Julio, MOSSET Olivier, PANE Gina, VAUTIER Ben et TELEMAQUE Hervé, 
« Censure pour les artistes », arTitudes, n° 5, mars 1972, pp. 5-7. 

LESKO Diane, « Cézanne’s "Bather" and a Found Self-Portrait », Artforum, vol. XV, n° 4, 
décembre 1976, p. 52. 

LEVINE Edward, « In pursuit of Vito Acconci », Artforum, vol. XV, n° 8, avril 1977, pp. 38-41. 

LIPPARD Lucy R., « Sweeping exchanges : The Contribution of Feminism to the Art of the 1970s », 
Art Journal, automne - hiver 1980, pp. 362-365.   

MARIONI Tom, « Out front », Vision, septembre 1975, pp. 8-11. 

MARTEL Richard, « L’Avant-garde de la mort ou la mort de l’avant-garde », Revue 
Intervention, vol. 1, n° 1, 1978, pp. 2-3. 

MCDONAGH Don, « Notes on recent dance », Artforum, vol. 11, n° 4, décembre 1972, pp. 48-
52. 

MICHELSON Annette, « Stanley Kubrick’s Space 2001. Bodies in space. Film as "Carnal 
Knowledge" », Artforum, vol. VII, n° 9, mai 1969, pp. 54-64. 

MILLET Catherine, « Éditorial », Art press, n° 1, décembre - janvier 1973, p. 3. 

MILLET Catherine, « L’art conceptuel », Opus International, n° 15, décembre 1969, pp. 20-23. 

MILLET Catherine, « Pontus Hulten – interview », Art press, n° 19, juillet - août 1975, 
pp. 11-12. 

NASH Michael, « What time is live art ? », High Performance, vol. 8, n° 4, 1985, pp. 24-26 et 95. 

NEMSER Cindy, « Subject-Object. Body Art », Arts Magazine, vol. 46, n° 1, 1971, p. 38. 

NEWTON Richard, « Suzanne Lacy. She who would fly », High Performance, vol. 1, n° 1, février 
1978, p. 44  



456

NEWTON Richard, « Touch A Penis », High Performance, vol. 1, n° 1, février 1978, p. 37. 

NOCHLIN Linda, « Why have there been no great women artists ? », Artnews, vol. 69, n° 9, janvier 
1971, pp. 22-39 et p. 62.  

O’DOHERTY Brian, « Inside the white cube : Notes on the gallery space. Part I », Artforum, vol. XIV, 
n° 7, mars 1976, pp. 24-30. 

O’DOHERTY Brian, « Inside The White Cube, Part II : The Eye and the Spectator », Artforum, 
vol. XIV, n° 8, avril 1976, pp. 26-34.  

PANE Gina, « Le langage du corps », Opus International, n° 55, avril 1975, p. 45. 

PANE Gina, « Lettre à un(e) inconnu(e) », arTitudes, n° 15 - 17, octobre 1974, p. 34. 

PINCUS-WITTTEN Robert, « Bruce Nauman, Another Kind of reasoning », Artforum, vol. X, n° 6, 
février 1972, pp. 30-37. 

PINCUS-WITTTEN Robert, « Keith Sonnier : Video and film as Color-Field », Artforum, vol. X, 
n° 9, mai 1972, pp. 35-37. 

PINCUS-WITTTEN Robert, « Vito Acconci and the conceptual performance », Artforum, vol. X, n° 8, 
avril 1972, pp. 47-49. 

PLAGENS Peter, « Eleanor Antin, Carving: A Traditional Sculpture », Artforum, vol. XI, n° 3, 
novembre 1972, p. 89. 

PLAGENS Peter, « San Francisco : Terry Fox. The Impartial Nightmare », Artforum, vol. X, n° 6, 
février 1972, pp. 76-77. 

PLUCHART, François, « Agressions biologiques de Gina Pane », arTitudes n°3, décembre 
1971 - janvier 1972, p. 9.  

PLUCHART, François, « Body as art », arTitudes, n° 1, octobre 1971, p. 8. 

PLUCHART, François, « Cézanne, on s’en fout ! », arTitudes, n° 6, avril - mai 1972, p. 1. 

PLUCHART, François, « Entretien avec Dan Graham », arTitudes, n° 3, décembre 1971 -
 janvier 1972, p. 22. 

PLUCHART, François, « Entretien avec Vito Acconci », arTitudes, n° 2, novembre 1971, 
p. 22. 

PLUCHART, François, « L’espace mental de Gina Pane », arTitudes, n° 5, juin – juillet – août 
1973, p. 16. 

PLUCHART, François, « La résurrection de Paris », arTitudes, n° 1, octobre 1971, p. 2. 

PLUCHART, François, « Le corps, matériel d’art », arTitudes, n° 1, octobre 1971, p. 1 et 13. 

PLUCHART, François, « Les hyènes du musée d’art moderne », Combat, lundi 27 mai 1968.  

PLUCHART, François, « Notes sur l’art corporel », arTitudes, n° 12 - 14, juillet - septembre 
1974, p. 55. 

POINSOT Jean-Marc, « Bruce Nauman, La problématique du non-sens », Art press, n° 10, 
mars - avril 1974, pp. 12-15. 

POINSOT Jean-Marc, « Les enquêtes de Jean-Paul Thénot : Art ou sociologie », Opus 
International, n° 55, avril 1975, pp. 35-36. 

POLAK Clark, « Why have there been no great Los Angeles artist ? », LAICA Journal n°7, août -
 septembre 1975, p. 17. 



457

RAVEN Arlene, « Woman’s art : developpment of a theoretical perspective », Womanspace, n° 1, février 
1973, pp. 14-15  

RAVEN Arlene, LAICA Journal, n° 4, février 1975, p. 42. 

ROSLER Martha, « The private and the public. Feminist art in California », Artforum, vol. XVI, 
n° 1, septembre 1977, pp. 66-69. 

ROTH Moira, « A Star Is Born: Performance Art in California », Performing Arts Journal, vol. 4, 
n° 3, 1980, p. 90  

Rubrique Informations, Parachute, n° 1, octobre – novembre - décembre 1975, p. 46. 

SARGENT-WOOSTER Anne, « Carolee Schneeman, The Kitchen », Artforum, vol. XIV, n° 8, 
avril 1976, p. 73. 

SARGENT-WOOSTER Anne, « Hannah Wilke, Ronald Felman Gallery », Artforum, vol. XIV, 
n° 4, décembre 1975, pp. 74-75. 

SCHNEEMANN Carolee, « Meat Joy », High Performance, vol. 2, n° 2, juin 1979, p. 7. 

SHAPIRO Miriam, « The Education of Women as Artists: Project Womanhouse  », Art Journal, 
vol. 31, n° 3, printemps 1972, p. 269.  

