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Valeurs et formes de la réalité dans I’art corporel
francais des années 1970

Clélia Barbut

«La performance n’est plus une copie de la réalité, une fiction, comme
cela se produit au théatre, au cinéma, mais c’est la réalité elle-méme.
Nous n’avons plus affaire avec le mimétisme hypothétique, le spec-
tateur 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 soustraire. Au contraire du happening qui tendait a
“faire participer”, la performance tend a I'assimilation de l'autre par

des opérations d’identification. »
Gina Pane, « Actions», 1965-1968".

Pour Gina Pane (1939-1990), la performance, telle qu’elle se caractérise
a la fin des années 1960 en France, se distingue essentiellement, en vertu
de son ancrage dans la «réalité », des médiums artistiques qui restent dans
une position d’extériorité, de contemplation ou d’imitation. L'artiste
compte alors, avec Michel Journiac (1935-1995) ou le critique d’art
Francois Pluchart (1937-1988), parmi les principaux acteurs de I’«art cor-
porel». Ce groupe qui travaille a faire du corps un «matériel d’art*» s’in-
sere pendant les décennies 1960 et 1970 dans un espace artistique
international en plein développement, composé aussi d’autres courants
nommés body art, art de la performance, happening. Pour Gina Pane, la
performance se différencie toutefois du happening, connu a I'’époque pour
ses aspects participatifs, parce qu’elle implique des processus d’«assimilation»
et d’«identification». Mais comment le corps peut-il susciter une assi-
milation et une identification sans passer par une participation? A
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travers quels procédés le dispositif des actions parvient-il a basculer dans
cette «réalité» a laquelle le spectateur «ne peut se soustraire », et de quelle
réalité s’agit-il alors?

En nous fondant exclusivement sur des performances des années 1970,
et notamment sur la documentation fournie par la revue arTitudes dont
Francois Pluchart fut rédacteur en chef de 1971 a 19773 et dans laquelle
étaient publiés des textes critiques, des entretiens ainsi que des scripts et
des photographies de performances, nous nous proposons d’éclairer le
sens dans lequel les notions de «réel» et de «réalité» étaient entendues
par ces artistes et ces critiques®.

Critique sociale de I’abstraction artistique : dévoilements de la réalité

Pour les acteurs de Part corporel, dévoiler «la réalité», c’est d’abord pré-
senter, avec le corps, des éléments qui ressortissent au vrai et au vivant plu-
tot qu’a une esthétique déja institutionnalisée et supposée 1égitime. Cette
mobilisation du vivant s’oppose a un langage artistique saturé d’histoire
et se veut, comme le souligne ici Franc¢ois Pluchart, un «exercice cri-
tique» : «Dart n’a rien a 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 sociétés» (ill. 1).

Le critique revendique un mouvement de confrontation «aux tares de
la société» et d’ouverture envers ce qui fait défaut dans le social, en méme
temps qu’un geste critique vis-a-vis de 'esthétique et, plus généralement,
du beau. Cette revendication peut étre éclairée a aide d’éléments issus
de Ihistoire intellectuelle de ces décennies et en particulier de I'histoire
de la sociologie francaise a cette période. Elle suppose en effet une réflexion
sur les rapports entre valeurs esthétiques et rapports sociaux de classe qui
font objet d’une problématisation sans précédent en sociologie.

