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Introduction 

 

 

Au cours des expériences artistiques pionnières en Europe au début du XXe siècle telles 

que le futurisme1, le dadaïsme, le surréalisme, et le mouvement de Bauhaus, la performance 

incorpore progressivement différentes disciplines artistiques sous formes de mises en scènes 

théâtrales, de travestissement, de danse, voire de récitation improvisée. Arrivée à New York 

à la fin des années 1930 par l’entremise d’artistes migrants européens, cet art de l’action 

devient une forme artistique à part entière à partir de 1945. Toutefois, c’est dans les années 

1970 qu’elle connaît son âge d’or avec l’art conceptuel dont les mouvements se développent 

dans différentes directions.  

Avec le Black Mountain College, fondé par John Rice en 1933 en Caroline du Nord, l’art 

de la performance prend une autre forme : « L’art s’intéresse au COMMENT et non au 

QUOI ; non au contenu littéral, mais à l’exécution de contenu factuel. L’exécution – le 

comment de la réalisation – tel est le contenu de l’art2 », tels sont les mots que Josef Albert 

adresse à ses élèves lors d’une conférence. D’une part, en se situant dans la continuité des 

expérimentations formelles du Bauhaus, d’autre part, en réinventant sans cesse son propre 

langage informe, les artistes du Black Mountain College s’intéressent à la musique et à la 

danse et posent sur ces arts un regard nouveau. John Cage s’exprime dans un manifeste 

intitulé The future of Music : « Où que nous nous trouvions, ce que nous entendons, c’est 

principalement du bruit3 ». Alors qu’en 1950 Merce Cunnigham adopte, écrit Goldberg, « le 

hasard et l’indétermination comme un moyen de parvenir à une nouvelle pratique 

chorégraphique. … “Il m’apparut que les danseurs devaient pouvoir effectuer les gestes 

                                                      
1 Cf. GOLDBERG RoseLee, La Performance. Du futurisme à nos jours (1988), trad. Christain-Martin 

Diebold et Lydie Echasseriaud, Thames & Hudson, Paris, 2012, p. 30 ; « Ainsi donc, le futurisme 
s’était attaqué à tous les champs possibles de l’art, appliquant son génie aux innovations 
technologiques de son époque ; il poursuivit ses activités durant l’Entre-deux-guerres, sa dernière 
contribution significative datant de 1933 environ. » 

2 ALBERS Josef, lors d’une conférence au Black Mountain College ; cité par GOLDBERG, in Ibid., 
p. 121. 

3 CAGE John, The future of Music, cité in Ibid., p. 123. 
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qu’ils accomplissent d’ordinaire. Puisque ceux-ci étaient acceptés en tant que mouvements 

dans la vie quotidienne, pourquoi ne le seraient-ils pas sur scène ?”4 ».  

Au sein du Black Mountain College, l’art est au plus près de la vie, comme il n’a jamais 

été auparavant. La tentative de rendre perméable la frontière entre l’art et la vie s’approche, 

d’une certaine manière, de la philosophie zen et à son esprit qui se détache de la causalité : 

« Dans le bouddhisme zen, rien n’est bon ni mauvais. Ni laid ni beau. … L’art ne devrait 

pas être différent de la vie, mais être une action dans la vie. Comme tout ce qui fait la vie, 

ses accidents, ses hasards, sa variété, ses désordres et ses beautés qui ne sont qu’éphémères5. » 

En niant toute « relation causale », John Cage affirmait que « tout ce qui advenait après cela 

advenait dans l’esprit du spectateur lui-même6 ». La place qu’occupe le spectateur n’est plus 

celle attribuée à un simple observateur qui est témoin de l’événement. Les démarches que les 

artistes effectuent au sein de leur action exigent une intervention déterminante de la part du 

spectateur, en tant que participant, et non participé. 

L’expérience du Black Mountain College inspira, par la suite, des peintres et des cinéastes, 

des musiciens et des poètes regroupés à la New School for Social Research à New York. Des 

artistes, parmi lesquels Allan Kaprow, George Brecht, Dick Higgins, George Segal et Jim 

Dine, s’imprégnaient, chacun à sa manière, dans leur « travail des notions de hasard et 

d’actions “non intentionnelles” familières aux dadaïstes et aux surréalistes7. » Le combine 

painting de Rauschenberg et l’action painting de Jackson Pollock ont marqué, à leur tour, la fin 

de la peinture conventionnelle en poursuivant « l’héritage des expositions d’environnements 

surréalistes ». Cette idée d’associer la peinture à l’environnement se développe sous une 

forme d’art vivant comme « la conséquence logique de la création d’environnement et 

d’assemblages8 », qui reflète directement la peinture contemporaine.  

En 1959, Allan Kaprow présente 18 Happenings in 6 Parts à la galerie Reuben à New York, 

avec pour but d’« accroître la “responsabilité” du spectateur » dans des environnements en 

tant que « représentations spatiales d’une attitude plurielle face à la peinture9 ». Comme le 

                                                      
4 Ibid., p. 124. 
5 CAGE ; cité par GOLDBERG, in Ibid., p. 126. 
6 Ibid. 
7 Ibid., p. 127. 
8 Ibid., p. 128. 
9 Ibid. 
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mot indique, happening n’avait aucune autre signification que ce « quelque chose de spontané, 

quelque chose qui advient fortuitement », et ce quelque chose qui favorise le hasard en tant 

que volonté dépourvue d’intention. Dans les années 1960 le mouvement Fluxus prendra le 

relais afin de transformer les happenings en une variété de performances dans des différents 

endroits « alternatifs » de Manhattan10. Une des caractéristiques ces performances naissantes 

fut le facteur lieu. Selon les mots d’Oldenbourg : « le lieu où est donnée la pièce, ce vaste 

objet, fait partie intégrante de l’effet ; c’est, en général, le premier et le plus important des 

facteurs déterminant les événements (les matériaux disponibles venant en deuxième place, 

les interprètes en troisième)11 ». Alors que Rauschenberg écrivait : « La première information 

qui m’est nécessaire, c’est le lieu et le moment de réalisation … qui jouent beaucoup dans 

la forme que l’on obtient dans ce genre d’activité. » Le lieu est, pour les performers, ce 

paramètre qui conditionne leur identité par rapport aux autres, qui réveille la conscience de 

chacun dans cette relation intersubjective, à la fois corporelle et psychologique.   

 

Après un succinct aperçu de l’histoire de la performance, nous pourrions nous poser la 

question suivante : Qu’en est-il de la performance aujourd’hui ? Serait-il possible de décrire 

en quelques lignes ce qu’est l’art de la performance de nos jours, serait-il possible de le 

catégoriser sous un tel ou tel courant artistique ? La réponse semble d’emblée négative. 

Pourquoi, alors, malgré sa pratique répandue, avons-nous tant de difficulté à considérer la 

performance comme une certaine forme de l’expression artistique contemporaine ? « La 

performance était précisément le lieu de la rareté des définitions », comme en témoigne 

l’artiste Laurie Carlos qui a vu naître cette nouvelle forme d’art, définir ce qu’est la 

performance reste, jusqu’à encore aujourd’hui, une tâche ardue et une problématique non 

résolue pour les historiens de l’art.  Le concept du « performatif » consiste, selon RoseLee 

Goldberg, en « l’art vivant créé par des artistes [qui] unit le psychologique au perceptif, le 

conceptuel au pratique, la pensée à l’action12. » L’auteur des premiers ouvrages consacrés à 

l’art de performance à la fin des années 1970, Goldberg observe l’essence du concept du 

                                                      
10 Pour n'en citer que quelques-uns – Dick Higgins, Bon Watts, Al Hansen, George Macunias, 

Jackson Mac Low, Yoko Ono – et des danseuses comme Simone Forti et Yvonne Rainer, mais aussi 
ceux qui sont venus de l’Europe, parmi lesquels, Robert Filiou, Ben Vautier, Daniel Spoerri et Joseph 
Beuys.   

11 Ibid., p. 134. 
12 GOLDBERG, Performances. L’art en action (1998), trad. Christain-Martin Diebold, Thames & 

Hudson, Paris, 1999, p. 9. 
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« performatif » dans le matériau du corps de l’artiste, et en particulier, dans ce qu’apporte la 

relation entre l’objet-corps et le spectateur.  

En 1967, l’historien de l’art américain Michael souligne l’importance de « la responsabilité 

de la démission des pratiques purement abstraites à l’art minimaliste dont la présence 

scénique « se rapproche des conditions du théâtre » et exige que l’« œuvre d’art affronte le 

spectateur13 ». Michael Fried écrit dans La place du spectateur : 

« À savoir que le spectateur n’est pas comme dans l’opération 

phénoménologique de réduction, une espèce de monade autonome et indépendante 

qui verrait le monde unitairement à partir de son seul point de vue constitutif ; mais 

qu’il est un élément de la vision humaine qui, à la différence du champ de vision d’un 

appareil photo, est virtuellement divisée en autant d’horizons perceptuels qu’il y a 

de sujets et avec lesquels la propre vision de chacun doit interagir14. » 

Si dans l’ouvrage cité, Fried évoque le point de vue du spectateur face à un tableau, la 

problématique du regard interactif dans une performance est aussi complexe que celui dans 

la peinture du fait de la relation qu’entretiennent le spectateur, le performer et l’action. « La 

vision est nécessairement plurielle, jamais singulière, soutient Norman Bryson, qui veut que 

le regard d’Autrui – un regard “décentrant” – soit constitutif, dans la vision humaine, du 

regard de Soi15. » Le regard d’Autrui est décentrant : d’une part, en tant qu’être regardé je ne 

saurais jamais saisir ce qu’Autrui regarde en moi. D’autre part, ce regard autre me constitue 

de ce quelque chose que n’ai pas encore expérimenté. Dans ce jeu de regard, le Je est à la fois 

l’objet subi et le sujet formé par ce regard pluriel. Quelle que soit sa position en tant que 

spectateur ou l’artiste, ce Je n’est guère une identité stable. Il peut devenir l’un comme l’autre 

par le biais de son expérience sensorielle, car, il n’y a qu’une seule expérience que nous 

partageons de différentes manières. Cette distance qui s’installe entre l’artiste et le spectateur, 

et l’« incessant va-et-vient entre des réalités diversement dépeintes », selon les mots de 

Goldberg, « se saisit le mieux dans l’art de la performance16 ».  

                                                      
13 FRIED Michael, Art and Objecthood: essays and reviews, University of Chicago Press, 1998, Chicago 

; cité in Ibid., p. 10. 
14 FRIED, La place du spectateur. Esthétique et origine de la peinture moderne (1980), trad. Claire Brunet, 

Gallimard, coll. Essais, Paris, 1990, p. VI ; Absorption and Théatrality. Painting and Beholder in the Age of 
Diderot, University of California Press, 1980. 

15 Ibid. 
16 GOLDBERG, Ibid (1998), op. cit. p. 11. 
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En dépit de plus d’un demi-siècle d’historicité, l’ambiguïté du mot « performance » 

perdure. D’une part, cela est dû aux différences culturelles entre les pays, d’autre part, à la 

place qu’occupe le corps dans la performance. Alors qu’en Grande-Bretagne, on privilégie 

les termes d’« art vivant » (live art) ou « art fondé sur le temps » (time-based art), en Australie le 

terme « performance » fait « référence à une œuvre puisant ses origines dans la tradition 

théâtrale », tandis qu’en France on entend par la même dénomination « des œuvres dues à 

des artistes qui mettent en scène leurs corps de manière extrême17 ». Une autre problématique 

autour de la performance concerne son identité comparée à celle de l’« art corporel » (Body 

Art). En 1998, Amelia Jones dans son ouvrage Body Art/Performing the Subject, explique 

comment l’art corporel se différencie de la performance et met en avant ses caractéristiques 

qui refusent d’être confondues dans une catégorisation universelle de « performance »18.  

Dans ce travail de recherche, l’attention sera portée sur la façon dont le Je prend 

conscience du Moi et par la suite, intègre l’existence d’Autrui dans son monde. Le champ de 

questionnement est réduit autour du corps dans la performance. Il ne s’agit pas d’une analyse 

psychanalytique ni d’une simple observation extérieure, mais d’une tentative de recherche et 

de questionnement sur une phénoménologie du geste. Il importe de souligner que le sujet en 

question concerne principalement le geste dans la performance comme expression humaine 

que l’on retrouve dans des études anthropologiques. L’objectif du présent travail consiste à 

considérer la performance comme l’un des phénomènes les plus intimement liés à la nature 

humaine, le projet de vouloir s’exprimer par son propre corps, et ce faisant, de s’identifier 

dans le monde que l’on habite. Afin d’écarter toute confusion venant du terme 

« performance », une délimitation du sujet sera nécessaire en évitant la tentation de 

considérer le geste performé comme une réaction spontanée du corps dépourvue de sens en 

elle-même. Ensuite nous tâcherons de répondre aux questions suivantes au cours du 

développement de l’argument : 

Pourquoi l’art de la performance s’intéresse-t-il à la question du corps, et en quoi cet 

intérêt se distingue-t-il de celui porté aux peintres depuis des siècles ? Si la peinture en tant 

que moyen d’expression « représente » le corps, pourrait-on dire que la performance 

renouvelle, à sa façon, cette représentation du corps ? Ou bien, le corps dans la performance, 

                                                      
17 Ibid., p. 12. 
18 JONES Amelia, Body Art/Performing the Subject, University of Minnesota, Minneapolis, London, 

1998. 
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en chair et en os, possède-t-il une signification intrinsèque qui ne nécessiterait aucune 

justification ultérieure ? Et de quelle manière, cet usage du corps affecte-t-il le Je, en tant 

qu’être à la fois conscient et inconscient de ses phénomènes perceptifs, en particulier celui 

de la vision ? Suite à ces questionnements autour du Je, du corps et de leur rapport réciproque, 

nous observerons ce qui se passe à l’extérieur du Moi, à partir du moment où Autrui fait son 

apparition dans la performance. Pourquoi l’existence d’Autrui trouble-t-il le Je ? Comment 

conçoit-on la notion d’Autrui à travers la performance et comment influence-t-il notre 

propre existence ? Autrui nous aide-t-il à nous mieux comprendre ? Ou s’agit-il d’une 

intrusion dont nous ne cessons pas de nous protéger ? Ces réflexions nous mèneront, par la 

suite, à la question de la coexistence entre Je et Autrui dans la temporalité et la spatialité qu’ils 

partagent. Il est important de rappeler ici, qu’il ne s’agit pas d’une durée matérielle et physique 

de la performance, mais d’une durée éternelle et permanente : 

Comment prenons-nous conscience du temps devant Autrui ? Le temps qui s’écoule en 

Moi, est-il le même que celui que vit Autrui ? Lorsque Je et Autrui partagent la même 

temporalité, que se passe-t-il autour ? L’espace qu’ils occupent n’est-il qu’un habitat du 

temps ? Serait-il possible d’inverser leur rôle, c’est-à-dire, de considérer le temps comme 

habitat et l’espace comme son habitant ? 