SHARP Wiloughby, « Body Works. A pre-critical, non-definitive survey of very recent works using the 
human body or parts thereof », Avalanche, n° 1, pp. 14-17.   

SIEGELAUB Seth et PROJANSKY Bob, « Artists’ reserved Rights Transfer and Sale Agreement », 
LAICA Journal, n° 13, janvier - février 1977, p. 42.  

SMITHSON Robert, « Cultural Confinement », Artforum, vol. XI, n° 2, octobre 1972, p. 39. 

SMITH Barbara T., « L.A. experience », LAICA Journal, n° 1, juin 1974, p. 20. 

SMITH Barbara T., « Public Spirit, Performance possibilities », High Performance, vol. 3, n° 3-4, 
automne - hiver 1980, p. 152. 

TARSHIS Jerome, « San Francisco », Artforum, vol. IX, n° 6, février 1971, pp. 85-87. 

TUCKER Marcia, « PheNAUMANology », Artforum, vol. IX, n° 4, décembre 1970, pp. 38-
43. 

2.OUVRAGES

Cadres de vie, Ministère des Affaires culturelles : Institut de l’environnement, 1973 (non 
paginé). 

DEBAUT Jan, ILES Chrissie, RASPAIL Thierry, Ulay / Abramović Performances 1976-1988, 
Stedelijk Van Abbemuseum, Eindhoven, Musée d’art contemporain de Lyon, 136 p. 

GAULKE Cheri, KLICK Laurel (ed.), Feminist Art workers : A History, Los Angeles : Ben 
Maltz Gallery, Otis College of Art and Design, 2012, 224 p. 

KAPROW Allan, Untitled Essays and Other Works, Great Bear Pamphlet, Something Else 
Press, 1967, 15 p. 

KLEIN Ulrike, The Business of Art Unveiled. New York Art Dealers Speak Up, Frankfurt Am 
Main : Peter Lang, 1994, 247 p. 



458

KRAUSS Rosalind, L’Originalité de l’avant-garde et autres mythes modernistes, Paris : Macula, 1993, 
358 p. 

LEBEL Jean-Jacques, Le Happening, Paris : Denoël, 1966, 93 p. 

LIPPARD Lucy R., From the center : Feminist essays on women’s art, New York : EP Dutton Co, 
1976, 314 p. 

LIPPARD Lucy R. (ed.), Six years : the dematerialisation of the art object from 1966 to 1972… 
Prager Publishers, NY, Washington, 1973, 272 p. 
NEWMAN Amy, Challenging Art : Artforum 1962-1974, New York : Soho Press Inc., 2000, 
560 p. 

O’DOHERTY Brian, White Cube, L’espace de la galerie et son idéologie, Dijon : Les Presses du réel, 
2008, 208 p. 

PANE Gina, Lettre à un(e) inconnu(e). Gina Pane, Textes réunis par Blandine Chavanne et 
Anne Marchand, avec la collaboration de Julia Hontou, Paris : ENSBA, 2003, 246 p. 

PLUCHART François, 1960-1970. Pop art & cie, Paris, Éditions Martin-Malburet, 1971, 235 p. 
PLUCHART François, L’Art : un acte de participation au monde, Sylvie Mokhtari (éd.), Nîmes : 
J. Chambon, Paris : Centres national des arts plastiques, 2002, 284 p. 
ROTH Moira, The Amazing decade : Women and performance Art in America, 1970-1980, Los 
Angeles : Astro Artz, 1980, 165 p.  

MAC PHERSON Bruce (éd.), Carolee Schneemann. More than Meat Joy : performance works and 
selected writings, New York : Documentexte, 1979, 285 p. 

SIEGEL Suzanne, SILAGI Laura et KRALL Deborah, Mother Art, Los Angeles : Ben Maltz 
Gallery, Otis College of Art and Design, 2011, 95 p. 

SONTAG Susan, Against Interpretation and Other Essays, New York : Picador, 1961, 2001, 
312 p. 

WILDING Faith, By our own hands. The Women Artist’s Movement 1970-76, Santa Monica, 
California : Double X, 1977, 111 p.  

3. CATALOGUES

Documenta 5 : Befragung der Realität Bildwelten heute : [Austellung], Kassel, 30. Juni bis 8. Oktober 
1972, Neue Galerie, Schöne Aussicht, Museum Fridericianum, Kassel : Documenta GmbH, 1972. 

Documenta 6, Kassel : P. Dierichs, 1977. 

Kunst = Kapital. Der Capital Kunstkompass von 1970 bis heute, Köln : Salon-Verlag, 2001. 

Gina Pane : travail d’actions, Paris : Galerie Isy Brachot, 1980. 

LICHT Ira, Bodyworks, Chicago, Museum of Contemporary art, 1975.  

Womanhouse, Valencia : Feminist Art Program, California Institute of the Arts, 1972. 



459

4. ARCHIVES GETTY RESEARCH INSTITUTE

Dossier documentaire Carolee Schneemann 

ROBILLARD Yves, « D’un happening, de la fête et des bonbons », La Presse, Montréal, samedi 
16 septembre 1967.  

R. K., « En attendant le happening », France Observateur, jeudi 4 juin 1964.  

Dossiers documentaires High Performance Magazine 

BURDEN Chris 

GOMEZ-PENA Guillermo

LACY Suzanne 

PANE Gina 

Collections vidéo 

LABOWITZ Leslie, LACY Suzanne, From Reverence to rape to respect, 1976, N&B, sonore, 33 
minutes. 

LACY Suzanne, Learn where the meat comes from, 1976, N&B, sonore, 15 minutes. 

LOS ANGELES WOMEN'S VIDEO CENTER ; ALLYN Jerri, ANGELO Nancy, COMPTON 
Candace, HUNT Annette (dir.), In mourning and in rage, 1978, N&B, sonore, 28 minutes.  

5. VIDÉOS

Surveying the first decade : Video Art and the alternative media in the US, HORSFIELD Kate 
(productice), Art Institute of Chicago, Electronic Arts Intermix, Bay Area Video Coalition, 
9 videocassettes, N&B, sonore, 1995. 

6. SOURCES NUMERIQUES

BEUYS Joseph, POLITI Giancarlo, Entretien à l’occasion de la Documenta 5 en 1972, publié 
rétrospectivement in REPRINT - Flash Art  n.196 - 1993, consulté le 29 mai 2013. URL : 
http ://www.flashartonline.com/interno.php?pagina=articolo_det&id_art=365&det=ok&t
itle=JOSEPH-BEUYS 



460

DOCUMENTA : URL : http ://www.kassel.de/ Consulté le 12 septembre 2013. 



461

II – Bibliographie générale 

1. SCIENCES HUMAINES ET SOCIALES

ABBOTT Andrew, Time Matters. On theory and method, Chicago : University of Chicago Press, 
2001, 318 p.  