Depuis la deuxieéme moitié des années 1960, Pierre Bourdieu a dirigé
plusieurs enquétes sur la culture et ses institutions publiques, qui ont mis
en évidence la sous-représentation des classes sociales « populaires» parmi
les visiteurs de musées et la domination des classes sociales «supérieures»
dans la production et la maitrise des valeurs culturelles «légitimes»°. L'un
des axes d’explication proposés par le sociologue est celui de
I’«autonomisation» du champ de la production artistique d’avant-garde,
qu’il présente dans La Distinction (1979) comme un processus esthétique

3
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d’éloignement de la «forme» de la représentation artistique par rapport
a son «sujet» :

« Aftirmer I'autonomie artistique c’est conférer la primauté a ce dont
lartiste est maitre, ¢’est-a-dire la forme, la maniere, le style, par rapport
au “sujet”, référent extérieur, par ou s’introduit la subordination a des
fonctions — s’agirait-il de la plus élémentaire, celle de représenter, de
signifier, de dire quelque chose. C’est du méme coup refuser de recon-
naitre 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, a un art qui imite l’art, trouvant dans son his-
toire le principe exclusif de ses recherches et de ses ruptures mémes avec
la tradition’. »
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Dautonomisation désigne la perte progressive de référents extérieurs et
la montée en puissance de 'autoréférentialité pour légitimer la création
artistique. Les valeurs esthétiques qui soutiennent ce processus sont le
«désintérét», le «détachement», la «distanciation », la «pureté» des émo-
tions. L'esthétique kantienne du jugement de gout est présentée par le
sociologue a travers la pureté de ses justifications théoriques internes.
Pour illustrer sa réflexion, Pierre Bourdieu mentionne des mouvements
artistiques précis parmi lesquels le Nouveau Roman et la peinture post-
impressionniste : ceux-ci figurent le couronnement de valeurs artistiques
autonomes qui ne cherchent plus leurs justifications dans «la nature » mais
dans l'art lui-méme.

Autre point de la réflexion du sociologue, le rapport autoréférentiel a
la signification articule une séparation entre des catégories culturellement
légitimes et d’autres illégitimes. Les valeurs légitimes, qui répondent aux
exigences du processus d’autonomisation, sont propres aux catégories
sociales «supérieures» et a la culture dominante. Tandis que I'«esthétique
populaire», qui est caractérisée par ses rapports a la fonction plutdt qu’a
la forme, se trouve lésée dans 'autonomisation : « Tout se passe en eftet
comme si 'esthétique “populaire” [...] était fondée sur I'aftirmation de
la continuité entre l'art et la vie, qui implique la subordination de la
forme a la fonction®. »

Ainsi le désintérét des catégories sociales populaires a I’égard de Dart
actuel, constaté par les multiples enquétes menées a I'époque aupres des
publics des musées, résulte de 1'éloignement de l'art d’avant-garde par
rapport a «la vie».

Cette critique radicale de 'autonomisation de I'esthétique légitime
constitue un point de jonction de ces théories avec les discours des acteurs
de l'art corporel. En effet, ceux-ci revendiquent, nous 'avons dit, une
rupture avec I'esthétique, en méme temps que des retrouvailles de I'art avec
la vie : « Nous avons peut-étre atteint le degré zéro dans la recherche pro-
prement esthétique et le probleme n’est plus le beau, c’est la vieo. »

Le lien entre cette esthétique du vivant et des valeurs « populaires» est
d’ailleurs parfois explicité, par exemple quand artiste défend sa position
comme celle d’un enfant du «prolétariat culturel®». L'art corporel se défi-
nit donc comme un exercice critique vis-a-vis de la culture telle qu’elle
est définie a I’époque par la sociologie : un systeme de valeurs pris dans des
luttes de pouvoir entre classes sociales. En affirmant ici «la continuité entre
Part et la vie», Michel Journiac en appelle a un rapport essentiel et absolu
de 'art au domaine du vivant et du social ; et c’est précisément dans cette

5
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adresse au vivant que le corps et le réel feront office de répondants. Dans
de telles pratiques, le corps se présente comme le réceptacle des méca-
nismes sociologiques, c’est-a-dire précisément comme le porteur de ces habi-
tus que Pierre Bourdieu définit alors ainsi :

«Culture devenue nature, ¢’est-a-dire incorporée, classe faite corps, le
gout contribue a faire le corps de classe : principe de classement incor-
poré qui commande toutes les formes d’incorporation, il choisit et
modifie tout ce que le corps ingere, digere, assimile, physiologiquement
et psychologiquement™. »