L’objet des trois premiers chapitres sera l’examen de l’usage ou du non-usage du corps 

dans la performance contemporaine qui se veut être inépuisable dans sa manière de concevoir 

ce qu’est le corps. Ainsi dévoilé par les artistes, d’une façon à l’autre, le corps éveille notre 

conscience de soi à l’égard d’Autrui duquel nous dépendons. Certains artistes, toutefois, 

choisissent de mettre en évidence non le corps mais plutôt l’absence de ce dernier. Ils 

remplacent la place jadis attribuée au corps, par une « idée du corps », selon laquelle la 

question du sujet et celle de l’objet s’entremêlent.  

Le quatrième chapitre, enfin, s’intéressera à l’intersubjectivité entre le Je et Autrui, et en 

particulier aux différents aspects de notre identité que seule l’expérience corporelle nous 

permet d’établir. Comment peut-on être certain que le Je est moi et non toi, ni lui ? Qu’est ce 

qui constitue la présence d’Autrui en moi ? Est-ce qu’Autrui peut-il exister indépendamment 

à ma conscience ? Si le Je était la condition primordiale afin qu’Autrui soit au monde, quel 

serait le présupposé pour que Je arrive avant toute personne ? La tentative de répondre à ces 

questionnements ne sera qu’à travers le corps et uniquement par le corps, car, s’il n’y avait pas 

le corps, il n’y aurait jamais eu Je, ni Autrui. 



Première partie : Je est un corps 

 

« N’être pas comme les autres, c’est être comme tout le monde puisque chacun 
est autre que tous et le même que soi1. » 

 
― Jean-Paul Sartre, Saint Genet comédien et martyr, 1952. 

 

 

Comment peut-on se différencier des autres en étant comme « tout le monde » ? Si chacun 

est « autre que tous », comme disait Sartre, nous n’appartiendrions jamais à « tous ». Qui sont 

ces individus qui constituent le « tous » et non « tout le monde » ? Le changement qui 

intervient entre autrui et soi serait une « action » qui, selon Sartre, se projetterait à l’avance 

vers le néant. C’est une réaction avant l’heure, avant qu’il n’y ait action. On agit afin de 

susciter un événement, pour qu’il se passe quelque chose. Entre deux sujets, autrui et soi, la 

relation est réciproque : l’un est autrui pour soi et l’autre soi pour autrui. L’action provoque 

un trouble d’équilibre dans leur rapport et suspend la stabilité de la situation dans laquelle ils 

se trouvent. Dans cette première partie, c’est à travers la relation entre le corps et la peinture 

que nous allons questionner la manière dont Autrui est présent en Moi. Il ne s’agit pas de la 

main d’un peintre mais du corps d’un peintre qui peint par ses mouvements corporels. Le 

geste de peindre sera le premier point qui va nous conduire, par la suite, à ce qu’est l’acte de 

voir. 

« C’est en prêtant son corps au monde que le peintre change le monde en peinture2. » 

Lorsque Merleau-Ponty écrivait cette phrase à la suite de son questionnement sur l’Esprit 

dans sa capacité de peindre, il situe le corps entre la vision et le mouvement, ou plus 

précisément, il le définit en tant qu’entrelacs de ces deux éléments. Appartenant au monde 

matériel, le corps nous permet de percevoir le visible tout en étant limité par son mouvement. 

Mais un corps est aussi, selon Merleau-Ponty, une « ouverture sur le monde » par sa 

particularité d’être à la fois voyant et visible3. La notion de voir se distingue ici d’un simple acte 

                                                      
1 SARTRE Jean-Paul, Saint Genet comédien et martyr (1952), Gallimard, coll. Tel, Paris, 2011, p. 32. 
2 MERLEAU-PONTY Maurice, L’Œil et l’Esprit (1964), Gallimard, coll. Folio Essais, Paris, 2013, 

p. 16. 
3 Ibid., pp. 16-18. 
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d’identification de l’objet. Cette « perception affective », écrit Merleau-Ponty, construit un 

rapport entre l’objet et l’horizon sur lequel nos expériences se déroulent à travers la 

dissimulation et le dévoilement des objets. Ainsi naît un « système formé et habité par les objets-

mêmes4 ». En quoi consisterait, alors, ce monde habité par les objets défini par Merleau-Ponty ? 

Comment le corps pourrait-il occuper cette place de l’objet, en tant qu’être regardé et, en 

même temps, être regardant ? « J’ai senti, certains jours, que c’étaient les arbres qui me 

regardaient, qui me parlaient…5 », écrivait André Marchand. Si notre corps est à la fois 

subjectif et objectif, comment vivons-nous cette double face de nous-même ? Pour répondre 

à ce questionnement, nous allons observer, à travers l’art performance, comment les trois 

artistes Carolee Schneemann (1939-2019), Vito Acconci (1940-2017), et Gino de Dominicis 

(1947-1998) ont révélé divers aspects du corps en tant qu’objet, par le biais de trois approches 

différentes : « le geste et le corps peint », « corps qui épuise le réel » et « corps a-temporel et 

corps éternel ». 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
4 MERLEAU-PONTY, La Phénoménologie de la Perception (1945), Gallimard, coll. Tel, Paris, 2005, p. 

82.  
5 CHARBONNIER Georges, Le Monologue du peintre, Éditions Julliard, Paris, 1959, pp. 143-145 ; cité 

par MERLEAU-PONTY, in L’Œil et l’Esprit, op. cit., p. 31. 
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Chapitre premier 

I. Carolee Schneemann : le geste et le corps peint 

 

« Ce que nous avons alors est un art qui tend à se perdre hors de ces limites, qui remplit 
notre monde avec lui-même, un art qui dans son intention, ses apparences, ses impulsions, 

semble couper de façon assez tranchante avec la tradition de la peinture en remontant 
jusqu’aux Grecs1. » 

- Allan Kaprow, L’héritage de Jackson Pollock, 1958 

 

 

En 1958, Allan Kaprow inscrit ainsi le happening dans la même lignée que les expériences 

de la peinture d’action américaine, notamment celle de Jackson Pollock. Ses gestes de pourings 

et drippings entre 1947 et 1951 influenceront non seulement la peinture du XXe siècle mais 

aussi de nombreux mouvements tels que Body Art et happenings. Le geste occupe une place 

singulière dans ces expériences corporelles, il devient le vecteur qui permet à chaque individu 

de « vivre » l’œuvre en cours de réalisation. Car, selon les mots de John Dewey, « sous le 

rythme présent dans tout art et dans toute œuvre de l’art se tient … le fondement 

structurant les relations entre l’être vivant et son environnement2 ». Le geste est ce pont qui 

lie mon corps à celui d’Autrui, comme des paroles proférées afin de s’exprimer, se 

comprendre, et ainsi, d’être-au-monde. 

 

i)  Le corps comme expression ordinaire 

Dans le geste, écrit Michel Guérin dans Philosophie du geste, « il est impossible de séparer la 

signification du comportement3 ». Selon Guérin, tout geste est chargé de ses compositions 

                                                      
1 DAGEN Philippe, HAMON Françoise (dirigé par), Époque contemporaine (1995), Flammarion, coll. 

Histoire de l’art Paris, 2011, p. 560. 
2 DEWEY John, L’art comme experience (1934), Gallimard, coll. Folio Essais, Paris, 2016, p. 14. 
3 GUERIN Michel, Philosophie du geste (1995), Actes Sud, Paris, 2011, pp. 19-20. 
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symboliques en tant qu’« initiation » et « imitation » dont le lieu est « l’entre-deux » [âme-

corps]4. Si depuis l’Antiquité la main a toujours été 

 considérée comme symbole de l’intelligence, le geste manuel « matérialisait une “action” 

… inscrite dans les pouvoirs de la main5 ». Le geste se transforme en « action » à partir du 

moment où il possède une signification. Le geste manuel répétitif d’un ouvrier n’a pas le 

même sens ni la même portée que celui d’un comédien qui, lui aussi, doit répéter le même 

geste devant les spectateurs. L’expérience inclut, pour Dewey, « à la fois le sujet et l’objet, en 

enveloppant aussi bien le contenu de l’expérience que la manière dont elle est expérienciée ». 

L’auteur continue : « L’expérience est en même temps le flux général de la vie consciente, 

… et ces moments distincts, aigus, surgissent de ce flux et constituent “une expérience”6. » 

C’est une expérience qui, selon Dewey, « enveloppe à la fois l’instant immédiat et la durée ».  

 

Dans les années 1960, Carolee Schneemann transforme son atelier en un espace 

sensoriel à la fois intime et public. L’artiste nue est entourée d’objets de divers matériaux 

tels que de la peinture, de la colle, du verre et des serpents sur son propre corps : « J’ai 

voulu que mon corps actuel soit associé au travail comme un matériau entier – une 

dimension au-delà de la construction. Je suis à la fois la fabricante d’image et l’image-

même7. » Elle se mélange à l’environnement, détruit ses tableaux, et les réinvente. Le 

geste de détruire chez Schneemann serait une sorte de rupture dont parle Guérin, celle 

« entre l’artefact et avec art, et l’organe naturel8 ». Une fois détruit par la main de l’artiste, 

le tableau garde-t-il toujours son statut d’objet d’art ? Ou bien devient-il un objet 

quelconque comme ceux autour de lui sans aucune signification particulière ?  

Pour Schneemann il ne s’agit pas d’un acte de performance, mais de l’acte de peindre. 

Le seul matériau consiste en ses propres gestes en tant que continuité reliant la main à 

l’outil qui la prolonge, « comme s’il [le geste] en était l’épanouissement et d’abord 

                                                      
4 Ibid., p. 21. 
5 Ibid., p. 27. 
6 DEWEY, Ibid, p. 19. 
7 SCHNEEMANN, http://www.caroleeschneemann.com/eyebody.html, traduit par moi ; I 

wanted my actual body to be combined with the work as an integral material- a further dimension of 

the construction... I am both image maker and image. 
8 GUÉRIN, Ibid., p. 28. 
 

http://www.caroleeschneemann.com/eyebody.html
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l’émanation génétique9 ». Guérin écrivait qu’« au niveau des phénomènes, … l’outil a 

l’air de « venir » de la main ; c’est son geste qui le préforme10 ». Cette idée de 

prolongement fait de la main non pas l’organe réceptacle de l’outil mais celui qui transmet 

son désir à l’outil. Schneemann crée ainsi un espace Ailleurs où ses deux visions se 

rencontrent. Ce passage du virtuel au réel chez Schneemann semble néanmoins loin de 

la main habile qui discerne un « dessin ». Car l’habileté, selon Guérin, « semble résulter 

d’un équilibre entre la tendance synthétique de la main (…) et la tournure par définition 

analytique de l’intelligence11 ». Il ne s’agit pas de créer des formes ni de rendre une 

plasticité, mais de montrer que le corps est bien là devant nos yeux. C’est le corps qui 

nous guide dans l’espace et non les traces qu’il laisse derrière. 

Selon Merleau-Ponty : « notre corps n’est pas un objet, ni son mouvement un simple 

déplacement dans l’espace objectif, sans quoi le problème ne serait que déplacé, et le 

mouvement du corps propre n’apporterait pas aucun éclaircissement au problème de la 

localisation des choses, puisqu’il en serait une lui-même12. » 

Si nous considérions l’action de Schneemann de ce point de vue affectif, comment 

doit-on comprendre le rôle du spectateur qui témoigne de ses actes volontairement 

intimes et troublants ? Cette présence d’Autrui influencerait-elle l’action de l’artiste ? 

Pourquoi Schneemann décide-t-elle de montrer au spectateur une scène qui efface, 

annule et nie sa création picturale ? 