AKRICH Madeleine, CALLON Michel, LATOUR Bruno, Sociologie de la traduction. Textes 
fondateurs, Paris : Presses de l’Ecole des Mines, coll. « Sciences sociales », 2006, 303 p. 

ALESSANDRIN Arnaud (dir.), La Transidentité : des changements individuels aux changements de 
société, Paris : L’Harmattan, coll. « Logiques sociales », 2011, 157 p.  
ANDRIEU Bernard, « Entretien avec Georges Vigarello », Corps, 2006/1, n° 1, pp. 5-10. 

BECKER Howard, Outsiders. Études de sociologie de la déviance [1963], Paris : Métailié, 
coll. « Observations », 1985, 247 p. 

BESSIN Marc, BIDART Claire et GROSSETTI Michel (dir.), Bifurcations. Les Sciences sociales face 
aux ruptures et aux événements, Paris : La Découverte, coll. « Recherches », 2010, 317 p.  

BERTHELOT Jean-Michel, « Du corps comme opérateur discursif ou les apories d’une 
sociologie du corps », Sociologie et sociétés, vol. 24, n° 1, 1992, pp. 11-18. 

BEAUVOIR Simone (de), Le Deuxième sexe [1949], Paris : Gallimard, coll. « folio/essais », T. I, 
1976, 408 p. 

BOURDIEU Pierre, Questions de sociologie [1984], Paris : Minuit, coll. « Reprise », 2002, 277 p. 

BOURDIEU Pierre, La Distinction. Critique sociale du jugement [1979], Paris : Minuit, coll. « Le 
Sens commun », 1992, 670 p. 

BOURDIEU Pierre, PASSERON Jean-Claude, Les Héritiers : les étudiants et la culture, Paris : 
Minuit, coll. « Le Sens commun », 1964, 183 p. 

BLUMER HERBERT, Symbolic Interactionnism, Perspective and method [1969], Berkeley : University 
of California Press, 1986, 208 p. 

BUTLER Judith, Ces corps qui comptent. De la matérialité et des limites discursives du « sexe » [1993], 
Paris : Éditions Amsterdam, coll. « Hors collection », 2009, 249 p. 
BUTLER Judith, Trouble dans le genre : le féminisme et la subversion de l’identité [1990], Paris : La 
Découverte, coll. « La Découverte Poche / Sciences humaines et sociales », 2005, 283 p. 
BUTLER Judith, Le Pouvoir des mots. Politique du performatif [1997], Paris : Éditions Amsterdam, 
coll. « Hors collection », 2004, 287 p. 

BUTLER Judith, « Giving an account of oneself », Diacritics, vol. 31, n° 4, Winter 2001, pp. 22-40. 

CERTEAU Michel (de) et GIARD Luce, L’Invention du quotidien 1. Arts de faire, Paris : 
Gallimard, coll. « folio/essais », 1990, 349 p. 

CERTEAU Michel (de), La Fable mystique I, Paris : Gallimard, coll. « Tel », 1982, 414 p. 

CERTEAU Michel (de), L’Écriture de l’histoire, Paris : Gallimard, coll. « Bibliothèque des 
histoires », 1975, 358 p. 

CERTEAU Michel (de), La Culture au pluriel [1974], Paris : Seuil, coll. « Points. Série Essais », 
1993, 228 p. 



462

CORBIN Alain, COURTINE Jean-Jacques, VIGARELLO Georges (dir.), Histoire du corps 3. Les 
mutations du regard XXe siècle, Paris : Éditions du Seuil, coll. « Points. Histoire », 2006, 522 p. 

COURTINE Jean-Jacques, Déchiffrer le corps. Penser avec Foucault, Grenoble : Jérôme Millon, 
2011, 166 p. 

DETREZ Christine, À leurs corps défendant, Paris : Seuil, 2006, 281 p. 

DETREZ Christine, La Construction sociale du corps, Paris : Seuil, coll. « Points Essais », 2002, 
257 p. 

FABIANI Jean-Louis, « La Sociologie historique face à l’archéologie du savoir », Le Portique 
[En ligne], n° 13 - 14, 2004, pp. 2-10, mise en ligne le 15 juin 2007, consulté le 21 octobre 
2014. URL : http://leportique.revues.org/623 
FARGE Arlette, « L’Existence méconnue des plus faibles. L’histoire au secours du présent », 
Etudes, 2006 / 1, T. 404, pp. 35-47. 

FARGE Arlette, « L’Archive, moyen de communication et constitution du sujet historique. 
Un voyage à travers les archives judiciaires du XVIIe siècle », Réseaux, vol. 9, n° 46 - 47, 
1991, pp. 41-46. 

FAUSTO-STERLING Anne, Corps en tous genres. La dualité des sexes à l’épreuve de la science, Paris : 
La Découverte, coll. « SH / Genre & Sexualité », 2012, 390 p. 
FOUCAULT Michel, L’Archéologie du savoir [1969], Paris : Gallimard, coll. « Tel », 2005, 288 p. 

FOUCAULT Michel, Les Mots et les choses. Une archéologie de sciences humaines [1966], Paris : 
Gallimard, coll. « Tel », 2007, 400 p. 

FOUCAULT Michel, Dits et écrits, Tome I (1954-1969), Paris : Gallimard, coll. « Quarto », 
1994, 1707 p. 

FOUCAULT Michel, Dits et écrits, Tome II (1954-1969), Paris : Gallimard, coll. « Quarto », 
1994, 1735 p. 

GROSSETTI Michel, Sociologie de l’imprévisible. Dynamique de l’activité et des formes sociales, Paris : 
P.U.F, coll. « Sociologie d’aujourd’hui », 2004, 225 p. 

GOFFMAN Erving, Les Rites d’interaction [1972], Paris : Minuit, coll. « Le Sens commun », 
1974, 230 p. 

GOFFMAN Erving, La Mise en scène de la vie quotidienne. 1. La présentation de soi [1959], Paris : 
Minuit, coll. « Le Sens commun », 1973, 251 p. 

GOFFMAN Erving, Strategic interactions, Philadelphia : University of Pennsylvannia Press, 
1971, 145 p. 

GUILLAUMIN Colette, « Pratiques du pouvoir et appropriation des femmes », Nouvelles 
Questions Féministes, n° 2, février 1978, p. 12. 

HARAWAY Donna, Manifeste Cyborg et autres essais : sciences, fictions, féminismes, Paris : Exils, 
2007, 333 p. 

HUGHES Everett Cherrington, Le Regard sociologique : essais choisis [1971], Paris : École des 
Hautes études en Sciences Sociales, 1996, 344 p. 

MAUSS Marcel, Sociologie et anthropologie [1950], Paris : Presses Universitaires de France, 
coll. « Quadrige », 2003, 482 p. 