Dans la perspective de Pierre Bourdieu, le corps est donc entiérement
intégré dans Iespace social et pris dans sa structure de classes. Cette cor-
poralité ultime des processus sociaux telle que la formule le sociologue est
le signe que les déterminismes sont alors en quelque sorte «a fleur de
peau», dans la pensée sociologique comme dans le champ artistique.
Lidée que le corps est un produit sculpté par les conditionnements sociaux
est omniprésente dans 'art corporel : Francois Pluchart désigne par exem-
ple le corps comme «réceptacle du donné sociologique». Cependant, dans
son discours et dans ceux des artistes qu’il soutient, le corps détient aussi
une forme d’imprévisibilité qui tend a le situer dans un en-dehors du
social. C’est dans cette oscillation entre un corps radicalement innovant
et un corps ritualisé que nous allons observer le déploiement de leurs
pratiques et de leurs discours.

Immédiateté et impulsions biologiques : surgissements du réel

«La culture en survie, pute universelle, apte a 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 réel.»

La rhétorique radicale de Michel Journiac se révolte contre I’ordre
social, politique, culturel, artistique. Du point de vue de cet ordre, I'art
corporel apparait inacceptable. Mais inversement, du point de vue de cet
art, c’est la culture, sous sa forme institutionnalisée, qui parait trahir les
diftérentes formes d’art, en raison notamment du fait qu’elle les juxtapose
sans les distinguer, sans les hiérarchiser. U'art corporel met au défi cette

6
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tolérance méme, en allant au-dela de toutes les formes déja acceptées.
Par ses inventions, par 'irruption de nouvelles pratiques sur la scéne
sociale, il espere pouvoir redonner une vie a la culture. Son efficacité
repose sur la brusquerie voire la brutalité avec lesquelles le corps se
manifeste dans les actions. Francois Pluchart précise en eftet le type de
«discours» qui peut caractériser 'intervention corporelle : «Le corps
énonce un discours, mais il énonce un discours qui mesure immédiatement
l'action des formes, des couleurs et des déchirements de I'espace'. »

Pour le critique, le «discours» du corps a donc cette capacité singuliere
a «mesurer» les formes, les couleurs et les espaces «immédiatement»,
c’est-a-dire sans médiation; cela le diftérencie des médiums qui impliquent
le langage. L'«immédiateté» de I'expression corporelle tient au caractere
direct, spontané des événements, et a leur durée éphémere : les actions
constituent des événements originaux, qui ont lieu dans un «ici et main-
tenant» qui ne peut pas se répéter.

Le «langage» du corps auquel se réfere Francois Pluchart renvoie au
déroulement réel de la performance : une temporalité a laquelle on ne peut
échapper — ce que signifie aussi Gina Pane quand elle précise que le public
«ne peut se soustraire» a 'acte artistique. Il y a une forme de brutalité
contraignante dans le réel ainsi sollicité, comme dans la facon dont la
chair intervient dans ce type d’action. Les matiéres organiques y sont
souvent mobilisées de la maniere la plus concrete qui soit (la peau, le
sang, la chair sont exhibés). La chair est également tres présente dans la
documentation, notamment dans les photographies prises au moment
des actions, ou apparaissent la peau nue, les fluides et les visceres. On
peut repenser a 'expression de Gina Pane «tranche de vie» : le réel est asso-
cié au «vivant», celui de la chair tranchée dans le vif, dans tout ce qu’elle
a de plus cru. Cette artiste met fréquemment en scene le geste de la cou-
pure, comme en témoignent les photographies prises par sa collabora-
trice Francoise Masson : on connait par exemple assez bien aujourd’hui
les images de I Azione sentimentale réalisée en 1973 a la galerie Diagramma
a Milan, dans lesquelles son avant-bras apparait incrusté d’une série
d’épines de rose (ill. 2 et ill. 3); ou celles de Psyché présentée en 1974 a
la galerie Stadler a Paris, qui montrent les fines coupures faites a la lame
de rasoir sur les paupieres de lartiste et autour de son nombril (ill. 4).
Le sang perlant a la surface de la peau est un des aspects les plus saisissants
des performances de Gina Pane et des images auxquelles celles-ci ont
donné lieu.