Guérin explique que le défaire est « un mouvement incontournable du mieux-faire ; 

ce qui signifie que l’homme et son milieu se modifient ensemble13 ». Qu’est-ce que cela 

veut dire ? Défaire une chose qui a été faite auparavant doit rajouter une signification à 

l’action afin qu’elle ne soit pas considérée comme inutile. On ne détruit pas pour détruire, 

car la destruction par elle-même est vide de sens. Ce sont les conséquences de la 

destruction qui motivent l’acte de détruire. Dans le cas de Schneemann, l’objet de 

destruction est sa propre peinture qu’elle avait réalisée. Le fait de faire disparaître ses 

                                                      
9 Ibid. 
10 Ibid. 
11 Ibid., p. 32. 
12 MERLEAU-PONTY, Phénoménologie de la perception (1945), Gallimard, coll. Tel, Paris, 1992, 531 

p., p. 443. 
13 GUERIN, Ibid., p. 34. 
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propres réalisations se situe dans la continuité de sa création et l’effacement en tant que 

mouvement de création. Le geste de faire est, selon Guérin, « indivisiblement mouvement 

et symbole et sa dynamique est à la fois physique et interprétative. Force et forme se 

conjuguent dans une « volonté » qui n’appartient pas aux individus et à leurs 

représentations mais à l’espèce « potentielle » par excellence …14 ». Qu’entend-il par cette 

espèce « potentielle » ? S’agit-il d’une sorte d’image latente qui n’a pas encore fait son 

apparition, et que l’on est toujours en train d’attendre ?  

Le terme « hyléomorphisme », selon Aristote, contient à la fois matière et forme : « c’est 

de la matière en mouvement, en flux, en variation15 ». L’anthropologue anglais Tim 

Ingold observe l’œuvre d’art comme « résultat d’une recherche anthropologique » plutôt 

que comme l’un de ses objets d’étude. Si nous considérions la peinture comme une 

représentation de l’hyléomorphisme, d’où commence la matière et comment aboutit-elle 

en forme ? Est-ce certain que la matière « devient » la forme et non l’inverse ? « La toile 

est le corps », disait Antonin Artaud, pour qui la théâtralisation et le mimétisme de la 

mort s’incarnaient dans ses dessins représentant la douleur réelle du corps. En effaçant 

les limites entre l’art et la vie, Artaud considère le corps comme une sorte de mythe 

symbolique : « Parce que la réalité est terriblement supérieure à toute histoire, à toute 

fable, à toute divinité, à toute surréalité16. »  

 

L’influence d’Artaud et de sa dichotomie âme-corps prend forme chez Schneemann 

par le biais de ses actions picturales. En 1973 l’artiste réalise Up to and Including Her Limits 

: « Je suis suspendue dans un harnais d’arboriculteur sur une corde en manille d’environ 

deux centimètres, une corde que je peux monter ou descendre manuellement afin de me 

permettre une séance de dessin fascinante — mon bras tendu tient des crayons qui 

caressent des murs environnants, accumulant une étendue de marques colorées. … 

Mon corps entier devient l’agent de traces visuelles, vestige de l’énergie du corps en 

                                                      
14 Ibid. 
15 INGOLD Tim, Faire : Anthropologie, archéologie, art et architecture (2013), trad. Hervé Gosselin, 

Hicham-Stéphane Afeissa, Éditions Dehors, Paris, 2017, 320 p., p. 68. 
16 ARTAUD Antonin, Oeuvres completes, tom. XIII, Gallimard, coll. Blanche, Paris, 1974, p. 29. 
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mouvement17. » Comme un sismographe qui transcrit des mouvements du sol, la main 

de Schneemann trace des mouvements de son corps, suspendu par une corde, pendant 

huit heures par jour dans une galerie ou un musée. Ses coups de crayon transmettent des 

mouvements de la corde qui lie le corps de l’artiste au plafond et transforment son 

intention de dessiner des formes. Il s’agit d’une « immédiateté », selon Schneemann, d’« un 

coup de peinture ». Cette physicalité immédiate qu’évoque Schneemann, avant d’être un 

acte pictural, ne procèderait-elle pas originellement des gestes de l’écriture et la 

percussion ?   

Leroi-Gourhan définit la percussion comme le geste technique le plus performant. 

L’écriture, en tant qu’action frappée – posée, imprime « à la matière un relief obtenu par 

prélèvement de certains grains selon des silhouettes convenues18 ». Pour Schneemann, sa 

peinture corporelle est une sorte d’écriture qu’elle « trace » sur la matière et par cette 

matière qu’est le corps. Elle interagit avec son corps, son œil, et sa main, qui vivent 

l’expérience dans leurs différentes façons de percevoir le monde. Selon Guérin : « Elle 

[l’écriture] ne garde pas la forme, elle la renvoie. … la forme n’est pas pour la matière, 

mais par elle ». L’acte de tracer des signes sur la matière, n’est-il pas avant tout un désir 

de construire une nouvelle forme en soi ? De quelle forme d’écriture s’agit-il ici ? 

Comment la matière devient-elle la forme ? Si l’écriture existe pour être lue et comprise, 

ce n’est pas le cas de la peinture. Peindre, c’est d’abord laisser une trace sans aucune 

attente ultérieure. Même si personne ne saisit sa vérité, la peinture existe dans sa 

cohérence intrinsèque. Un regard, quel qu’il soit, fait aussi partie de la vie de peinture, 

dans le sens où la personne est affectée par cette expérience. Comment expliquer la 

différence entre un signe qui signifie quelque chose et une forme qui exprime quelque 

chose ? Si le premier renferme sa signification en lui, l’émotion émane de la seconde. 

Serait-ce aussi si simple que cela ? La peinture est « elle-même matière, flatte la 

                                                      
17 SCHNEEMANN, interview, MoMA, New York, https://www.khanacademy.org/partner-

content/moma/moma-artist-interviews/v/schneemann-on-line, traduit par moi ; I am suspended 
in a tree surgeon’s harness on a three-quarter-inch manila rope, a rope which I can raise or lower 
manually to sustain an entranced period of drawing—my extended arm holds crayons which stroke 

the surrounding walls, accumulating a web of colored marks. … My entire body becomes the agency 

of visual traces, vestige of the body’s energy in motion. 
18 GUÉRIN, Ibid., p. 56. 
 

https://www.khanacademy.org/partner-content/moma/moma-artist-interviews/v/schneemann-on-line
https://www.khanacademy.org/partner-content/moma/moma-artist-interviews/v/schneemann-on-line
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matière19 », écrit Guérin. Pour la peinture la matière est une fin en elle-même, alors qu’elle 

n’est que le médium de l’écriture.  

Guérin établit le lien entre le geste et la matière : « À l’éclipse du geste, fait pendant 

l’épanouissement de la matière, dans ce qu’elle avait de perceptivement et d’effectivement 

dense. … quand la matière se réduit à des formules, le geste n’a plus de prise … 20 ». La 

matière disparaît aussitôt que le geste perd sa dynamique. Guérin souligne le fait que le 

geste « se coule dans une posture », et en particulier, celle de l’arc-pied-main. Le geste est 

enveloppé par la posture en regard de laquelle il devient un détail. Le geste des mains, 

des doigts, doit être appréhendé dans l’ensemble du corps auquel il appartient. Selon 

Guérin il y a deux modes différents du geste humain : le moulage, en tant qu’aspect 

concret, qui renvoie à la situation mécanique, et le modèle, en tant qu’aspect abstrait, qui 

projette une mécanique élargie. À travers ces deux approches distinctes le geste humain 

« trahit une forme avant de la traduire21 ».  

Prenons l’exemple de la danse. Si le moulage du geste humain correspond aux 

mouvements canoniques de la danse qui nous permettent de les différencier des gestes 

du quotidien tels que la marche, l’écriture, l’action de manger, quel serait le modèle des 

gestes dansés ? S’agit-il d’un code à déchiffrer afin d’accéder à une forme artistique ? 

Entre l’art et la vie, existe-t-il réellement cette limite à franchir ? En 1962 un groupe 

d’artistes composé de danseurs, compositeurs et artistes visuels fonde le Judson Dance 

Theater à la Judson Memorial Church de New York. Leur but est de brouiller la définition 

de la danse avec d’autres disciplines artistiques telles que la musique et l’architecture, et 

celle entre l’art et la vie. En 1960, Simone Forti réalise des pièces qu’elle nomme 

« constructions de danse ». Il s’agit d’associer « des mouvements ordinaires, tels que 

marcher, glisser, et grimper, avec des objets quotidiens comme cordes et planches de 

contreplaqué22 ». Dans See Saw de Simone Forti (1960), Yvonne Rainer et Robert Morris, 

                                                      
19 GUÉRIN, Ibid., p. 57. 
20 Ibid., p. 35. 
21 Ibid., p. 38. 
22 JANEVSKI Ana, commissaire de l’exposition, Judson Dance Theater: The Work Is Never Done, 

MoMA, New York, https://www.moma.org/audio/playlist/53/780, traduit par moi ; ordinary 
movement, like walking, sliding, and climbing, with everyday objects like ropes and plywood boards. 
(…) Yvonne Rainer and Robert Morris moved up and down a long plank, balancing their bodies in 

relation to one another.  

https://www.moma.org/audio/playlist/53/780
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installés de chaque côté de la bascule montent et descendent le long d’une planche, « en 

balançant leurs corps en rapport à celui de l’autre ».  

Robert Rauschenberg réalise, quant à lui, sa première pièce de chorégraphie Pelican en 

1963. La pièce se déroule sur une piste pour patin à roulettes abandonnée : Rauschenberg 

et d’autres danseurs se déplacent sur des roues de bicyclettes ou sur des patins à roulettes, 

portant accrochés à leur dos, de larges parachutes. « La pièce a été accompagnée d’une 

bande-son que Rauschenberg a composée à partir des sons trouvés tels que sonneries de 

téléphones, klaxons des voitures, et des morceaux de musique d’autrefois23. »  

 

Les exemples du Judson Dance Theater seraient une tentative de détacher le geste 

humain de son contexte habituel et de le considérer tel qu’il est en tant qu’expérience du 

mouvement. En 1938, dit Marcel Jousse lors d’un cours à l’École d’Anthropologie : « Ses 

gestes [de l’anthropos] sont énergiques en ce sens que propulsés par une explosion 

d’énergie nerveuse. Cette énergie nerveuse, … les rend rythmiques. Et à cause du 

caractère spécifique de l’homme, ils sont mimismologiques24. » Nos gestes reflètent, 

avant tout, notre désir profond d’imiter Autrui. Dès nos plus jeunes âges, nous ne cessons 

d’observer les autres et d’assimiler leurs gestes ; ainsi avons-nous appris à marcher, 

manger, écrire, chanter et faire du vélo. Si cet instinct d’imitation est lié à notre instinct 

animal de survie, pourquoi l’être humain continue-t-il à s’imiter sur la scène en prenant 

distance du monde réel ? Nous sommes la seule espèce sur Terre qui pratique l’art 

mimétique comme moyen d’expression « désintéressé » : nous pleurons, rions, nous 

mettons en colère devant un spectacle fictionnel. Pierre-Marie Baudonnière distingue le 

mimétisme chez les animaux de l’imitation chez l’être humain : « c’est par mimétisme que 

le jeune pinson acquiert le chant des adultes de son espèce. L’être humain fait parfois 

preuve aussi de comportements mimétiques …. Cependant, chez lui, c’est l’imitation 

                                                      
23 JANEVSKI Ana, commissaire de l’exposition : Judson Dance Theater: The Work Is Never Done, 

MoMA, New York, https://www.moma.org/audio/playlist/53/782, traduit par moi ; The piece was 
performed to a soundtrack that Rauschenberg made of found sounds, like telephones ringing, cars 

honking, and bits of old-time music. 
24 JOUSSE Marcel, École d’Anthropologie, cours du 9 février 1938 ; cité in L’Anthropologie du Geste 

(1974), Gallimard, coll. Tel, Paris, 2008, p. 16. 
 

https://www.moma.org/audio/playlist/53/782
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qui domine25 ». Cette distinction est basée sur trois caractéristiques humaines : la 

sélectivité, la conscience de soi et la conscience d’autrui. « Le mimétisme est instinctif 

tandis que l’imitation suppose une intentionnalité, éventuellement non consciente », 

explique Baudonnière. 

Comment pourrait-on qualifier ces émotions humaines provoquées par l’imitation 

intentionnée ? Une émotion « sans objet », selon Dewey, « nécessite quelque chose en 

dehors d’elle-même à quoi se rattacher ; c’est pourquoi elle ne tarde pas à créer un 

contexte illusoire, faute de quelque chose de réel26 ». Nous avons besoin de créer ce 

« contexte illusoire » qu’est l’art. Dans la danse « l’émotion se regarde toujours plus ou 

moins être-vue » et c’est une « expression qui n’exprime rien27 ». Il s’agit bien d’une 

« expression ». Le verbe exprimer signifie : « 1. Rendre sensible par un signe 2. Manifester 

sa pensée, ses sentiments28 ». Comment serait-il possible, alors, qu’en dansant nous 

n’exprimons rien ? « Il n’y a que deux grands modes de l’activité humaine : faire et 

danser29 », écrit Rudolf Laban. Si le faire est un acte singulier qui affirme sa propre identité, 

le danser ne l’est pas. C’est un acte qui arrive après le faire dont il se sert comme matière 

pour exister. Le corps dansant est un corps neutre. Afin de se mettre à danser, il ne doit 

contenir aucune émotion en lui-même, mais uniquement à travers ses gestes. « Danser, 

c’est, à la lettre, tuer le temps en l’abîmant dans le corps30. »  

Selon Guérin : « Le temps de la danse, c’est le présent …. C’est un présent sans 

déception, qui trouve refuge dans une présence : celle du corps. » Le présent est le seul 

et le dernier temps qui existe pour la danse, tout comme pour la performance. Le présent 

(ou la présence) se réalise à la fois à travers le temps abouti et l’espace clos. Dans ce sens, 

le geste est « composé de mémoire et de projet31 » et « la relation au temps se transforme 

immédiatement en espace, puisqu’elle donne lieu à une multiplicité relationnelle32 ». 