MEMMI Dominique, « Introduction. La dimension corporelle de l’activité sociale », Sociétés 
contemporaines, 1998, n° 31, pp. 5-14. 



463

MEMMI Dominique, GUILLO Dominique et MARTIN Olivier (dir.), La Tentation du corps : 
corporéité et sciences sociales, Paris : Éditions de L’EHESS, 2009, 276 p. 
MERLEAU-PONTY Maurice, L’Œil et l’Esprit, Paris : Gallimard, coll. « folio/essais », 1964, 
93 p. 
MOZERE Liane, « Le “souci de soi” chez Foucault et le souci dans une éthique politique du 
care. », Le Portique [En ligne], n° 13-14, 2004, mis en ligne le 15 juin 2007, consulté le 21 
octobre 2014. URL : http ://leportique.revues.org/623 

IRIGARAY Luce, Speculum : de l’autre femme, Paris : Minuit, coll. « Critique », 1974, 463 p. 

VIGARELLO Georges, « Histoire et modèles du corps », Hypothèses, 2202/1, pp. 79-85. 

PILLON Thierry, Le Corps à l’ouvrage, Paris : Stock, 2012, coll. « Un Ordre d’idées », 196 p. 

SCHORN Naomi, « Cet essentialisme qui n’(en) est pas un », Multitudes, n° spécial « 
Féminismes au présent » [avril 1993], URL : http ://www.multitudes.net/Cet-
essentialisme-qui-n-en-est-pas/ Consulté le 3 février 2010. 

SOUTRENON Emmanuel, « Le corps manifestant. La manifestation entre expression et 
représentation », Sociétés contemporaines, n° 31, 1998, pp. 39-58. 

2. ART : HISTOIRE ET SOCIOLOGIE

ARASSE Daniel, On n’y voit rien : descriptions, Paris : Gallimard, coll. « folio/essais », 2000, 
216 p. 

BECKER Howard, Les Mondes de l’art [1982], Paris : Flammarion, coll. « Art, histoire, 
société », 2006, 379 p. 

BENICHOU Anne, Un imaginaire institutionnel : musées, collections et archives d’artistes, Paris : 
L’Harmattan, coll. « Esthétiques », 2013, 328 p.  

BENICHOU Anne (éd.), Ouvrir le document : enjeux et pratiques de la documentation dans les arts 
visuels contemporains, Dijon : Les Presses du réel, coll. « Perceptions », 2010, 447 p.  

BENJAMIN Walter, L’Œuvre d’art à l’époque de sa reproductibilité technique [1972], Paris : Éditions 
Allia, 2006, 78 p. 

BOURDIEU Pierre, Les Règles de l’art. Genèse et structure du champ littéraire, Paris : Seuil, 
coll. « Libre examen. Politique », 1992, 480 p. 

BOURDIEU Pierre, « La Production de la croyance. Pour une économie des biens 
symboliques », Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 13, février 1977, pp. 3-43. 

BOURDIEU Pierre, DARBEL Alain, SCHNAPPER Dominique, L'Amour de l'art : les musées d'art 
européens et leur public, Paris : Minuit, coll. « Le Sens commun », 1966, 216 p.  

BREHIN Yannick, Minimal et pop art : socio-esthétique des avant-gardes artistiques, années 1960, 
Bellecombe-en-Bauges : Éditions du Croquant, 2013, 273 p. 

BRUN Éric, Guy Debord et l’Internationale Situationniste. Sociologie de l’avant-garde totale, Thèse de 
doctorat de Sociologie, sous la direction de Gisèle Sapiro, Paris, EHESS, 2011.  

CRANE Diana, The transformation of the avant-garde. The New York Art World, 1940-1985, 
Chicago, London : The University of Chicago Press, 1987, 194 p. 



464

DUMONT Fabienne, Des Sorcières comme les autres. Artistes et féministes dans la France des années 
1970, Rennes : Presses Universitaires de Rennes, coll. « Archives du féminisme », 2014, 
568 p.  

DUMONT Fabienne (dir.), La Rébellion du « Deuxième sexe » : l'histoire de l'art au crible des théories 
féministes anglo-américaines : 1970-2000, Dijon : Les Presses du réel, 2011, 535 p. 

DUMONT Fabienne, « Les Limites de l’évaluation chiffrée au regard de la fabrique des 
valeurs. Exemple de la reconnaissance des plasticiennes des années 1970 en France », 
Histoire & mesure, XXIII – 2, 2008, pp. 219-250. 

DUMONT Fabienne, SOFIO Séverine, « Esquisse d’une épistémologie de la théorisation 
féministe en art », Les Cahiers du Genre, n° 43, 2007, pp. 17-43. 

HEINICH Nathalie, De la visibilité. Excellence et singularité en régime médiatique, Paris : Gallimard, 
coll. « Bibliothèque des sciences humaines », 2012, 593 p. 

HEINICH Nathalie, L’Élite artiste. Excellence et singularité en régime démocratique, Paris : 
Gallimard, coll. « Bibliothèque des sciences humaines », 2005, 370 p.  

HEINICH Nathalie, Le Triple jeu de l’art contemporain. Sociologie des arts plastiques, Paris : Minuit, 
coll. « Paradoxe », 1998, 380 p.  

JEANPIERRE Laurent et alii, « Représenter les commissaires d'exposition d'art contemporain 
en France : une intermédiation collective impossible ? », Le Mouvement Social, 2013, vol. 2, 
n° 243, pp. 79-89.  

JAN-RÉ Mélody (dir.), Le Genre à l’œuvre. 1 Réceptions, Paris : L’Harmattan, coll. « Logiques 
sociales », 2012, 268 p. 

JEANPIERRE Laurent, SOFIO Séverine, Les Commissaires d’exposition d’art contemporain en France. 
Portrait social, Rapport d’enquête remis à l’association Commissaires d’exposition associés, 
2009. URL : http ://www.cipac.net/IMG/pdf/Rapport_CEA_Def.pdf, consulté le 12 avril 
2012. 

JONES Amelia (dir.), Feminism and Visual Culture Reader, London, New York : Routledge, 
2010, 693 p.  

JOUVENET Morgan, « Le Style du commissaire. Aperçus sur la construction des expositions 
d'art contemporain », Sociétés & Représentations, 2001/1, n° 11, pp. 325-348.  

JOYEUX-PRUNEL Béatrice, « L’Histoire de l’art et le quantitatif. Une querelle dépassée », 
Histoire & mesure, XXIII – 2, 2008, pp. 3-34. 

JOYEUX-PRUNEL Béatrice, Nul n’est prophète en son pays ? L’internationalisation de la peinture des 
avant-gardes parisiennes, 1855-1914, Paris : Nicolas Chaudun, 2009, 303 p. 