7
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Mosss pour un corps, en 1968, & ls galerie Daniel Templon.

s Michel Journiac, «Les rituels corporels», arTitudes international, n° 6-8,
décembre 1973-mars 1974, p. 29 (Messe pour un corps, 6 novembre 1969,
galerie Daniel Templon)

La présence du liquide organique est en revanche beaucoup moins fré-
quente dans les travaux de Michel Journiac; elle a toutefois été utilisée
par lartiste au cours d’une action mémorable, la Messe pour un corps réa-
lisée en 1969 a la galerie Daniel Templon a Paris, au cours de laquelle I'ar-
tiste a, lors d’'un pseudo-office, offert a manger aux spectateurs son sang
cuisiné en boudin (ill. 5 et 6). Cune des images qui en sont publiées dans
ArTitudes en 1974, intitulée « Premier stade de la préparation de boudin de
sang humain», montre lartiste allongé, ’'avant-bras garrotté et piqué d’une
seringue, a I'aide de laquelle un bras anonyme eftectue un prélévement
sanguin (ill. 7). La «chair», la «viande», le «sexe», le «sang» reviennent en
outre tres souvent dans le discours de Partiste : il écrit ainsi que «le créa-
teur est d’abord un tas de viande qui ose s’interroger et dire NON™». Mais
ce qui caractérise surtout ce «tas de viande», c’est sa capacité de «dire
non». Le theme de la négation revient souvent dans les textes de Michel
Journiac : celle-ci définit le créateur comme une matiére organique qui s’af-
franchit, par son opposition, de sa propre condition matérielle. C’est au nom
du corps que s’exprime la révolte, contre ce que lui impose habituellement
la société. Francois Pluchart commente ici le travail de Gina Pane :

9
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janvier-mars 1975, p. 75 (Michel Journiac, Prise de sang en vue de la
confection de boudin au sang humain, 1969, galerie Stadler)
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«Cette manifestation agressive, d’une intensité parfois insoutenable, a
apporté une contribution essentielle a art corporel et a I’art de Gina
Pane, dont les travaux sont parmi les plus ouverts de cette tendance,
parce qu’ils naissent d’évidences et d’impulsions biologiques™. »

La formulation choisie par Francois Pluchart, pour définir '«agressivité
charnelle» qui serait a 'ceuvre chez Gina Pane, est particulierement
intéressante une fois reliée a la notion d’«évidence biologique». La brutalité
de la matiere corporelle est de I'ordre de I'évidence, elle est impulsive, elle
s'impose immédiatement, au sens ou la vue du sang peut provoquer par
exemple immédiatement la peur ou le dégout.

Une telle conception semble pouvoir étre décrite, avec Judith Butler
par exemple, comme une tentative de naturalisation ou d’essentialisation
des propriétés corporelles, comme si les significations et les fonctions du
corps pouvaient étre expliquées par ses caractéristiques purement
physiologiques'. Les caractéristiques essentielles de I'ceuvre sont celles
qui ne peuvent pas étre reproduites et qui n’existent qu’«ici et maintenant.
Le surgissement et 'impulsion de ’ceuvre renvoient a une modalité
d’apparition qui ne se laisse pas anticiper ni prévoir. L'événement tel qu’il
est ainsi pensé se présente sans antériorité, sans précédent : il est original.