                                                      
25 BAUDONNIERE Pierre-Marie, « Le Mimétisme et l’imitation », in Sciences humaines, n° 80, « Les 

sciences humaines sont-elles des sciences ? », février 1998 ; Flammarion, Paris, 1997, 128 p.  
26 DEWEY, Ibid., op. cit., p. 90. 
27 GUERIN, Ibid., op. cit., pp. 71-72. 
28 Le Petit Robert micro, Le Robert, Paris, 2011, 1610 p., p. 570. 
29 HODGSON John, PRESTON-DUNLOP Valérie, Introduction à l'œuvre de Rudolf Laban, Actes Sud, 

Paris, 1991, 161 p., p. 38. 
30 GUÉRIN, Ibid., p. 75. 
31 Ibid., p. 80. 
32 Ibid., p. 82. 
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Revenons au monde pictural de Schneemann où nous retrouvons des éléments 

dansés. L’action de Schneemann se différencie de celle des autres artistes qui ont participé 

au projet du Judson Dance Theater : le corps n’est pas sa fin ultime. Sa façon d’utiliser 

son propre corps doit être regardé d’un point de vue « matériel », comme un peintre qui 

choisit du bleu de cobalt au lieu du bleu outremer. La chair, des gestes, et le volume de 

son corps cherchent une harmonie d’être avec des objets les plus banals que l’on puisse 

trouver au quotidien. De ce point de vue, les gestes que l’on peut observer dans les 

performances de Schneemann, ne sont qu’un « outil » qui nous permet de voir ce qu’est 

le rapport que nous entretenons avec le monde. Comme disait Guérin : « L’art n’est que 

la geste du geste : la gestion des sensations (« esthétiques »). … de prendre charge 

(genere) un mode ou une manière (gestus) ou encore de convertir un geste en une geste33. » 

Le geste de peindre se transforme en geste de danser et ce dernier, à son tour, laisse des 

traces qui renvoient à l’œil « le temps du corps » qui est le présent. Ne serait-il pas une 

façon de convertir le temps en espace, par le biais des gestes ? Schneemann est une artiste 

qui ne peint que par ce « Retour du corps » sans aucune attente à-venir. 

 

ii) Voir à travers la main 

L’art corporel (Body Art), selon Amelia Jones, « propose l’« objet » d’art comme un lieu où 

la réception et la production se réunissent : un lieu de l’intersubjectivité. L’art corporel 

confirme ce que la phénoménologie et la psychanalyse nous ont enseigné : que le sujet 

« signifie » toujours dans une relation aux autres et que le lieu d’identité est toujours 

ailleurs34 ». Carolee Schneemann est une des artistes qui a renouvelé la notion de peinture, en 

y incorporant son propre corps comme matériau principal. Pour Schneemann, le corps est 

l’endroit où se croisent la vision et le mouvement et habite l’œil qui le guide. L’artiste écrit 

dans ses notes personnelles : « le corps est dans l’œil ; les sensations visuellement reçues se 

saisissent sur tout l’organisme … Mon œil crée, découvre une forme expressive dans les 

matériaux que je choisis ; telles formes qui correspondent à une dimensionnalité visuelle et 

                                                      
33 Ibid., p. 84. 
34 JONES, Ibid., op. cit., p. 14, traduit par moi ; Body art proposes the art “object” as a site where 

reception and production come together: a site of intersubjectivity. Body art confirms what 
phenomenology and psychoanalysis have taught us: that the subject “means” always in relationship 

to others and the locus of identity is always elsewhere. 
 



 
 

 
 

22 

kinesthésique ; à une nécessité viscérale suscitée par des sensations aux doigts de l’œil… un 

événement mobile et tactile vers lequel l’œil guide le corps35 ». Le rapport intime 

qu’entretiennent l’œil et le corps concerne, avant tout, la vision. « J’ai établi mon corps 

comme territoire visuel36 », dit Schneemann à propos de Eye Body. Ainsi l’artiste américaine 

s’interroge-t-elle au sujet de la problématique de la vision en tant que « corps objectif » dès 

le début de sa carrière artistique en utilisant la peinture comme moyen d’exploration de 

l’espace entre l’œil et les choses.  

Son approche picturale, en dépit de sa ressemblance avec l’Expressionnisme abstrait, a 

quelque chose de plus profond dans sa quête perceptive. Si le « tempérament » et les « petites 

sensations » de couleur chez Cézanne s’incarnaient dans ses coups de pinceau répétitifs et 

enfantins, Schneemann applique cette leçon de composition du maître d’Aix-en-Provence 

par des divisions infinies de la peinture en tant que « matière », au point de détruire toute la 

surface illusoire. Cet acte consiste, selon l’artiste, à unir l’« œil intérieur » à l’« œil extérieur37 ». 

Il ne s’agit pas de transmettre ce que l’on voit, mais de transmettre ce que l’on vit. L’art de 

Schneemann s’élargit progressivement vers une nouvelle dimension autour du corps qu’elle 

nommera une « exploration de l’image en mouvement ». Dans sa performance Eye Body de 

1963, l’artiste transforme les structures de son atelier dans l’espace, divisé en trois plans : 

l’espace de la peinture, l’espace du peintre et celui du spectateur. Barthes dans La chambre 

claire définit ainsi l’objet de trois pratiques d’une photographie : « faire, subir, regarder38 ». 

L’Operator, le Spectator et le Spectrum de la photographie barthésienne pourraient correspondre 

ici à l’Artiste-peinture, le Spectateur, et la Peinture-espace. Il est difficile de distinguer le sujet 

et l’objet de l’action, car, les trois facteurs se « font, se subissent, se regardent » 

simultanément. Lorsque Schneemann détruit une peinture, non seulement c’est la peinture 

                                                      
35 SCHNEEMANN Carolee, notes diverses, Getty Research Institute, Resource Collections, 

Carolee Schneemann Papers, box 21, notebook 21. 3. ; cite in Ibid., pp. 1-2, traduit par moi ; the 

body is in the eye; sensations received visually take hold on the total organism. … My eye creates, 
searches out expressive form in the materials I choose; such forms corresponding to a visual 
kinaesthetic dimensionality; a visceral necessity drawn by the senses to the fingers of the eye… a 

mobile, tactile event into which the eye leads the body. 
36 SCHNEEMANN, More than Meat Joy: Complete Performance Works and Selected Writings, ed. Bruce 

McPherson, Documentext, New Paltz, New York, 1979, p. 52. 
37 STILES Kristine, « The painter as an instrument of real time », in SCHNEEMANN, Imaging Her 

Erotics: Essays, Interviews, Projects (2002), The MIT Press, Cambridge/London, 2003, p. 4. 
38 BARTHES Roland, La chambre claire. Note sur la photographie (1980), Gallimard, Le Seuil, coll. 

Cahiers du cinéma, Paris, 2016, p. 22. 
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qui subit la destruction, mais aussi le spectateur qui assiste à la force violente de l’acte 

destructeur et en devient le témoin. Schneemann, à son tour, subit ce regard du spectateur. 

Agir, selon Schneemann, ne consiste pas à « faire » quelque chose, mais à « être » dans une 

relation réciproque.  

Lorsque Schneemann parle de l’œil, de quel œil s’agit-il ? Désigne-t-il un regard particulier 

du je ? Voire une notion générale de la vision ? Le dilemme de « l’esthétique de l’œil transitif 

» chez Schneemann, d’après Kristine Stiles, se trouve entre deux « yeux » distincts : « the 

body-eye » (l’œil corporel), et « the body-as-eye » (le corps comme œil)39. Si le premier 

concerne les choses matérielles le second, quant à lui, s’intéresse aux choses dans l’esprit. 

Avec l’intention de fusionner ces deux visions à la fois proches et lointaines, Schneemann 

invente une nouvelle notion qu’elle appelle « kinetic theatre ». Le terme « cinétique » vient du 

grec kinêtikos et signifie « à mouvoir, de mouvement ». Il s’agit de construire l’espace en y 

intégrant des éléments dynamiques tels que l’action du mouvement, la destruction de la 

peinture et l’expérience du corps. Pour l’artiste, la possibilité infinie de la relation optique 

entre le monde de l’expérience vécue et le monde de l’imagination représente un « temps 

historique », que Merleau-Ponty appellera la « Mémoire du monde » établie par « son être du 

moment ». Si le temps historique de Schneemann constitue une identité du Moi en tant que 

sujet de l’expérience visuelle, quel rôle est-il joué par l’imagination ? Et qu’entend Merleau-

Ponty par être du moment, qui fonde la Mémoire du monde ? Serait-il possible de rapprocher 

ces deux idées ?  

 

L’imagination est, pour Schneemann, le lien essentiel qui lui permet d’affronter le réel.  

En 1969 Rudolf Arnheim écrit dans La pensée visuelle : « Il n’y a pas … de différence 

fondamentale entre ce qui se passe quand une personne regarde le monde directement et 

quand elle “pense” les yeux fermés40. » Que cherche à exprimer cette phrase ? Est-ce que, 

selon Arnheim, notre corps a la capacité de visualiser des images (jamais vues) à l’intérieur 

de notre conscience ? Quelle certitude avons-nous de la correspondance de ces images 

mentales avec celles que nous percevons « biologiquement » ? S’agit-il d’une question de 

                                                      
39 STILES, Ibid., pp. 5, 8. 
40 ARNHEIM Rudolf, La pensée visuelle (1969), trad. Claude Noël et Marc Le Cannu, Flammarion, 

Paris, 2006, p. 21. 
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mémoire du passé ? Ou bien d’une vision intérieure que l’on observe chez les aveugles qui « 

peuvent produire des dessins en perspective géométrique tels qu'ils se les représentent41 » ? 

Comment y parviennent-ils ?  Victor Henri explique dans son article « Th. Heller. Études sur 

la psychologie des aveugles » que la représentation de l’espace chez les aveugles se forme par 

deux différents types du toucher : le toucher synthétique et le toucher analytique. « Lorsque l'aveugle 

examine avec son toucher un corps quelconque … ou bien il tâte le corps de tous les côtés 

rapidement, sans s'arrêter sur les détails, dans le but de se former une idée générale, 

schématique du corps [toucher synthétique] … ou bien, procédant plus lentement, il peut 

étudier le corps dans tous ses détails pour s'en former une représentation exacte et précise 

[toucher analytique]42 ». Si dans le toucher synthétique, c'est « le sens du lieu de la peau qui entre 

en jeu », dans le toucher analytique, ce sont « les mouvements des différentes parties du corps 

: doigts, bras, pieds, etc. ». Quel rapport entretiendraient ces mouvements du corps avec 

l’espace représenté ? Les parties touchées par l’aveugle, seraient-elles, d’une certaine manière, 

une représentation du monde environnant dont le sujet devine l’apparence uniquement par 

le truchement de son toucher fragmentaire ? Pourrait-on qualifier ce phénomène 

d’« imagination de la main » qui est projetée à notre « œil intérieur » ? 

L’aveugle ne peut connaître le monde qu’en allant au contact de ce dernier. La distance 

qui les sépare devient un obstacle dans sa conscience d’Autrui. Pour Merleau-Ponty, l’objet 

qui constitue le monde se déploie tout entier et notre expérience en tire son essence. En ce 

sens : « toute perception est perception de quelque chose43 ». L’image du monde à laquelle 

accède l’aveugle via le toucher est de l’ordre du palpable plutôt que du visible. Dans 

L’Imaginaire, Sartre évoque la structure intentionnelle de l’image dont l’essence se trouve dans 

l’acte de réfléchir44. Serait-il quelque chose dont l’aveugle ne connaîtra jamais la signification ? 

L’« illusion d’immanence », définie par Sartre, consiste au fait que nous considérons l’image 

« dans l’espace et en termes d’espace ». Si l’espace existait au bout des doigts de l’aveugle, 

l’image existerait, elle aussi. Pour Sartre, l’idée actuelle de l’objet ne se rapporte que du dehors 

                                                      
41 COËFFE Christian, « Psychologie générale », compte-rendu, in L’Année psychologique, 1984, vol. 

84, n°2, p. 308. 
42 Cf. HELLER Theodor, Studien zur Blinden-Psychologie (Études sur la psychologie des aveugles), 

Philosoph. Stud., vol. XI, p. 226-254, 406-470, 531-563 ; cité par HENRI Victor, « Th. Heller, Études 
sur la psychologie des aveugles », in L’Année psychologique, 1895, vol. 2, 651-656 p., p. 653. 

43 MERLEAU-PONTY, La Phénoménologie de la Perception, op. cit., pp. 84-85. 
44 SARTRE, L’Imaginaire : psychologie phénoménologique de l’imagination (1940), Gallimard, coll. 

Folio Essais, Paris, 1986, 380 p., p. 15. 
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à l’objet existant, c’est-à-dire qu’une idée de chose est une chose dans la conscience. Ainsi 

Sartre définit-il l’image en tant que « rapport de la conscience à l’objet ». Autrement dit, la 

conscience se donne à l’objet45. Tout comme l’aveugle dont la main s’arrête à un endroit précis 

du corps afin d’en examiner la forme, la texture, et la fonction, notre œil s’arrête, tâtonne, et 

ré-imagine le monde devant nous. 

De la même manière, pour Schneemann, la liaison entre « eye-body » (œil-corps) et 

l’inconscient, en tant qu’une forme de conscience, possède une fonction essentielle dans son 

processus. C’est l’inconscient qui nous sert comme la main sert à l’aveugle. Kristine Stiles 

définit l’art de Schneemann comme « art relationnel, et non réel », malgré son apparence 

physique dont la matière frappe notre l’esprit. Le monde du réel et le monde de la 

représentation se croisent à travers la matérialité du corps et pénètrent l’œil « comme si » cela 

était réel46. Alors, comment percevons-nous ce monde représenté ? Et comment nous 

conscientisons-nous qu’il n’est pas réel ? Dans La Phénoménologie de la Perception, Merleau-

Ponty développe son concept de vision spatio-temporelle. Il observe autour d’une maison la 

perspective spatiale qui est intimement liée à la perspective temporelle : « il restera vrai pour 

toujours qu’elle [la maison] a été aujourd’hui, … chaque présent fonde définitivement au 

point du temps qui sollicite la reconnaissance de tous les autres, l’objet est donc vu de tous 

temps comme il est vu de toutes parts et par le même moyen, qui est la structure d’horizon47 ». 