KRAMER Antje, L’Aventure allemande du Nouveau Réalisme : réalités et fantasmes d'une néo-avant-
garde européenne, 1957-1963, Dijon : Les Presses du réel, 2012, 415 p.  

LAMOUREUX Johanne, « La Critique postmoderne et le modèle photographique », Études 
Photographiques, n° 1, novembre 1996, pp. 1-5. 

NICOLAS-LE STRAT Pascal, L’Expérience de l’intermittence dans les champs de l’art, du social et de la 
recherche, Paris : L’Harmattan, coll. « Logiques sociales », 2005, 129 p. 

NICOLAS-LE STRAT Pascal, « La Constitution intermittente de l’activité », Multitudes 2004/3, 
n° 17, pp. 31-42.  

NICOLAS-LE STRAT Pascal, Une Sociologie du travail artistique. Artistes et créativité diffuse, Paris : 
L’Harmattan, 1998, coll. « Logiques sociales », 155 p. 



465

LIZE Wenceslas, NAUDIER Delphine, ROUEFF Olivier, Intermédiaires du travail artistique : à la 
frontière de l'art et du commerce, Paris : Département des études, de la prospective et des 
statistiques, coll. « Questions de culture », 2011, 263 p. 

MARIN Louis, Des Pouvoirs de l’image. Gloses, Paris : Seuil, coll. « L’Ordre philosophique », 
1993, 265 p. 

MARIN Louis, Opacité de la peinture. Essais sur la représentation au Quattrocento, Paris : Usher, 
coll. « L’Histoire et ses représentations », 1989, 197 p. 

MATONTI Frédérique, « Présentation », Sociétés et Représentations, 1/2001, n° 11, p. 4. 

MENGER Pierre-Michel, Être artiste : œuvrer dans l'incertitude, Marseille : Al Dante, Paris : Aka, 
coll. « Cahiers du midi », 2012, 70 p.  

MENGER Pierre-Michel, Le Travail créateur : s’accomplir dans l’incertain, Paris : Gallimard-Seuil, 
coll. « Hautes Études », 2009, 670 p.  

MENGER Pierre-Michel, Portrait de l’artiste en travailleur. Métamorphoses du capitalisme, Paris : 
Seuil, coll. « La République des idées », 2002, pp. 13-16.  

MENGER Pierre-Michel, Les Intermittents du spectacle : sociologie d’une exception, Paris : EHESS 
éditions, coll. « Cas de figure », 2000, 286 p. 

MENGER Pierre-Michel, « Temps et contretemps. Approches sociologiques », Cahiers Lillois 
de Sociologie et d’économie, n° 32, 1998, p. 11-31. 
MOULIN Raymonde. Le Marché de l'art : mondialisation et nouvelles technologies, Paris : 
Flammarion, coll. « Champs Arts », 2000, 127 p.  

MOULIN Raymonde, De la valeur de l'art : recueil d'articles, Paris : Flammarion, coll. « Art, 
histoire, société », 1995, 286 p. 

MOULIN Raymonde, L’Artiste, l’institution et le marché, Paris : Flammarion, coll. « Art, 
histoire, société », 1992, 423 p. 

MOULIN Raymonde, « Le Musée et le marché. La constitution des valeurs artistiques 
contemporaines », Revue française de sociologie, XXVII, 1986, pp. 369-395.  

MOULIN Raymonde (dir.), Sociologie de l’art, Paris : La Documentation française, 1986, 459 p. 

MOULIN Raymonde, PASSERON Jean-Claude, PASQUIER Dominique, PORTO-VASQUEZ 
Fernando, Les Artistes. Essai de morphologie sociale, Paris : La Documentation française, 1985, 
115 p. 

MOULIN Raymonde, Le Marché de la peinture en France, Paris : Minuit, 1967, 610 p. 

NOCHLIN Linda, Femmes, art et pouvoir, Nîmes : Jacqueline Chambon, 1993, 251 p. 

OCTOBRE Sylvie, « Profession, segments professionnels et identité. L’évolution des 
conservateurs de musées », Revue française de sociologie, Vol. 40, n° 2, Avril-juin 1999, pp. 357-
383. 

PEQUIGNOT Bruno, La Question des œuvres en sociologie des arts et de la culture, Paris : 
L’Harmattan, coll. « Logiques sociales », 2007, 309 p.  

PEQUIGNOT Bruno, Recherches sociologiques sur les images, Paris : L’Harmattan, coll. « Logiques 
sociales », 2008, 253 p. 

QUEMIN Alain, Les Stars de l’art contemporain, Paris : CNRS Éditions, coll. « Culture & 
société », 2013, 457 p. 



466

QUEMIN Alain, L'Art contemporain international : entre les institutions et le marché (le rapport 
disparu), Nîmes : Jaqueline Chambon, coll. « Rayon art », 2002, 269 p.  

QUEMIN Alain, « Modalités féminines d’entrée et d’insertion dans une profession d’élites : 
le cas des femmes commissaires-priseurs », Sociétés Contemporaines, n° 29, 1998, pp. 87-106. 

QUEMIN Alain, Le Rôle des pays prescripteurs sur le marché et dans le monde de l’art contemporain, 
Paris : Ministère des Affaires étrangères, DGCID, coll. « Rapports d’étude (DGCID), 2001, 
158 p.  

RANNOU Janine, ROHARIK Ionela, Les Danseurs. Un métier d’engagement, Paris : La 
Documentation Française, 2006, 463 p. 

ROUEFF Olivier et SOFIO Séverine (dir.), « Intermédiaires culturels, territoires 
professionnels et mobilisations collectives dans les mondes de l'art », Le Mouvement Social, 
2013, vol. 2, n° 243, pp. 3 - 7. 

ROUSSEL Violaine (dir.), Les Artistes et la politique : Terrains franco-américains, Saint-Denis : 
Presses Universitaires de Vincennes, 2010, 265 p. 

SAPIRO Gisèle, « La Vocation artistique. Entre don et don de soi », Actes de la recherche en 
sciences sociales, 2007/3, n° 168, pp. 6-11. 

SAPIRO Gisèle, La Responsabilité de l’écrivain : littérature, droit et morale en France (XIXe-XXIe siècles), 
Seuil, 2011, 746 p. 

SOFIO Séverine, « L'Art ne s'apprend pas aux dépens des mœurs ! » : construction du champ de l'art, 
genre et professionnalisation des artistes (1789-1848), Thèse de doctorat de Sociologie, sous la 
direction de Frédérique Matonti, Paris, EHESS, 2009. 

SOFIO Séverine, « Méthodes quantitatives et terrain historique : quels outils pour une 
sociologie des artistes femmes au XIXe siècle ? », Sociologie de l’art, OPuS 9-10, 2006, pp. 51-
67. 