Cette valorisation de 'originalité des événements éphémeres et de
l'irréductibilité de la chair, que 'on peut définir comme une conception
«ontologique», distingue I'art corporel parmi les autres pratiques artistiques
qui ont cours pendant cette période. Mais en dehors de la présence de
Partiste, ce qui est tenu pour réel dans la performance, c’est aussi le rapport
avec les spectateurs, leurs réactions, ou encore le statut des images et de
la documentation. Si ces artistes et critiques soutiennent bien une forme
de primauté signifiante de la matiere corporelle, leurs raisonnements et
leurs pratiques reposent également sur des processus d’hybridation et de
transformation. D’une maniére générale, 'immédiateté avec laquelle
I'ceuvre est supposée produire ses effets n’est pas concue par Gina Pane
ou Francois Pluchart de facon indépendante par rapport a la sphére sociale.

IT
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Du corps réel a la réalité corporelle : ritualité de la chair,
petformativité de la matiére

«Le corps est premier, il apparait avec le sang et les vétements'. »

Cette formule de Michel Journiac suggere que, avec le corps, «le sang» et
«les vétements» apparaissent simultanément; il n’y aurait donc pas d’an-
tériorité des matieres organiques, et celles-ci seraient toujours déja tissées
de signifiants. Deux temporalités pourraient coexister dans la corporéité :
le surgissement organique brutal et la ritualité plus lente de la vie sociale.

Dans cette formule tres efficace, la signification corporelle n’est pas
déterminée sur un seul plan, mais au contraire définie par son hybridité.
Plutot qu’a la seule matiere de leurs corps, les artistes s’appliquent en fait
a mettre en scéne des rapports entre cette matiére et les agencements
humains, culturels et politiques qui I’entourent.

Le jeu des aftects est en effet un facteur tres important pour définir les
actions : les réactions des spectateurs, les émotions des artistes donnent sou-
vent lieu a des commentaires virulents. « C’est pourtant dans sa chair que
I’homme peut vivre, souffrir et jouir, c’est a travers elle qu’il percoit la
société, les autres qui 'acceptent, le tolérent ou le refusent™.» Le cri-
tique relie la chair avec des sensations («souffrir» et «jouir»), la percep-
tion des «autres» et de la «société», ainsi que leurs jugements («tolérance»
ou «refus»). C’est donc dans une relation sociale toujours déja 1a, incluse
dans la matérialité, que se dessine le pouvoir du corporel; les signifiants
de la chair et de son surgissement primaire sont toujours liés, pris dans une
relation entre soi et les autres.

Transformation
Lart corporel est une forme de mise en actes de cette définition rela-
tionnelle de la matiére organique. Dans la Messe pour un corps, Michel
Journiac a mis en scéne le transfert de ses propres fluides dans le corps des
autres; la composition meéme de la matiere corporelle est transformée
par la sienne. Chez Gina Pane, la transformation organique de 'autre et
par Pautre se joue de maniére moins tangible, faisant appel a un proces-
sus d’identification empathique et spéculaire. Les deux artistes, dans les
ceuvres que nous avons étudiées, mettent donc en évidence deux moda-
lités de transformation.

La Messe pour un corps est une «communion au sang humain®*» selon
les mots de D'artiste. I’ceuvre imite I’Eucharistie, mais se passe de la
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transsubstantiation, dans la mesure ou les substances mobilisées par I'artiste
n’ont pas besoin d’étre transformées pour devenir son propre sang, son
propre corps : elles en sont directement issues. Au cours de cette
communion réduite a une digestion, c¢’est la matiere méme de son corps,
chair et visceres, qui est transférée dans le corps des spectateurs, comme
si la phrase christique « Ceci est mon corps» était entendue de la fagon la
plus littérale. Le dispositif de 'ceuvre repose sur ce transfert organique
au cours duquel lartiste se donne comme aliment tandis que les spectateurs
ingerent, digérent, incorporent son sang; processus au cours duquel la
matiere du corps des spectateurs est altérée ou constituée par celle qu’ils
ont ingérée.