Ainsi l’« horizon d’immanence » dont parle Merleau-Ponty s’étale autour du présent, en tant 

que passé de l’avenir, ce dernier étant « détruit par l’écoulement de la durée ». Le linguiste 

français Gustave Guillaume dans son ouvrage Temps et verbe (1928) évoque sa théorie du 

temps dans le langage : « dans le moment qui précède l’acte de parole, la pensée forme l’image-

temps. C’est à cette étape préconsciente que se crée une image plus ou moins détaillée du 

temps48 ». Ce passage du virtuel au réel autour du présent selon Guillaume se déroule à travers 

les mots. Pourrait-on imaginer le même processus à l’action par le biais de l’image ? C’est-à-

dire une image-temps qui se forme avant même que l’on ne voit ? Peut-être ne voyons-nous 

du réel que « ce que nous souhaitons en voir » ? 

                                                      
45 SARTRE, Ibid., pp. 18, 21. 
46 STILES, Ibid., op. cit. pp. 5, 8. 
47 MERLEAU-PONTY, La Phénoménologie de la Perception, op. cit., p. 83. 
48 SCHOGT Henry, « Temps et verbe de Gustave Guillaume, trente-cinq ans après sa parution », in 

La Linguistique, vol. 1, fasc. 1, PUF, Paris, 1965, pp. 55-74.  
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Si pour Merleau-Ponty tous les temps et toutes les parts de l’objet coexistent, Schneemann 

tâche de saisir le monde « d’un seul coup49 », à travers sa structure construite dans le réel. 

Lorsque je pense, dit Sartre, je saisis l’objet « à la fois » et « tout entier ». Cette immédiateté 

mène l’image jusqu’à sa « pauvreté essentielle », qui n’a « aucun rapport avec le reste du 

monde », contrairement à la perception qui est, quant à elle, une « infinité de rapports ». Chez 

Schneemann, entre l’œil et le corps se forme l’espace qui lie « ce qui est vu » à « ce qui 

détermine » cette nature-objet. Commet, alors, notre corps aperçoit-il Autrui ? Quel impact 

a-t-il sur Moi qui le regarde ? 

Kristine Stiles considère, chez Schneemann, ce processus qui consiste à situer le corps 

dans la vérité de l’espace, comme une tentative de communiquer entre le monde fabriqué et 

le monde imaginé : « son art s’opère où les conditions de la vérité sont nommées, d’abord 

simplement par être, puis par être sur être, et enfin par ce que Heidegger appelle le dévoilement, 

dans lequel la vérité des êtres, se déroule dans l’œuvre50 ». De quelle vérité s’agit-il, et pourquoi la 

recherchons-nous dans l’œuvre ? La performance en tant que forme d’art se rapprocherait-

elle plus du Réel que la peinture ?  

Pour Schneemann, le questionnement au sujet de la vision et l’expérience partent de « ce 

qui est vu » initialement. L’artiste écrit dans son journal : « Tout ce que je perçois est actif à 

mon œil51. » Ainsi la lecture que l’œil a des formes met en cause la « durée qui est déterminée 

dans l’action par la force des paramètres totalement visuels52 ». Cette action consiste en des 

gestes matériels sur les éléments qui entourent le corps. En particulier, le mouvement de 

compression est pour Schneemann une impulsion régulatrice entre la tension et l’expansion. 

On pourrait comparer ce va-et-vient à celui qui se joue entre la dissimulation et le dévoilement 

chez Merleau-Ponty, et sur lequel est posé le regard humain en transition du temps. L’acte 

de voir c’est aussi « entrer dans un univers d’êtres qui se montrent », écrit Merleau-Ponty. Et 

                                                      
49 STILES, Ibid., p. 10. 
50 STILES in Ibid., op. cit., p. 16, traduit par moi ; her art operates where the conditions of truth 

are named, first simply by being, then by being about being, and finally by what Heidegger calls the 

“deconcealing”, wherein “the truth of beings, happens in the work.” ; Cf. HEIDEGGER Martin, « 
L’origine de l’oeuvre d’art », in Chemins qui mènent nulle part (1949), Gallimard, coll. Tel, Paris, 1962. 

51 SCHNEEMANN, « From the Notebooks », in SCHNEEMANN, Ibid., op. cit., p. 47, traduit par moi 

; Anything I perceive is active to my eye. 
52 Ibid., traduit par moi ; duration is determined by the force of total visual parameters in action. 
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regarder un objet, c’est « venir l’habiter53 ». L’habiter, non dans le sens où l’on possède le lieu, 

mais en tant que lieu où notre expérience se déroule. 

Selon Gilles Deleuze, la notion de sensation dans la création nécessite un « matériau » qui 

lui accorde une certaine durée : « Même si le matériau ne durait que quelques secondes, il 

donnerait à la sensation le pouvoir d’exister et de se consacrer en soi, dans l’éternité qui coexiste 

avec cette courte durée54. » Cette sensation est « colorante », selon les termes si chers à Cézanne. 

À propos du rapport qu’il maintenait entre la nature, la toile et son œil, le peintre écrit : « Les 

sensations colorantes qui donnent la lumière sont cause d’abstractions, qui ne me permettent 

pas de couvrir ma toile, ni de poursuivre la délimitation des objets, quand les points de 

contact sont ténus, délicats …55 ». Ce que Cézanne a tâché d’accomplir toute sa vie, c’est de 

« peindre l’espace et le temps pour qu’ils deviennent les formes de la sensibilité des 

couleurs56 ». Car pour le peintre, la nature n’est pas surface, mais profondeur. Lorsque 

Cézanne interprète la nature par le cylindre, la sphère et le cône, ne serait-ce pas une volonté 

d’abstraire la réalité du monde en tant que telle, afin de la transporter en une dimension autre, 

habitée par un pur imaginaire ?  

Cette enveloppe autour de la vérité de la Nature que recherche Cézanne, unit l’« apparaître 

» et l’« être des choses » à travers la perception. L’œil en tant que partie du corps permet à 

notre existence de recevoir des sensations afin d’agir. Le mot « percevoir » vient du latin per-

capere dont le sens dédouble : « recevoir » par le moyen et « saisir » à travers57. La perception 

possède cette double caractéristique d’être à la fois active et passive, de subir comme de 

provoquer des réactions autour du corps. Serait-ce une erreur de considérer que l’espace où 

se déroule ce processus est hors du corps ? Quelle est l’importance véritable de la distance 

entre « ce qui voit » et « ce qui est vu » ? Lorsque Schneemann écrivait : « Ce qui est vu est 

une scène enveloppée autour du corps58 », n’abolit-elle pas la distance entre le corps et le 

paysage qui l’entoure afin que l’espace soit habité ? 

                                                      
53 MERLEAU-PONTY, Ibid., p. 82. 
54 DELEUZE Gilles et GUATTARI Félix, Qu'est ce que la philosophie ? (1991), Éditions de Minuit, 

Paris, 2011, 219 p, p. 166. 
55 GASQUET Joachim, « Ce qu’il m’a dit… », extrait de Cézanne, in DORAN Michael, Conversation 

avec Cézanne (1978), Éditions Macula, Paris, 2011, p. 211. 
56 Ibid., p. 210. 
57 SEVERAC Pascal, « L’Origine et la nature de la perception », in ZARADER Jean-Pierre (sous la 

direction de), Les grandes notions de la philosophie (2010), Éditions Ellipses, Paris, 2015, pp. 772-782. 
58 STILES, Ibid., op. cit., p. 11, traduit par moi ; [What is seen is a scene wrapped around the body]. 
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La polysémie du terme « perception mérite également d’être prise en considération : d’une 

part, dans son sens concret, une capacité à « prendre », à « saisir ». D’autre part, dans son 

sens métaphorique de « concevoir ». Com-prendre : « prendre avec, saisir ensemble, entourer 

quelque chose », d’où « embrasser par la pensée ».  

Schneemann se pose ainsi une question ontologique afin de savoir comment se structure 

l’espace autour de notre vision. Pourrait-on nommer « ce qui est vu » par mon œil, l’« être » 

qui lie mon corps et ce milieu ? Quelle serait, alors, sa nature en tant qu’intermédiaire ? S’agit-

il d’un effort d’abstraction qui n’est nulle part présent dans la réalité ? Ou est-ce une négation 

de soi dans la perception que Merleau-Ponty appelle l’« intériorité » ? Merleau-Ponty prend 

l’exemple du dé qui n’a sens que par la vue : « il [le dé] perd sa matérialité, il se vide, il se réduit 

à une structure visuelle59 ». Sans notre vision, donc, serait-il impossible à l’être de saisir 

l’essence de l’objet ? De quelle manière la vue se différencie-t-elle des autres facultés 

sensorielles ? Afin de tenter d’y répondre, examinons de près notre capacité visuelle à imaginer. 

En 1900, Théodule Ribot dans son Essai sur l’imagination créatrice définit la nature de 

l'imagination constructive comme motrice, car, « la construction se fait au moyen des 

éléments moteurs contenus dans les images60 ».  

 

Ribot écrivait que : « l'image complète d'un objet familier est moins complète que la 

perception de cet objet ; moins complète encore est l'image schématique des objets usuels, 

comme une épingle ; les associations que les images forment se brisent, soit qu'elles ne se 

répètent pas dans l'expérience, soit que notre attention ne trouve pas d'intérêt à les raviver. » 

Un travail de dissociation des images est, donc, nécessaire afin de les ranimer par la suite. Il 

ne faut néanmoins ignorer le facteur de l’émotion et celui de l’inconscient qui assujettissent 

l’image. Si Ribot admet que « l'imagination animale se manifeste surtout dans le jeu », cela est 

dû à ses nombreuses variétés, alors que chez l’enfant « ce sont les mouvements qui 

prédominent ». Ribot rapproche l’animal de l’enfant dans leur capacité à rêver.  

Durant le sommeil nos yeux restent fermés, pourtant nous parvenons à visualiser des 

images. Cette projection virtuelle dans notre esprit est-elle une pure invention de notre 

conscience ? Pourquoi parlons-nous d’avoir « vu » quelque chose dans nos rêves, plutôt que 

                                                      
59 MERLEAU-PONTY, La Phénoménologie de la Perception, op. cit., p. 375. 
60 BINET Alfred, « Théodore Ribot Essai sur l'imagination créatrice », in L'Année psychologique, 1900, 

vol. 7, pp. 617-623. 
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d’avoir « senti » voire d’avoir « touché » ? À quoi ressemblerait le rêve d’un aveugle ? Il 

semble que dans nos rêves la vision prédomine sur d’autres capacités sensorielles. Ce 

caractère de l’œil en tant qu’objet est, d’une part, lié à notre mémoire du passé, et d’autre 

part, à notre volonté de créer l’avenir. Selon Merleau-Ponty, le sujet de la perception est 

ignoré par la « pensée objective ». Il s’agit d’une reconstruction du monde par un « Ego 

transcendantal » qui est constitué par la « conscience d’un état61 ». La pensée objective qu’évoque 

Merleau-Ponty, ne se produit donc qu’après que l’expérience du corps a eu lieu. Afin de 

compléter cette totalité d’un univers, les objets doivent traverser plusieurs possibilités de 

relation qui les lient entre eux. Mais une fois achevée la tâche, cette expérience se transforme 

en « idée » qui est égale « pour tous les temps et pour tous les lieux62 ». Le paradoxe de la 

conscience se trouve dans le fait qu’elle nécessite l’objet pour exister. Néanmoins, dès lors 

que ce dernier affirme son identité, la conscience disparaît aussitôt.  

« Nous nous ignorons en elle [la chose], et c’est justement ce qui en fait une chose63 », dit 

Merleau-Ponty. Le moment où l’origine de l’objet fait apparaître l’être au sein de notre 

expérience vécue, notre corps se transforme en objet. Ce dernier constitue le monde objectif 

dont le corps est à la fois notre « point de vue sur le monde » et « un des objets de ce monde 

». Ainsi le corps nous révèle le « sujet percevant » comme le « monde perçu64 ». Lorsque 

Merleau-Ponty observe le carrelage au fond de la piscine, il le voit à travers l’eau et les reflets, 

par eux. L’eau « habite » la piscine et « elle s’y matérialise65 ». Nous pourrons comparer le 

corps à ces objets, voire à ces choses. Il est habité par nos expériences, et en même temps, 

c’est ce corps-là qui habite ces expériences. Pourrait-on affirmer que le monde habité par les 

objets merleaupontien est, aussi, celui qui habite le corps ? Puisque le monde est « ce que nous 

voyons66 », notre corps emmagasine ce qu’il voit, ou plus précisément, l’individualise à travers 

sa conscience. L’invisible n’apparaît qu’avec le corps, dans notre œil intérieur de l’Esprit : « La 

vision … c’est le moyen qui m’est donné d’être absent de moi-même, d’assister du dedans à 

la fission de l’Être, au terme de laquelle seulement je me ferme sur moi67 ».