VERGER Annie, « Le Champ des avant-gardes », Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 88, 
juin 1991, pp. 2-40.  

VERGER Annie, « L’Art d’estimer l’art. Comment classer l’incomparable? », Actes de la 
recherche en sciences sociales, vol. 66-67, mars 1987, pp. 105-121. 

VERLAINE Julie, Femmes collectionneuses d'art et mécènes de 1880 à nos jours, Malakoff : Hazan, 
coll. « Beaux-Arts », 2014, 287 p.  

VERLAINE Julie, « Les Associations professionnelles de marchands d'art après 1945 : 
lobbying et modernisation à paris et à New York », Le Mouvement Social, 2013, vol. 2, n° 243, 
pp. 53-65.  

VERLAINE Julie, Les Galeries d’art contemporain à Paris. Une histoire culturelle du marché de l’art, 
1944-1970, Paris : Publications de la Sorbonne, 2012, 586 p. 

3. HISTOIRE DE LA PERFORMANCE, DU BODY ART, DE

L’ART CORPOREL 

AUSLANDER Philip, « The performativity of performance documentation », PAJ : A Journal of 
Performance and Art, vol. 28, n° 84, septembre 2006, pp. 1-10.  



467

BEGOC Janig, BOULOUCH Nathalie, ZABUNYAN Elvan (dir.), La Performance : entre archives et 
pratiques contemporaines, Rennes : Presses Universitaires de Rennes, coll. « Art et Société », 
2010, 248 p.  

BEGOC Janig, L’Art corporel et sa réception en France : chronique 1968-1979, Thèse de doctorat 
d’Histoire de l’Art, sous la direction de Jean-Marc Poinsot, Rennes, Université Rennes-II, 
2009. 

BÉNICHOU Anne, « Marina Abramović : The Artist Is [Tele]Present. Les nouveaux horizons 
photographiques de la (re)performance », Intermédialités, n° 17, 2011, pp. 147-167. 

BENICHOU Anne, « Images de performance, performance des images », Ciel Variable, n° 8, 
Automne 2010, pp. 41-57. 

COULOMBE Maxime, Imaginer le post humain. Sociologie de l’art et archéologie d’un vertige, Québec : 
Presses de l’Université Laval, coll. « Sociologie au coin de la rue », 2009, 258 p. 

CUIR Raphael et MANGION Éric (dir.), La Performance : vie de l'archive et actualité, Dijon : Les 
Presses du réel, 2013, 233 p. 

DELPEUX Sophie, Le Corps-camera. Le performer et son image, Paris : Textuel, coll. « L’écriture 
photographique », 2010, 188 p. 

DUPLAIX Sophie, Gina Pane : terre-artiste-ciel, Arles : Actes Sud, 2012, 257 p. 

Esse, n° 79, « Re : reenactements, reconstitutions », automne 2013. 

JONES Amelia, « “The artist is present”. Artistic Reenactements and the Impossibility of Presence », 
TDR: The Drama Review, vol. 55:1, T. 209, 2011, pp. 16-45. 

JONES Amelia, Body Art : Performing the subject, Minneapolis, London : University of 
Minnesota press, 1998, 349 p. 

JONES Amelia, « “Presence” in absentia, Experiencing performance as documentation », Art Journal, 
vol. 56, n° 4, hiver 1997, pp. 11-18.  

JOYEUX-PRUNEL Béatrice, « Chiffres et cartes, enjeux d’une histoire totale des arts », 
ThesArts, actes du colloque « Être historien de l’art aujourd’hui », publication en ligne septembre 
2010, URL : http ://www.thes-
arts.com/index.php?option=com_content&view=article&id=106 consulté le 08 janvier 
2014. 

GOURBE Géraldine, Prolégomènes à une réflexion sur l'être-ensemble : analyse critique de la performance 
nord-américaine des années 70-80, Thèse de doctorat d’Esthétique, sous la direction de 
Maryvonne Saison, Paris, Université Paris-Ouest Nanterre La Défense, 2007.  

LINKER Kate, Vito Acconci, New York : Rizzoli, 1994, 224 p. 

LOUPPE Laurence, action réalisée au Centre Chorégraphique National de Montpellier 
Languedoc-Roussillon le 16 mars 2005 dans le cadre d’un atelier pédagogique du projet 
Femmeuses sur le thème « Féminisme et burlesque ». 
http ://femmeuses.org/modxFem/index.php?id=5 consulté le 16 juin 2014 

MOKHTARI Sylvie, Avalanche-arTitudes-Interfunktionen 1968-1977 : trois trajectoires critiques au 
cœur des revues, Thèse de doctorat d’Histoire de l’Art, sous la direction de Jean-Marc Poinsot, 
Rennes, Université Rennes-II, 2000.  

PHELAN Peggy (ed.), Live Art in L. A. : Performance in Southern California 1970-1983, Abigdon 
Oxon : Routledge, 2012, 184 p.  



468

PHELAN Peggy, Unmarked. The politis of performance, London, New York : Routledge, 1993, 
207 p.  

PHELAN Peggy, HART Lynda, Acting Out : feminist performances, Ann Arbor : University of 
Michigan Press, 1993, 406 p.  

RUGG Judith et SEDGWICK Michèle, Issues in Curating contemporary art and performance, Bristol : 
Intellect Ltd, 2008, 183 p.  

SCHOR Naomi, « Cet essentialisme qui n’(en) est pas un », Multitudes, numéro spécial 
Féminismes au présent, avril 1993. http ://www.multitudes.net/Cet-essentialisme-qui-n-
en-est-pas/ 

TRONCHE Anne, Gina Pane : actions, Paris : Fall, 1997, 141 p. 



469

ANNEXES 



470

1. Données de l’enquête



471

1. LES DONNEES DU KUNSTKOMPASS

1. 1. Labels centraux et labels périphériques de la 
zone terminologique associée aux corps dans le 
Kunstkompass, 1970-1989 

Labels centraux Labels périphériques 

1970 « Aktionen, Prozesskunst » 
1971 « Aktionen » 
1972 « Aktionskunst » 
1973 « Aktionskunst » 
1974 « Aktionskunst » 
1975 « Aktionskunst » 

« Körperkunst » 
1976 « Aktionskunst » 

« Body Art » 
« Performance » 

« Selbstdarstellung » 

1977 « Aktionskunst » 
« Körperkunst » 
« Performance » 

1978 « Aktionskunst » 
« Körperkunst » 
« Performance » 
« Body Art » 

1979 « Aktionskunst » 
« Körperkunst » 
« Performance » 
« Body Art » 

1980 
Kunst 
Atlas 

« Performance » 

1981 « Aktionskunst » 
« Körperkunst » 
« Performance » 
« Body Art » 

1982 Pas de publication 
1983 « Aktionskunst » 

« Körperkunst » 
« Performance » 
« Body Art » 