La stratégie de Michel Journiac tient également au fait que I'ceuvre
s’apparente a une recette de cuisine. En plus de la présence brutale et
provocatrice de la matiére organique, I’artiste joue avec ironie sur les pro-
cédures de ritualisation sociale. C’est bien un «fait sociologique» que
artiste célebre, qui renvoie a un rituel religieux (la messe) et anthropo-
logique (les recettes de cuisine). Cette ceuvre suggere bien que la chair indi-
viduelle est toujours déja écrite et informée par une ritualité et par un
collectif.

Gina Pane évoque aussi fréequemment cette ritualisation constitutive de
la corporéité humaine. Elle écrit en effet :

«Mes expériences corporelles démontrent que le “corps” est investi et
faconné par la Société : elles ont pour but de démystifier 'image du
“corps” ressentie comme bastion de notre individualité pour la proje-
ter dans sa réalité essentielle, de fonction de médiation sociale®'. »

La réalité «essentielle » est située non plus dans une signification «en soi»
ni dans une origine individuelle, mais dans le collectif, dans ce qui noue
entre elles les individualités. C’est I'investissement et le faconnement
social de la corporéité qui intéressent lartiste, et c’est cela qu’elle désigne
par le terme de «réalité». Cependant les procédés de mise en scene qu’elle
emploie se distinguent de ceux que nous venons de décrire chez Michel
Journiac, et suggerent des modalités de transformation corporelle difté-
rentes.

13
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Ouverture

Dans les images de Gina Pane, les fluides corporels et le sang sont tres
fréquemment visibles. Beaucoup d’actions comportent une séquence
pendant laquelle I'artiste se blesse légerement et saigne. Elle commente ainsi
cette pratique de la coupure comme une ouverture :

«SI JOUVRE MON CORPS AFIN QUE VOUS PUISSIEZ REGARDER VOTRE
SANG, C’EST POUR L’AMOUR DE VOUS : LUAUTRE??, »

Paffirmation est structurée autour d’une contradiction : dans «mon» corps,
c’est «votre sang» que vous devez voir. Le «vous» c’est «]’autre», c’est-a-
dire, dans le cadre des actions, les spectateurs. Le détournement opéré par
Gina Pane dans cette formule repose sur 'inversion des positionnements
dans le regard : tandis qu’ils regardent le corps de I'artiste, les spectateurs
se trouvent placés dans la position d’objet de leur propre regard.

De méme que chez Michel Journiac, la corporéité est formulée comme
quelque chose de commun et partagé : les fluides et les matieres d’un
méme corps peuvent appartenir a des étres différents. Mais chez Gina
Pane, la sollicitation du liquide biologique va dans le sens d’une «ouver-
ture» : l'artiste provoque la communion sans déplacer la matiere, sim-
plement en I'ouvrant, en la rendant visible. Les seules percées a la surface
corporelle sont des vecteurs de sensibilisation : la blessure crée un jour dans
lequel, comme dans un miroir tendu, celui-ci — AUTRE — peut se regar-
der et se reconnaitre. A la différence de la démarche de Michel Journiac
dans la Messe pour un corps, artiste provoque I’empathie sans déplace-
ment, simplement en ouvrant son enveloppe corporelle et en rendant sa
chair visible. Son corps accueille donc celui du spectateur en lui ren-
voyant son image, et les coupures qu’elle s'inflige ouvrent un dispositif spé-
culaire. Les blessures sont justifiées par sa volonté que cet autre se
reconnaisse lui-méme a travers ses fluides corporels a elle. C’est 1a le pro-
cessus d’«assimilation» de I'autre que Gina Pane mentionne dans la cita-
tion qui ouvre notre article. Voilad aussi la raison pour laquelle la
performance est différente du happening, car il ne s’agit pas de faire par-
ticiper le spectateur physiquement, mais de déplacer la signification méme
de cette présence physique. Contrairement a I’action de Michel Journiac,
il n’y a pas de transfert de matieres ni d’intervention organique. Le trans-
fert et I'identification de soi a 'autre fonctionnent par le regard et la pré-
sence, par le fait d’assister a la mise en scéne et de pouvoir en étre
témoin. Mais cela ne revient pas pour autant a 'extériorité supposée des
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formes d’art plus traditionnelles. Le sang est partie prenante de la réalité
corporelle en tant qu’il est vu, regardé, et que d’autres s’y reconnaissent.
La subtilité de la formulation de Gina Pane réside dans I'idée que I'autre
(ses regards et ses projections) est déja en elle (dans ses fluides et ses affects
corporels), avant méme son ouverture ou leur rencontre. Elle ne pro-
voque pas le décentrement des spectateurs ni leur empathie, elle souligne
par son action le fait que ceux-la sont existants, et opérants.