                                                      
61 MERLEAU-PONTY, La Phénoménologie de la Perception, op. cit., pp. 85-86. 
62 Ibid. 
63 Ibid., p. 374. 
64 Ibid., pp. 85-86. 
65 MERLEAU-PONTY, L’Œil et l’Esprit, op. cit., pp. 70-71. 
66 MERLEAU-PONTY, Le Visible et l’Invisible (1964), Gallimard, coll. Tel, Paris, 2015, p. 18. 
67 MERLEAU-PONTY, L’Œil et l’Esprit, op. cit., p. 81. 



 

Deuxième chapitre 

II. Vito Acconci : corps qui « épuise le réel » 

 

« Ce n’est pas la réalité qui se transporte dans la fiction, c’est la fiction qui fait voir la 
réalité1. » 

 
– Michel Guérin, La philosophie du geste, 1995.  

 

La question de la vérité dans l’œuvre d’art, selon Heidegger, se développe par le biais de 

notre « rapport au monde » et notre rapport avec nous-même. « Souvent, il semble que l’un 

ressemble à l’autre », écrit Heidegger dans Chemins qui ne mènent nulle part, où il évoque 

« l’essence de l’art là où, indubitablement et réellement, il règne : dans l’œuvre2 ». À travers le 

geste pictural chez Carolee Schneeman, nous avons précédemment mis en évidence le double 

rôle que joue le corps, créateur et révélateur du monde réel. Nous allons maintenant diriger 

notre questionnement sur le rapport que ce monde entretient avec d’autres mondes. Ou 

plutôt, nous nous interrogerons sur la limite entre l’intérieur et l’extérieur du monde réel que 

l’on habite. 

Sartre, dans L’Être et le Néant, définit l’en-soi comme notre « être-dans-le-monde » et le pour-

soi comme « rapport au monde » qui l’enveloppe. Ce dernier reflète la « réalité-humaine » 

comme une nécessité ontologique3. Nous avons besoin de la présence d’Autrui afin d’exister, 

car, sans ce dernier il n’y aurait pas de réalité. « Nous sommes jetés au monde », dit Sartre. 

S’agit-il d’une impossibilité de la chose elle-même ? Selon les mots de Husserl, c’est l’« identité 

pure qui conditionne les possibilités de la connaissance empirique ». Pourrait-on qualifier ces 

dernières de possible qui s’oppose au réel ? Bergson parle de la possibilité qui précède 

                                                      
1 GUÉRIN, Ibid., op. cit., p. 85. 
2 HEIDEGGER, Chemins qui mènent nulle part (1949), trad. Wolfgang Brokmeier, Gallimard, coll. 

Tel, Paris, 1962, 461 p., p. 14. 
3 SARTRE, L'Être et le Néant : essai d’ontologie phénoménologique (1943), Gallimard, coll. Tel, Paris, 

1976, 836 p., p. 347. 
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l’existence des choses : « le possible est moins que le réel4 ». Qu’entend-il par cela ? S’agit-il 

d’une impossibilité du possible d’atteindre le réel ? Ou du possible assujetti par le réel ? C’est 

à travers l’univers de l’artiste américain Vito Acconci que nous allons poursuivre notre 

investigation sur le geste : comment une expérience corporelle pourrait-elle conditionner le 

réel ? 

 

i) Épuisé, et puis Jet 

Vito Acconci est l’un des artistes qui conçoit une dimension hors du réel à travers des 

média vivants tels que la vidéo, la performance et le son. Malgré la distance qu’il entretient 

avec l’art minimal et l’art conceptuel, le travail de Vito Acconci se distingue de ces derniers 

par son rapport au corps, et la façon dont il creuse « les disponibilités physiques sensorielles 

et somatiques du langage5 ». En 1972 à Naples, l’artiste américain présente sa performance 

intitulée Command Performance. Acconci est allongé sur un lit les yeux fermés et son corps 

couvert par le drap laisse entrevoir une de ses jambes nue. La performance commence avec 

la voix de l’artiste traduite en italien. Cet élément sonore endosse une signification particulière 

dans la pièce. Lors de l’enregistrement l’artiste se projette lui-même dans sa situation future 

à tel ou tel endroit précis. Ainsi il prédétermine la situation de la performance. Le « Je » de 

l’artiste est toujours traduit en troisième personne, par le « Il » du traducteur. Ainsi le « Moi 

» se transforme en « Autrui » en créant une distance entre deux sujets. Acconci considère la 

présence physique de son propre corps comme la présence d’un « objet ». Car pour l’artiste, 

son rôle dans l’espace est « passif », comme une forme d’immobilité voire une chose dont le 

caractère oscille entre le réel et l’abstrait. Selon Heidegger, le terme « chose » indique « tout 

ce qui n’est pas le simple néant ». Il ne s’agit pas d’un rien mais d’un trop-plein de néant.  

Comme le sujet d’une photographie figé, puis transformé en objet pour toujours, le corps 

d’Acconci est là-bas, immobile, afin d’être regardé, dépourvu de toute forme dynamique. Le 

corps « active » ce rôle par sa passivité et rend sa présence tangible. Pour Sartre, le corps est 

                                                      
4 BERGSON Henri, La Pensée et le Mouvant : essais et conférences (1934), PUF, coll. Quadrige, Paris, 

2013, p. 109. 
5 CHEVALIER Pauline, « Script et performance dans l’art américain de la fin des années 1960 et 

des années 1970 », in Marges, n° 13, 2011, p. 53. 
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la « forme contingente que prend la nécessité de ma contingence6 ». Il s’agit de la situation 

du pour-soi, car pour ce dernier, « se situer » est une façon d’« exister ». Le pour-soi ne saisit la 

contingence qu’à travers l’en-soi qui l’habite. Sartre appelle cette « situation totale du pour-soi 

» le monde, en tant que « mesure de son existence ». Le corps-pour-soi est, donc, « ce que je 

néantise » pour pleinement exister7. Dans le cas de Command Performance, Acconci se 

transporte en quelque sorte dans un monde irréel, afin de situer sa conscience Ailleurs que 

dans la réalité qu’il habite. L’artiste monologue et il s’offre simultanément comme cas :  

« Rêver, rêver l’espace… Je me rêve hors d’ici, perdu hors d’ici, dans 

l’espace… 8 ».  

Le geste de son corps, ou plutôt l’absence de tout geste, devient le théâtre de cette 

néantisation. Le spectateur n’est pas un simple observateur, mais il est pleinement engagé 

dans l’action dont le contrôle appartient à l’artiste qui reste immobile durant toute la 

performance. Comment Acconci parvient-il à influencer le spectateur sans bouger un doigt ? 

Pouvons-nous affirmer que son immobilité empêche le spectateur d’affronter le réel ? 

Pourrait-il s’agir d’une forme d’épuisement volontaire ? 

Les mots d’Acconci, selon Pauline Chevalier, « témoignent du passage de l’espace de la 

performance à un espace clos, celui de la page, dans une même intention, celle 

d’“interpréter”, de “performer” l’espace9 ». Comme un écrivain devant sa page blanche, les 

mots d’Acconci retentissent dans la salle où son corps est présent, dans sa passivité. La 

posture dans laquelle se trouve le corps d’Acconci empêche toute intervention extérieure. 

Son corps allongé garde la ligne droite de la tête aux pieds, comme celui du Christ mort dont 

le raccourci est représenté par de nombreux exemples dans l’histoire de la peinture 

occidentale. Alors en quoi cette posture aurait-elle quelque chose de particulier ? Quelles 

significations symboliques ou historiques contient-elle ?  

                                                      
6 SARTRE, L’Étre et le Néant, op. cit., p. 348 
7 Ibid., p. 355. 
8 BEAR Liza (conversation avec), « Fragile comme un moineau, mais coriace… », in Newspaper 

Avalanche, mai-juin 1974, pp. 21-23 ; cité in Vito Hannibal Acconci Studio, catalogue de l’exposition, Les 
Presses du Réel, Paris ; Musée des Beaux-Arts de Nantes, 2004, Museu d’Art Contemporani de 
Barcelone, 2005.  

9 CHEVALIER, Ibid., p. 56. 
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La posture allongée participe de cet abandon du soi. Dans cette position, l’être « tâte 

le vide et crée l’espace10 », écrit Jousse. « En venant au monde, le petit Anthropos élève 

ses mains et il crée la Hauteur. Il allonge ses pieds et il crée ce que les Palestiniens 

appellent la Basseur11 ». En s’allongeant le corps retrouve son équilibre et c’est cet 

équilibre qui nous permet de « penser12 ». On associe souvent le corps allongé à la mort, 

à la maladie, ou au repos. Comme le décrivent des phrases infinies de Beckett dans Watt : 

« Ici il se tenait immobile. Debout. Assis. À genoux. Couché. Ici il allait et venait. 

De la porte à la fenêtre, de la fenêtre à la porte ; de la fenêtre à la porte, de la porte 

à la fenêtre ; du feu au lit, du lit au feu ; du lit au feu, du feu au lit ; de la fenêtre au 

lit, du lit à la fenêtre ; du lit à la fenêtre, de la fenêtre au lit …13 ». 

Quelle est la provenance de ce manque d’action ? Pourrait-on la considérer comme une 

forme de fatigue ? Selon Deleuze : « le fatigué est seulement épuisé de la réalisation, tandis 

que l’épuisé épuise tout le possible, le fatigué ne peut plus réaliser, mais l’épuisé ne peut plus 

possibiliser14 ». Mais comment est-il possible d’être épuisé de rien ? Cette absence de négation 

est-elle une « in-action » ou « non-action » ? Si la première concerne l’état intact avant l’action, 

pourrait-on définir la dernière comme une négation même de l’action, après que l’action a eu 

lieu ? « In-action » subit passivement alors que « non-action » agit de sa volonté de nier 

l’action. Dans le cas de Command Performance, l’approche d’Acconci révèle une forme d’« in-

action » qui ouvre au spectateur la possibilité de réinventer le réel.  

 

La fameuse phrase de Bartleby « I would prefer not to » représente, pour Deleuze, 

l’indiscernabilité entre la volonté et le refus : « il [l’épuisé] épuise ce qui ne se réalise pas dans 

le possible15 ». Ce rien qu’exprime le corps d’Acconci dans Command Performance n’est pas rien, 

mais c’est « ce qui peut devenir ». Il en devient même « trop », par la puissance du possible 

qu’il recèle en lui. Être allongé c’est aussi une posture évocatrice d’intimité et de vulnérabilité 

que l’on observe rarement chez Autrui. Il ne s’agit pas d’un geste, mais plutôt d’un refus de 

                                                      
10 Ibid. p. 208. 
11 JOUSSE, L’Anthropologie du Geste (1974), Gallimard, coll. Tel, Paris, 2008, p. 209. 
12 Jousse se réfère à l’étymologie du mot « penser » (pensare – peser – équilibre). 
13 BECKETT Samuel, Watt, Éditions de Minuit, Paris, 1968, p. 211. 
14 DELEUZE, « L’Épuisé », in BECKETT Samuel, Quad et autres pièces pour la télévision, trad. Edith 

Fournier, Éditions de Minuit, Paris, 1992, 112 p., p. 57. 
15 Ibid., p. 58. 
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tout geste possible. Qu’attend, alors, Acconci du spectateur qui participe à la performance ? 

De rentrer dans son monde intérieur ? Ou d’ignorer la place qu’occupe le corps et ses gestes, 

et de faire abstraction de la situation spatio-temporelle ?  

En 1972 dans Avalanche est publié l’article « Introduction : Notes sur l’interprétation de 

l’espace », où Acconci théorise « des mouvements et des actions […] sous une forme de 

script » : 

« Raisons de se déplacer : je peux bouger pour avoir quelque chose à portée de main 

– je peux avoir quelque chose à l’esprit qui me pousse à bouger. Je peux me déplacer 

afin d’échapper à quelque chose – je dois peut-être m’échapper de quelque part pour 

pouvoir partir. (Bouger – s’en aller – aller vers – se déplacer dans – avancer le long 

de – avancer par-dessus – avancer pour – s’en retourner – avancer au travers – je 

peux bouger mes mains lorsque je dis ces mots)16. »  

L’action de bouger est motivée par une tension vers l’autre ou vers un ailleurs et nous nous 

déplaçons pour l’atteindre. Pauline Chevalier appelle cette nécessité « les potentialités de 

construction de l’espace de soi, par son corps17 ». Selon Acconci, l’événement se déroule dans 

un espace intime qu’il crée avec les spectateurs afin d’« échapper [au] monde extérieur de la 

causalité » :  

« … ils [les spectateurs] peuplent un no-man’s land, tandis que, sous leurs yeux, je pars à 

la dérive dans un espace qui n’est ni le leur ni le mien…18 ».  

Comment Acconci conduit-il les spectateurs à suivre sa dérive sans aucune consigne 

gestuelle ? La seule indication venant de l’artiste est sa voix qui semble s’adresser à lui-même, 

à rien d’autre qu’à son en-soi. C’est « le verbe [qui] devient performatif », écrit Pauline 

Chevalier. Les choses, selon John Dewey, « ne sont ni véritablement incluses, ni 

catégoriquement exclues ; nous voguons à la dérive19 ». Cette « action potentielle », ou les 

intentions de l’action en suspens, s’incarnent chez Acconci sous la forme d’un jeu. Le rôle 

d’Acconci dans Command Performance consiste à « jouer à être réel » en tant qu’être « jeté de là 

». Un être « jeté du réel » qui joue à être réel. On pourrait chercher l’origine de ce paradoxe 

                                                      
16 ACCONCI Vito, « Introduction: Notes on Performing a Space », in Avalanche, n° 6, 

automne, 1972, p. 2 ; cité par CHEVALIER, in Ibid.. 
17 CHEVALIER, Ibid. 
18 ACCONCI, Headlines and Images, catalogue d’exposition, Stedelijk Museum, Amsterdam, 1978. 
19 DEWEY, Ibid., op. cit., p. 88. 
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dans l’intuition humaine de « jouer ». Il s’agit avant tout d’un acte d’imitation. On « joue » un 

rôle en tant qu’Autrui, on se projette en lui, et on cherche à ne pas être soi-même. On 

abandonne son identité derrière ce masque nommé Autrui.  