1984 « Performance » « Objektkunst » 
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KA 
1985 Pas de publication 
1986 « Aktionskunst » 

« Körperkunst » 
« Performance » 
« Body Art » 

« Individ. Mythologie » 
« Neue Malerei » 

1987 
Kunst 
Atlas 

« Performance » 

1988 « Körperkunst » 
« Performance » 
« Body Art » 

« Neue Subjektivität » 

1989 
Kunst 
Atlas 

« Performance » 

Légende 
Labels centraux : Labels reliés à la terminologie la plus directement liée aux corps : 
« Aktionen / Aktionskunst », « Körperkunst », « Performance » et « Body Art ». 
Labels périphériques : Labels par lesquels les artistes transitent (entrée ou sortie) pour la 
zone centrale.  
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1. 2. Artistes affilies aux pratiques liées aux corps 
dans le Kunstkompass, 1970-1989 

1. 2. a. Artistes aff i l ies aux labels centraux par le Kunstkompass, 1970-

1989 

Aktionen 
Aktionskunst 

Körperkunst Body Art Performance 
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1970 Beuys 
1971 Beuys 
1972 Beuys 

Walther 
1973 Beuys 

Walther 
1974 Beuys 

Walther 
1975 Beuys 

Walther 
Rinke 

1976 Beuys 
Walther 

Rainer 
Rinke 

Gilbert & George 

1977 Beuys 
Walther 

Rainer 
Rinke 

- Gilbert & George 

1978 Beuys Rainer, A. Acconci, V. Gilbert & George 

1979 Beuys Rainer, A. Acconci, V. Gilbert & George 

1980 
Atlas 

Abramovic, M. 
Anderson, L. 
Fox, T. 
Horn, R. 

1981 Beuys, J. Rainer, A. Acconci, V. Gilbert & George 

1982  - 
1983 Beuys 

Walther 
Rinke, K. 
Rainer, A. 

Acconci, V. Gilbert & George 

1984 
Atlas 

Anderson, L. 
Abramovic, M. 

1985 - 
1986 Rinke, Klaus Acconci, Vito 
1987 Anderson, L. 
1988 Anderson, Laurie 
1989 Anderson, Laurie 
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1. 2. b. Artistes aff i l iés aux labels périphériques par le Kunstkompass, 
1970-1989 

Selbstdarstellung Indiv. Mythologie Neue Malerei Neue Subjektivität 

1970 
1971 
1972 Gilbert & George 

Rainer 
1973 Gilbert & George 

Rainer 
Samaras 
Heyboer 

1974 Gilbert & George 
Rainer 

Broodthaerts 
Panamarenko 
Jensen 
Buren 
Ruthenbeck 

1975 Gilbert & George 
Rainer

Broodthaerts 
Buren 
Panamarenko 
Boltanski 

1976 Broodthaerts 
Panamarenko 
Boltanski 

1977 Panamarenko 
1978 Panamarenko 

Kounellis, J. 
1979 Panamarenko 
1980 
Atlas 

Baumgarten 
Boetti, A. 
Gerz, J. 
Opperman, A. 
Poirier, A. und P. 
Ulrichs, T. 

1981 Panamarenko 
1982 - 
1983 Kounellis, J. 

Panamarenko 
1984 
Atlas 

Dominicis, G. de 
Lüthi, Urs 
Baumgarten 
Zaza,  
Dias 
Laib 
Cahn, M. 
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1985 - 
1986 Beuys, J. 

Merz, Mario 
Kounellis, J. 
Penone, G. 
Panamarenko 

Arnulf Rainer 

1987 Dominicis, G. de 
Lüthi, Urs 
Laib, Wolfgang 
Wawrin, Isolde 
Cahn, Marcel 
Graf 
Kowanz 

1988 Horn, Rebecca 
Byars, James Lee 
Laib, W. 
Baumgarten 

Gilbert & George 

1989 Rebecca Horn 
James Lee Byars 
Lothar Baumgarten 
Wolfgang Laib 

Légende 
En vert : vient de, ou a transité ensuite vers la zone centrale du Kunstkompass 
En bleu : présent aussi dans la zone centrale de la Documenta 
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1. 3 : Proportions des artistes aff i l iés aux pratiques l iées aux corps dans le
Kunstkompass, 1970-1989 

Année Nombre d’artistes Nombre de labels 
Pratiques 
corporelles 
Zone 
centrale 

Pop art, 
Prae pop 
art 

Minimal Total Année Pratiques 
corporelles 
Zone 
centrale 

Total 

1970 1 20 6 100 1970 1 16 
1971 1 17 9 100 1971 1 16 
1972 2 19 7 100 1972 1 18 
1973 2 20 6 100 1973 1 24 
1974 2 19 6 100 1974 1 23 
1975 3 19 7 100 1975 2 29 
1976 5 20 7 100 1976 3 27 
1977 5 19 7 100 1977 3 34 
1978 4 19 7 100 1978 4 35 
1979 4 18 7 100 1979 4 33 
Moyenne 
70-79 

2,9 19 6,9 

1980 
Atlas 

4 0 0 100 1980 
Atlas 

1 31 

1981 4 17 6 100 1981 4 37 
1983 5 18 6 100 1983 4 36 
1984 // 
Atlas 

2 0 0 100 1984 // 
Atlas 

1 27 

1986 2 17 6 100 1986 2 29 
1987 // 
Atlas 

1 0 0 100 1987 // 
Atlas 

1 21 

1988 1 8 5 100 1988 1 25 
1989 1 8 4 100 1989 1 

Légende 
Pratiques corporelles zone centrale : labels situés dans la zone terminologique centrale 
de l’espace des pratiques corporelles dans le Kunstkompass, c’est-à-dire : 
Aktionen / Aktionskunst ; Körperkunst ; Body Art ; Performance 
Minimalisme : rassemble les catégories que l’on situe dans la zone terminologique centrale 
du minimalisme c’est-à-dire : « Minimal » ; « Konzeptkunst » ; « Prozesskunst » ; « Land 
Art » ; « Video Art » 
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2. LES DONNEES DES DOCUMENTA

Sections du catalogue  de la Documenta 5 , 1972 : 

Trivialrealismus & Trivialemblematik  
Bilderwelt und Frömmigkeit  
Gesellschaftiger Ikonographie an zwei Beispielen  
Werbung  
Politische Propaganda  
Science Fiction / Heute von gestern gesehen  
Spiel und Wirklichkeit  
Bildnerei der Geisteskranken  
Film 
Sozialistischer Realismus  
Realismus 
Individuelle Mythologien – Selbstdarstellung – Prozesse 
Idee + Idee / Licht 

Détail de la section Selbstdarstellung : 
Performance 
Film 

Sections du catalogue  de la Documenta 6 , 1977 : 