Ce dispositif repose aussi sur la vulnérabilité dans laquelle lartiste se mon-
tre au public. On peut penser aux images de son action Je (Bruges, 11 aout
1972), qui la montrent debout sur la pointe des pieds, sur le parapet d’une
fenétre d’'un immeuble, avec au premier plan les spectateurs debout dans
la rue, qui la regardent (ill. 8a). Une autre photographie prise depuis la
cuisine de I'appartement montre Gina Pane de face, derriére la fenétre,
les habitants assis autour de la table ignorant sa présence (ill. 8b). Elle

8a Gina Pane, «Je», arTitudes
international, n° 1, octobre-
novembre 1972, p. 16
(Fragments de I'action Je

de Gina Pane, le 11 200t 1972
a Bruges)
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8b Idem,

Fragments de I'action Je de Gina Pane, le 11 aolt 1972, & Bruges (photos Francoise Masson) détail

s’offre a la vue des spectateurs dans une position de péril, dans un espace
qu’elle situe elle-méme «entre deux zones* », entre lesquelles c’est le
péril qui fait passage. Cette vulnérabilité offerte et génératrice de lien est
tres importante dans son ceuvre :

«Quand je me blesse, je détruis une attitude mythique, de fable, en
passant directement a la conjonction d’un fait émotif qui rétablit une
réalité vécue, “la douleur”, une réalité affective, une réalité psychique,
comme rapport essentiel*. »

En détruisant des mythes ou des fables, il s’agit de signaler et de décons-
truire des habitudes et habitus sociaux ritualisés. Gina Pane n’identifie
pas de sujet précis mais mentionne plutot des themes comme ceux de la
féminité, de I'alimentation, de la nature. La douleur est la pour rappeler
la «réalité vécue», c’est-a-dire pour rappeler le fondement physique, affec-
tif et psychique des rituels liés a ces thématiques. Le dispositif de la «bles-
sure» fait advenir une réalité souffrante du corps : c’est dans cette réalité
que le rapport avec lautre peut étre exprimé et recu.



OWNREALITY (10), C. BARBUT

La souffrance physique de Gina Pane suscite des cette époque une fas-
cination et de trés nombreux commentaires, 2 commencer par ceux de
Francois Pluchart. Le critique insiste beaucoup sur la vertu communica-
tive de la douleur :

«Gina Pane ne laisse aucun repos au spectateur. Elle brise son
indiftérence et son hostilité, canalise ses répulsions et habite ses frayeurs.
[...] Plus I'artiste sent de haine, d’hostilité ou d’incrédulité autour
d’elle, plus elle se violente et va au bout d’elle-méme*. »

Francois Pluchart insiste sur I'idée que de telles pratiques impliquent une
forme de masochisme et d’automutilation. Cependant, les propos qu’il tient
a ce sujet dépassent ceux de artiste elle-méme, pour qui la douleur n’a
pas de valeur en soi. Si elle lui accorde une portée, c’est au seul titre
d’élément de I'ceuvre :