Marcel Jousse écrit dans L’Anthropologie du geste : « le Jeu est la chose la plus effroyablement 

humaine. [...] Nous ne sommes que des rêveurs, [...] des êtres qui rejouent leurs mimèmes20 ». 

Le rejoué c’est, selon Jousse, « l’être soumis au rêve endormi ou éveillé21 ». Devenir autre, 

dépasse le mimétisme, cela exige d’apprendre à s’effacer : « Il faut se renoncer pour devenir 

autre22 », écrit Jousse. Autrement dit, cette « volonté d’atteindre physiquement l’autre 

s’affirme dans la surenchère des altérations ou des mises en scène23 ». La performance en tant 

que « miroir critique de nos comportements », révèle un contresens des « représentations 

aseptisées du corps [...] par la mise en avant du narcissisme de l’artiste24 », écrit David Le 

Breton. Son espace étant un « refus de la distanciation de l’œuvre sur un support extérieur à 

soi », l’art corporel se joue du temps. Avec l’apparition de l’art vidéo au début des années 

1960 l’écran devient une sorte de miroir des artistes et reflète la « présence » (espace) et le 

« présent » (temps) de leur corps. 

La vidéo occupe une place fondamentale dans les démarches d’Acconci, révélant des 

images que la performance ne dévoile pas. Il s’agit d’une immédiateté de la performance en 

« temps réel » qui est enregistrée en second lieu, afin de démonter son temps vécu. Il 

considère sa propre présence dans l’œuvre comme « être là au même titre qu’un meuble », sa 

tâche étant « seulement de mettre en place une situation qui contient sa propre limite, un 

point de repli25 ». Acconci évoque la dialectique de l’« approche » et de l’« évitement » dans 

sa performance. Il invite les spectateurs à participer à la performance, néanmoins, sa posture 

raide et son visage ressemblant à un masque mortuaire les tiennent à distance. Ce jeu de rôle 

« commandé » par Acconci est une sorte de mise en abyme où nos rapports avec Autrui 

                                                      
20 JOUSSE, Ibid., op. cit., pp. 61, 64. 
21 Ibid., p. 66. 
22 Ibid., p. 79. 
23 LE BRETON David, « L’entame de soi : du body art aux performances », in La Peau et la Trace. Sur 

les blessures de soi, Éditions Métailié, coll. Traversées, 2003, 144 p, pp. 100-101.  
24 LE BRETON, « Body Art : la blessure comme œuvre chez Gina Pane », in Communications, n° 92, 

2013, pp. 99-110. 
25 BEAR, Ibid., op. cit. 
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s’entremêlent. « L’individu vole au-devant de limites (de sens) qui manque à son rapport au 

monde26 », écrit Le Breton. 

Le monde contient la notion du « il y a » et, en même temps, existe grâce à cet « il y a ». 

Ce dernier constitue, selon Merleau-Ponty, l’espace avec ses possibilités infinies de relations 

et réciproquement, ces croisements invisibles à nos yeux créent l’ensemble des concepts, des 

représentations que nous appelons le « monde ». Dans ce processus de tissage, d’une sorte 

de toile d’araignée transparente, notre expérience joue un rôle essentiel. John Dewey dans 

L’art comme expérience distingue « une » expérience de l’expérience en général : « nous vivons 

une expérience lorsque le matériau qui constitue l’objet de l’expérience va jusqu’au bout de sa 

réalisation27 ». Quel serait ce « matériau qui fait l’objet » selon Acconci ? Et comment va-t-il 

jusqu’au bout de sa réalisation ? Si nous considérions la présence du corps d’Acconci comme 

matériau principal de la performance, l’objectif de ce dernier serait, selon l’artiste, d’échapper 

au réel. « Une expérience forme un tout ; [...] Il s’agit là d’une expérience28 », car une telle 

expérience « comporte son propre commencement et sa propre fin ». Quels seraient, alors, 

les éléments qui indiquent le début et la fin d’une performance ? 

 

La performance présente la caractéristique de partager avec le spectateur « ici et 

maintenant », c’est son inscription dans le « hic et nunc » qui la distingue d’autres disciplines 

artistiques. Le spectateur découvre une dimension nouvelle du temps et de l’espace à travers 

le corps de l’artiste, très différente de celle qu’il peut rencontrer dans la peinture ou la 

sculpture. Dans le cas de la peinture ou de la sculpture le spectateur ne peut qu’imaginer le 

geste du créateur au lieu d’en être témoin comme lors d’une performance. En ce sens, l’espace 

dans lequel se déroule une performance devient « plus qu’un vide » et le temps « le véhicule 

organisé ». Selon les mots de Dewey : « Le temps est, lui aussi, le véhicule organisé et 

organisateur du flux et du reflux de l’impulsion en attente, du mouvement en avant puis du 

recul, de la résistance et du mouvement suspendu qu’accompagnent la plénitude et la 

perfection29. » L’espace est dépourvu de son sens matériel puisque nous ne faisons qu’y être. 

                                                      
26 LE BRETON, « L’entame de soi : du body art aux performances », op. cit., p. 126. 
27 DEWEY John, Ibid., op. cit., p. 80.  
28 Ibid., p. 81. 
29 Ibid., p. 61. 
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Une fois terminée l’action, l’espace disparaît aussitôt. Le temps, quant à lui, n’est jamais stable 

et agite ceux qui croient être au présent afin de subordonner ce dernier à « ce qui est absent ». 

Selon Sartre, l’observateur fait partie de ce « système de relations univoques » et cette 

relativité entre l’homme et le monde est le « principe [même] de leur être ». En quoi cette 

relation est-elle relative et comment Autrui prend-il forme à travers mon corps ? Et à 

l’inverse, comment mon corps devient-il Autrui ? Si pour Heidegger le dévoilement avait lieu 

au moment de prendre conscience de soi devant et dans une œuvre d’art, pour Sartre, les 

choses « surgissent » et « existent-à-distance-de-moi » : « déplier mes distances et par là même 

faire qu’il y ait des choses30 ».  

« Avoir-à-distance » est aussi, selon Merleau-Ponty, « voir » qui détermine tous les aspects 

de l’Être31. Comment, alors, notre expérience physique du monde nous amène-t-elle à révéler 

l’énigme d’un deuxième monde, celui de l’invisible ? Avant de répondre à la question, arrêtons-

nous à la notion de la conscience du point de vue phénoménologique. La conscience 

husserlienne est une « ouverture » de la « visée intentionnelle ». Pour Husserl, la conscience 

est à l’extérieur et vise quelque chose hors d’elle, un objet intentionnel qui est « pour » la 

conscience. Cette dernière est elle-même toujours là-bas et jamais en elle. Ma conscience 

réflexive est, pour Sartre, « une connaissance de ma conscience réfléchie de la chose32 ». C’est 

en échappant à l’être que l’on s’engage dans le monde.  

Revenons à notre exemple de Command Performance : la situation qu’Acconci préétablit aux 

moyens du son et de la mise en place dans l’espace contribuent à fixer son rôle, à partir 

duquel il cherche à échapper au « temps réel » de la performance. Pour l’artiste, il s’agit d’une 

« manière de concrétiser [une] base tangible à l’imagination33 ». Nier le réel signifie-t-il toujours 

une promesse d’Ailleurs ? Et cet au-delà du réel nous offre-t-il, à son tour, une vision de son 

temps que nous pouvons appeler « imagination » ? Dans ce point de vue, la définition du 

mot « imagination » serait fondée sur un temps égaré dont l’effet visuel n’est assuré que par 

la distance qu’elle maintient avec le réel. Husserl définit l’imagination comme la faculté « qui 

                                                      
30 SARTRE, L’Étre et le Néant, op. cit., pp. 346-347. 
31 MERLEAU-PONTY, L’Œil et l’Esprit, op. cit., pp. 21, 27. 
32 SARTRE, L’Étre et le Néant, op. cit., p. 355.  
33 BEAR, Ibid., op. cit. 
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connaît le corps qui lui est intimement présent34 ». C’est à travers le corps que nous 

imaginons. Que cherchons-nous, alors, dans l’imagination ? Est-ce une tentative de nier le 

réel ? Ou bien une ambition d’atteindre un monde idéal ? En quoi consisterait cet irréel ? 

Selon Bergson, ce possible habite le passé, ou plutôt, il est le « mirage du présent dans le 

passé35 ». L’image de demain y est déjà contenue et il attend son heure comme un « fantôme 

» : « c’est le réel qui se fait possible, et non pas le possible qui devient réel36 ». C’est une forme 

de foi, voire d’espérance vers l’autre côté de l’avenir que l’on ignore. Ainsi nous tâchons de 

nous protéger de l’inattendu qui pourrait nous surprendre à tout moment. De quelle manière, 

alors, le réel se transforme-t-il en possible ? Est-ce une projection lointaine à partir de ce que 

l’on a vécu dans le passé ? Existe-t-il un possible subjectif ou objectif ? Sartre parle du rapport 

entre l’« intérieur » de l’« autre-objet » et l’ensemble de ces constatations objectives. La 

subjectivité est, pour Sartre, « l’objectivité que je n’ai pas choisie ». Mon surgissement dans le 

monde est cette « mise en rapport » des objets. La transition de l’objectif au subjectif se déroule 

à travers l’organe sensible « du dehors », car, selon Sartre, la nature tout entière est « en 

extériorité ».  

C’est en s’abolissant que l’on crée une nouvelle entité, comme le dit Sartre à propos du Je 

: « en cherchant à saisir l’Ego pour lui-même et comme objet direct de ma conscience, je 

tombe sur le plan irréfléchi et l’Ego disparaît avec l’acte réflexif … par nature l’Ego est 

fuyant37 ». Vers où s’échappe l’Ego ? Comment le néant se distingue-t-il du rien ? Le « rien » 

est, selon Bergson, l’« absence de ce que nous cherchons38 ». Si nous ne cherchions pas, il n’y 

aurait pas de « rien ». Tandis que le néant ne dépend pas de notre volonté. Il est présent 

même quand nous n’y pensons pas. Si l’on imaginait le réel qui échappe au néant à la recherche 

du possible ?  

Sartre compare le subjectif d’autrui-objet à une « cassette fermée » qui enferme la sensation 

et suspend son rapport au monde. Selon Sartre le processus se déroule en trois étapes : 

 

                                                      
34 Cf. HUSSERL Edmund, Méditations cartésiennes introduction à la phénoménologie (1931), J. Vrin, Paris, 

2014. 
35 BERGSON, Ibid., p. 111. 
36 Ibid., p. 115. 
37 SARTRE, La Transcendance de l'Ego (1936), Vrin, Paris, 1965, 217 p., p. 70. 
38 BERGSON, Ibid., p. 106. 
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1. On établit la sensation à partir de la perception d’autrui, 

2. Tout le réalisme disparaît en transformant la sensation en « vécu », 

3. Néanmoins la sensation reste comme « base de ma connaissance du monde 

extérieur » en tant que contact réel aux choses39. 

 

L’objectivité, définie par Sartre, est « l’accolement de sensations qui s’accorderont mieux 

avec nos représentations ». Pour les yeux-objets, écrit Sartre, le sens est « la contingence entre 

nécessité et la liberté de mon choix » dans laquelle l’objet n’apparaît [pas] toujours tout entier 

« à la fois40 ». Pourrait-on rapprocher cette « cassette fermée » sartrienne des actions de 

l’enfermement chez Acconci ? D’abord, dans Claim (Revendication) en 1971 et Trappings (Pièges) 

la même année, jusqu’à son Seedbed (Lit de semence) en 1972, Acconci crée son propre espace 

intime et solitaire, isolé du monde des spectateurs. Ces actions se déroulent en sous-sol, dans 

une cabine ou en-dessous d’une rampe installée au sol de la galerie. Les circonstances varient 

selon les performances, mais Acconci répète la même action : se parler à soi-même, ou plutôt 

à son propre « corps » :  

« Je suis seul, ici, au sous-sol… Je veux rester seul, ici, au sous-sol… Je refuse que quiconque 

vienne avec moi au sous-sol…41 ». 

Cette invitation ironique d’Acconci, qui manifeste à la fois la nécessité d’être écouté et le 

refus de rencontrer Autrui, rend floue la limite entre l’« objectif » et le « subjectif ». Malgré 

son isolement, il ne cesse pas de communiquer au monde qu’il est « seul », et qu’il veut l’être. 

Pendant qu’il adresse ses paroles, l’artiste se trouve dans des situations qui le rendent 

vulnérable : assis les yeux bandés (Claim excerpts, 1971), nu et enterré jusqu’aux cuisses ou 

allongé à terre en train de se masturber (Seedbed, 1972). Si un Autrui envahissait son territoire 

intime il n’aurait aucun moyen de se défendre. Pourquoi, alors, inciter les spectateurs à 

regarder (ou imaginer) sa présence délibérément cachée ? Est-ce un simple exhibitionnisme 

provocant ? Peut-être est-ce une question que l’artiste nous pose : est-on sûr que le monde 

est « objectif » et que notre expérience est « subjective » ?  