Band 1  
Malerei 
Plastik  
Environment 
Archäologie des Humanen 
Performance 
Performances / Aktionen 

Band 2  
Fotografie  
fotografie direkte I 
fotografie direkte II 
Reflexion und Ausweitung des Mediums. Vorgang – Prozess – Zeit – Raum 
Film 
Video 

Band 3  
Handzeichnungen 
Utopisches design 
Bücher 
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2. 1. Labels centraux et labels périphériques de la 
zone terminologique associée aux corps dans les 
Documenta 5 et 6 (1972, 1977) 

Labels centraux Labels périphériques 

Documenta 5, 1972 Performance / Film Selbstdarstellung 
Individuelle Mythologie 

Documenta 6, 1977 Performance / Aktionen Reflexion und ausweitung des 
Medium. Vorgang – Prozess – 
Zeit – Raum 
Fotografie 
Video 

2. 2. Proportion des artistes affiliés aux pratiques 
liées aux corps dans les Documenta 5 et 6 (1972, 
1977) 

Zone 
centrale 

Zone 
périphérique 

Total 
Zone 

Total exposition Total 
zone 
centrale 
% 

Total 
zone 
% 

1972 23 - 23 222 10% 10% 
1977 15 24 39 492 3% 8% 
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2. 3. Artistes affiliés aux pratiques liées aux corps 
dans les Documenta 5 et 6 (1972, 1977) 

Documenta 5 (1972) Documenta 6 (1977) 

Zone centrale664 Zone centrale665 Zone périphérique 

Vito Acconci  
Arbeitszeit666 
Joseph Beuys  
G. de Dominicis 
Ger van Elk 
Terry Fox 
Howard Fried  
Gilbert & George / Art for 
All  
Rebecca Horn  
Joan Jonas  
C. Kohlhöfer 
Alfred Leslie 
Jim Melchert 
Yoko Ono 
D. Oppenheim 
Giuseppe Penone 
Vettor Pisani  
Klaus Rinke  
Fritz Schwegler 
K. Sieverding 
Keith Sonnier  
BEN Vautier  
F. Erhald Walther 

Laurie Anderson 
Ben d’Armagnac 
Jared Bark 
Stuart Brisley 
Chris Burden 
Scott Burton 
Ralston Farina 
Tina Girouard 
Jürgen Klauke 
Bruce Mc Lean 
Antoni Miralda 
Gina Pane 
Reindeer Werk667 
Helmut Schober 
HA Schult 

« Photo / Médium »668 
James Collins 
Gilbert & George 
Jürgen Klauke 
Jean Le Gac 
Urs Lüthi 
G. Matta-Clark 
Annette Messager 
Duane Michals 
Klaus Rinke 
Lucas Samaras 
K. Sieverding 

« Video installation »669 
Vito Acconci 
Peter Campus 
Dan Graham 
Rebecca Horn 
Joan Jonas 
Beryl Korot 
Richard Kriesche 
Shigeko Kubota 
A. Muntadas 
Nam June Paik 
F. Pezold 
U. Rosenbach 
Bill Viola 

Légende 

664 Section « Performance – Film » (rubrique Selbstdarstellung). 
665 Section « Performances / Aktionen ». 
666 Arnold Herzfeld + Bertram Weigel. 
667 Dick Larsen, Tom Puckey. 
668 Section « Reflexion und Ausweitung des Mediums. Vorgang – Prozess – Zeit – Raum » (rubrique 
Fotografie). 
669 Section Video, « Video Installationen/Skulpturen » (rubrique Video). 
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En bleu : artistes transférés depuis les labels centraux des Documenta précédentes 
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3. LES DONNEES D’ARTFORUM670

3.1. Artistes affiliés aux labels corporels dans 
Artforum 

a) Articles individuels b) Plusieurs apparitions c) Une seule apparition

TOTAL: 14 TOTAL: 61 TOTAL: 18 

Vito Acconci (2) 
Eleanor Antin 
Chris Burden 
Judy Chicago 
Terry Fox 
Dan Graham 
Joan Jonas 
Allan Kaprow (2) 
Bruce Nauman (2) 
Yoko Ono 
Dennis Oppenheim (2) 
Yvonne Rainer 
Keith Sonnier 
William Wegman 

Laurie Anderson 
Jared Bark 
Linda Benglis 
Joseph Beuys 
Dara Birnbaum 
Elisabeth Boettger 
Trisha Brown 
Günther Brüs 
Scott Burton 
Peter Campus 
John Cage 
Lucinda Childs 
Guy de Cointet 
Robert Dunn 
The Feminist Art Program / 
Womanhouse 
Robert Filliou 
Ellen Fisher 
Richard Foreman 
Simone Forti 
Hermine Freed 
Gilbert and George 
Martha Graham 
Geoffrey Hendricks 
Lynn Herschmann 
Poppy Johnson 
Milan Knizak 
Jürgen Klauke 
Shigeko Kubota 
Urs Lüthi 
La Monte Young 
Living Theater 

Marina Abramovic 
Bas Jan Ader 
Ben D’Armagnac 
Daniel Buren 
Sarah Charlesworth 
James Collins 
COUM 
Kenneth Dewey 
Jan Dibbets 
Douglas Dunn 
Rebecca Horn 
Michel Journiac 
Leslie Labovitz 
Linda Montano 
Clive Robertson 
Tom Sherman 
Reeinder Werk 
Mary Yates 

670 Les articles d’Artforum figurent en bibliographie. 
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Richard Long  
Paul Mc Carthy 
Marta Minjín 
Herman Nitsch 
Sandra Orgel 
Ralph Ortega 
Nam June Paik 
Charlemagne Palestine 
Gina Pane 
Adrian Piper 
Aviva Rahmani 
Arnulf Rainer 
Klaus Rinke 
Ulrike Rosenbahc 
Martha Rosler 
Lucas Samaras 
Carolee Schneeman 
Rudolf Schwarzkogler 
Wiloughby Sharp 
Katharina Sieverding 
Patti Smith 
Barbara T. Smith 
Daniel Sverdilk 
Kniziak et Sonja Svekova 
Twyla Tharp 
Ben Vautier 
Volf Vostell 
Franz Erhard Walther 
Martha Wilson 
Ian Wilson 

Légende 

a) Le « peloton de tête » composé des 14 artistes qui ont fait l’objet d’un article de
fond nominatif et personnel (2) : Les artistes auxquels deux articles individuels ont
été consacrés)

b) La majorité de la population, composée des artistes apparus plusieurs fois au
cours de la décennie, ou bien mentionnés une fois dans le cadre d’une critique
d’exposition ou dans un article collectif

c) Les artistes les moins visibles qui ne sont apparus qu’une fois au cours de la
décennie au sein d’une annonce publicitaire
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