«Pour une performance qui dure 40-50 minutes, il y a peut-étre 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 cicatrise®®. »

Outre le fait que Dartiste faisait preuve d’une grande prudence dans les
actions?, elle explique ici que son intérét porte autant sur la cicatrisa-
tion que sur la coupure, c’est-a-dire que ses ceuvres travaillent non seu-
lement sur I’événement de la blessure mais bien aussi sur le processus de
la guérison, postérieur a la performance elle-méme. Sa démarche va donc
dans le sens d’un processus en boucle : la fermeture est déja 1a, en puis-
sance, au moment de 'ouverture, de la méme maniere que la communauté
est déja prise dans la chair. La capacité du corps a cicatriser fait partie
intégrante de sa réalité, tout comme sa capacité a étre blessé. Cette
démarche est radicalement différente de celle d’autres performeurs de
I'époque, par exemple Hermann Nitsch (artiste associé au groupe des
actionnistes viennois) qui affiche une volonté de créer des mises en scene
sensationnelles et qui dit son intérét pour la cruauté dans la violence.
Lapparente mise a distance qui se dégage de I'aspect controlé des per-
formances de Gina Pane a pour effet de placer les causes et les finalités de
Paction en dehors de I’«ici et maintenant». En quelque sorte, la tempo-
ralité de ceuvre est déja enclenchée avant le temps «réel», et la «réalité»
de son corps se situe au-dela de son apparition endolorie. Pour qu’il y ait
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cicatrisation, il faut que le corps évolue dans un temps plus long que
celui de I'action; par ailleurs, le fait que le sang de l'autre soit dans son
corps suppose bien que leur rencontre s’est jouée dans un espace-temps
autre que celui de 'action. Ce dispositif concoit entierement la durée de
la répétition : il implique un temps non pas unique mais pluriel, un temps
fait de mémoire (son sang rappelle que la présence des spectateurs est
déja effective) et de projection (son corps se transforme avec la cicatrice).
Cette temporalité s’oppose a la conception d’une irruption brutale et
originale, du surgissement autonome et imprévisible du réel et du corps
mentionné par Michel Journiac. Au contraire, 'efficacité de la démarche
de Gina Pane repose sur I'insertion d’'un mouvement contraire a celui
de l'autodéfinition dans I'ici et maintenant, un mouvement qui va dans
le sens d’une performativité a méme la matiére. Ce mouvement se nour-
rit d’une forme d’altérité («AUTRE» est nécessaire au déroulement de
I'ceuvre), et il est construit dans une certaine historicité (son corps actua-
lise la mémoire d’une expérience collective et articule le temps long de
la transformation).

Conclusion

Le dispositif mis en place par Michel Journiac se fonde sur une tempo-
ralité assez linéaire, avec un début, c’est-a-dire ’extraction des fluides de
son propre corps, et une fin, c’est-a-dire leur transfert dans d’autres corps.
Le «réel» du corps, encadré par cette temporalité, réside dans la trans-
formation qui a concrétement atteint et modifié le corps des spectateurs.
La représentation qu’il propose est bien détachée du seul dispositif « mimé-
tique » car ce réel-1a ne semble transmissible qu’au prix de réactions sen-
sibles actualisées lors de ’événement. Alors que chez Gina Pane la «réalité»
recherchée, qui concoit la répétition et 'enregistrement, réside dans des
processus dépassant sa présence charnelle et celle des spectateurs, qui pré-
existent au «réel» de I'action, et qui lui survivront. A travers cette qua-
lité performative, 'ceuvre ne réalise pas littéralement une communion
par la chair, mais elle manifeste plutot les conditions de sa possibilité :
ouverture, identification. La performativité de sa démarche autorise plei-
nement que 'on puisse s’y identifier en dehors des limites temporelles de
I’événement.

Crédits photographiques
© Vittorio Pedrazzoli
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