                                                      
39 Cf. SARTRE, L’Imaginaire, op. cit. 
40 SARTRE, L’Étre et le Néant, op. cit., pp. 353-355. 
41 ACCONCI, Vito Hannibal Acconci Studio, catalogue d’exposition, Musée des Beaux-Arts de 

Nantes/Museu d'Art Contemporani de Barcelona, Les Presses du Réel, Paris, 2004, p. 212. 
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Dans Seedbed, Acconci interprète les pas des spectateurs qu’il entend au-dessus de lui 

comme des fantasmes personnels. S’agit-il d’une métamorphose du réel dans le possible ? Est-

ce cela qu’entendait Bergson : « le réel qui se fait possible » ? Dans cette phase de 

transformation notre conscience nous offre une possibilité de variations infinie à travers 

l’imagination. Pendant ce trajet inconscient, le corps nous revient d’où nous sommes partis. 

Notre capacité de créer l’image, ne serait-elle donc pas la seule manière de « voir » le possible ? 

D’où vient la nécessité d’être présent dans le monde réel, car, ce n’est qu’à travers le réel que 

nous serons menés à l’irréel. « L’imaginaire est beaucoup plus près et beaucoup plus loin de 

l’actuel42 », écrit Merleau-Ponty. 

 

ii) Le mot et le silence 

« (…) les paroles ne se meuvent pas dans l’espace étroit des interlocuteurs, mais qu’elles 

viennent de loin, de là où le silence écoute43. » 

 – Max Picard, Le monde du silence.  

 

Le silence ne fait pas son apparition lorsque les paroles s’arrêtent. Il est là, depuis toujours, 

sans qu’on ne le remarque. Nous n’écoutons le silence que quand nos mots s’épuisent, 

comme si quelqu’un frappait à la porte tout à coup, et que cela nous étonnait. Une fois envahi 

par le silence, « le corps parle de toute sa chair, lui si calme d’ordinaire, devient un univers 

bruyant, effervescent, empli d’une turbulence inquiétante. (…) son immobilité [l’homme] 

même n’annule pas sa respiration et les bruits de son corps44 ». C’est le silence qui révèle les 

bruits de l’homme. Pourquoi, alors, éprouvons-nous une sorte d’appréhension vis-à-vis du 

silence ? Est-ce une gêne liée à la coupure de discussion avec Autrui ? Ou bien un refus d’être 

à l’écoute de soi-même et d’accepter la solitude ? Se sentir à l’aise avec le silence exige, de 

nos jours, de faire l’effort de nous éloigner du monde qui nous est familier, et de considérer 

notre propre corps comme un objet qui parle, un Autrui qui nous demande une attention 

                                                      
42 MERLEAU-PONTY, L’Œil et l’Esprit, op. cit., p. 24. 
43 PICARD Max, Le monde du silence (Die Welt des Schweigens), trad. Jean-Jacques Anstett, PUF, Paris, 

1954.  
44 LE BRETON, « Anthropologie du silence », in Théologiques, Faculté de théologie et de sciences 

des religions, Université de Montréal, vol. 7, n° 2, automne 1999, p. 11. 
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particulière. L’espace qui enveloppe ce corps autre « n’est pas uniquement fait de ce que 

l’homme voit, mais aussi de ce qu’il entend45 ». Les vagues qui se brisent contre la digue, les 

écumes qui disparaissent dans le sable ; les cris de goélands au lointain, et le bruissement du 

vent qui caresse les plis des vêtements. Il n’y a que des sons de la nature qui m’envahissent, 

qui entrent en moi. Le paysage est le lieu de mon intérieur, mes moindres gestes sont affectés 

par cet espace sans bruit, où seul le silence m’écoute.  

« L’homme est guetté par le silence, il se sent captif, saisi par une forme immatérielle qui 

pèse sur ses paroles ou ses gestes et réfrène son action. Souvent le silence appelle l’inquiétude 

car il ouvre une métaphysique du lieu ou de la présence de l’autre46. » Chercher le silence, 

c’est fuir Autrui afin de le retrouver Ailleurs. Si les paroles sont exclues dans une quête de 

silence, le langage reste, quant à lui, sous une forme de silence. Chez Acconci cette recherche 

du silence dans le langage s’incarne dans sa poésie, qui refuse d’être « entière ». Ce manque 

formé par l’absence (ou le remplacement) des mots, des verbes, et des phrases est rempli par 

l’imaginaire du lecteur.  

Selon John Stadler, Acconci « critique le langage comme un système de report et 

d’indétermination, en questionnant sa capacité de représentation47 ». Dans un de ses 

poèmes sans titre, précèdent les mots : « Qu’est-ce que sera le nème mot ». Les phrases ne sont 

adressées à personne : ni à vous, ni à moi, ni à lui/eux. « Car la diction d’Acconci nie 

passivement le rôle du sujet en même temps qu’il le requiert nécessairement, il incite 

habilement le lecteur à agir48. » La répétition des mots « Ce que sera » et « qui apparaît après 

(appears after) appelle un horizon d’attente de ce qui va advenir prochainement. Si Stadler dans 

son article cité rapprochait Acconci le poète d’Acconci l’artiste conceptuel, quelle serait sa 

réflexion langagière sous forme de performance ? 

                                                      
45 Ibid., p. 14. 
46 LE BRETON, Ibid., pp. 17-18. 
47 STADLER John, « What Will Be: The Deferred Language of Vito Acconci », in Sztuka i 

Dokumentacja, n° 10, 2014, traduit par moi ; [… critiques language as a system of deferral and 
indeterminacy, questioning its capacity of representation.] 

48 Ibid., traduit par moi ; [Because Acconci’s diction passively negates the role of the subject at the 
same time that it necessarily requires it, he cleverly incites the reader into action.] 
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 En 1971 est affichée une annonce d’Accoci sur le mur de la John Gibson Gallery à New 

York : 

Annonce à la John Gibson Gallery49. 

« Connaître quelqu’un, c’est devenir avec cet autre une seule chair vivante, agissante, 

pensante et créante. Il faut se renoncer pour devenir autre50. » Cette compréhension 

d’Autrui se réalise à travers l’imagination dans laquelle le Je joue à ne pas l’être. Dans 

l’annonce qui décrit la performance Projet sans titre pour Jetée 17, il semble que le propos 

d’Acconci ne concerne pas une écoute d’Autrui mais bien au contraire : qu’Autrui vienne 

l’écouter. Néanmoins, serait-il réellement possible de dévoiler ses secrets à quelqu’un 

dont nous n’avons pas la moindre connaissance ? En tant qu’être humain, nous 

cherchons sans cesse à nous sentir en sécurité, cette sécurité sans laquelle toute possibilité 

                                                      
49 STADLER, Ibid., traduit par moi ; [Untitled Project for Pier 17; From March 27 to April 24, 1971, 1 

am each night, I will be at Pier 17, an abandoned pier at West Street and Park Place, New York; I will 
be alone, and will wait at the far end of the pier for one hour. To any one coming to meet me, I will 
attempt to reveal something I would normally keep concealed: censurable occurrences and habits, 
fears, jealousies – something that has not been exposed before and that would be disturbing for me 

to make public. … Each visitor can make any documentation he wishes, for any purpose …. Each 
visitor has to see me alone (he’ll have sole possession of the information given) – the visitor has to 

consider that the meeting might be a failure, … – the visitor might want to force me to make new 
and relevant confessions.]  

50 JOUSSE, Ibid. op. cit., p. 79. 
 

Projet sans titre pour Jetée 17 

Du 27 Mars au 24 Avril 1971, chaque nuit à 1 h du matin, je serai à la Jetée 17, une jetée 

abandonnée à West Street and Park Place, New York ; Je serai seul, et attendrai au bout de 

la jetée pendant une heure. 

À toute personne qui vient me rencontrer, je vais tenter de révéler quelque chose que 

je garde normalement caché : occurrences et habitudes censurables, peurs, jalousies – 

quelque chose qui n’a pas été exposé auparavant et qui pourrait être gênant pour moi de 

rendre publique. … Chaque visiteur peut en faire toute documentation qu’il souhaite, 

pour tout usage …. 

Chaque visiteur doit venir me voir seul (il aura la seule possession de l’information 

donnée) – le visiteur doit considérer que la rencontre pourrait être un échec, … – il se 

peut que le visiteur veuille me forcer à faire de nouveaux aveux pertinents.  
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des liens se brise et sans laquelle Autrui devient ennemie. Afin de mieux connaître l’autre, 

nous nous projetons en Autrui, nous réfléchissons sur ce qu’Autrui pourrait penser, nous 

marchons au rythme auquel marcherait Autrui. Le Je pense à la place d’Autrui, tout en 

restant comme Moi : comme si « j’étais » Autrui. Ce changement de rôle serait une 

tentative d’habiter le dernier, dont la manière dévoile plus profondément Moi qu’Autrui. 

« Cet acte de présence, cette “réalisation” ou cette présentation dans une structure de 

porte-à-faux, de deux mobiles se doublant tour à tour est propre à la “pensée des 

pensées”…51 ».  

Lorsqu’Acconci se trouve devant Autrui, prêt à l’écouter, son corps reste libre : ses 

yeux ne sont pas bandés, ses jambes ne sont pas plantées dans le sable, ses mains ne sont 

attachées nulle part. Contrairement à d’autres performances qu’il avait réalisées 

auparavant où il s’adressait au public dans une situation physiquement contrainte qui 

empêchait toute communication, cette fois-ci Acconci fait face-à-face à Autrui en lui 

laissant la possibilité de l’interroger sur ses secrets. Cette proposition ne viendrait-elle pas 

d’un désir de connaître en retour les secrets d’Autrui ? Un désir que l’on ne peut atteindre 

qu’en se donnant à Autrui ? Quel que soit le retour que l’on puisse avoir, l’acte de 

s’abandonner transforme le Je en Autrui.  

« On ne quitte le corps que pour un autre corps52 », écrit Sartre. Les « mimèmes » des 

choses, qu’évoque Jousse, sont « le rejeu du geste infligé par l’objet » : d’une part dans la 

pensée et le rêve et d’autre part, dans l’action de l’Anthropos. La relation triphasée du 

geste Agent – agissant – un Agi est fondée sur « la prise de conscience de l’un ou l’autre 

de ces “gestes interactionnels”53 ». Ces gestes pourraient être non seulement corporels 

mais aussi mentaux. Nous réfléchissons avant d’agir, et nous agissons à partir de cette 

réflexion. Quant à Autrui, il n’est présent qu’au moment où Je prends conscience du 

dernier. En ce sens, parler à « tout le monde » est comme si l’on ne parlait à « personne », 

puisque ma conscience n’est nulle part présente. Pendant le moment de silence sur la jetée 

au milieu de la nuit, qui serait le Je d’Acconci qui attend Autrui ? Est-il en train de jouer 

un rôle autre que celui de lui-même ? « Le Jeu est la chose la plus effroyablement 

                                                      
51 Ibid., p. 130. 
52 SARTRE, Ibid. op. cit., p. 100. 
53 JOUSSE, Ibid. p. 16. 
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humaine54 », écrit Jousse. Et le rejoué, « c’est l’être soumis au rêve endormi ou éveillé55 ». 

Comment peut-on être soumis au rêve ? De quelle manière serait-il une façon de 

« rejouer » ? Rêver, c’est d’abord laisser la place à l’inconscient. Dans un rêve ne suis-je 

là qu’en tant qu’observateur, même quand il s’agit de Moi qui subis des évènements. 

J’observe Moi en tant qu’Autrui, ou plutôt Je deviens Autrui selon moi. Il s’agit d’un Autrui 

que le Je interprète, reconstitue, et ainsi, il le « devient ».  Le rêve est, selon Jousse, « un 

rejeu cinétique global incessant. … Nous ne sommes que des rêveurs, [...] des êtres qui 

rejouent leurs mimèmes56 ». 

Acconci lance cette invitation aux gens à venir « révéler » quelque chose qu’il cache en lui. 

Il emploi le mot « tenter » qui suggère une incertitude quant au résultat dont il fait annonce 

préalablement. C’est une invitation à la fois intime et dangereuse. Acconci insiste sur le fait 

que le visiteur doit venir seul le retrouver. Le lieu et l’heure fixés pour le rendez-vous : au 

bout de la jetée 17, à une heure du matin. La rencontre aura lieu, donc, dans les ténèbres au 

milieu de la nuit fraîche, avec Autrui. Acconci attend qu’Autrui vienne écouter ses secrets 

jamais dévoilés, et le visiteur arrive afin d’assister à ses confessions qui vont faire apparaître 

une partie de son égo telle que ses « habitudes, peurs, jalousies ». Cette proposition intrigue 

le visiteur et l’intimide, en même temps, à l’idée d’y être en chair et en os, où il ne connaîtra que 

des secrets transmis par Acconci, et rien d’autre.  

Le secret est quelque chose que l’on garde au fond de soi, non pour l’oublier mais pour 

ne le garder que pour soi. Pourquoi gardons-nous en notre for intérieur des secrets en nous 

que l’on ne veut (ou ne peut) pas partager avec l’Autre ? Est-ce une peur d’une 

incompréhension, d’une méprise, ou bien est-ce la manifestation d’un égoïsme de conserver 

un fragment de son passé là-bas où il a été présent ? Quels que soient les motifs intérieurs 

et/ou extérieurs, un secret ne doit pas fuir l’être, pour qui il était secret. Pourquoi, alors, 

Acconci propose-t-il cette rencontre qui est si étrangement intime ? Qu’attend-il, à son tour, 

du visiteur ? Qu’il garde son secret partagé, tout en lui laissant la possibilité de le diffuser ? 

Puisqu’il l’admet, il n’est pas difficile de deviner qu’il s’agisse d’une confession adressée à 

« tout le monde » et à « personne ». Acconci laisse au visiteur la liberté d’agir « comme il 

souhaite ». Néanmoins, dans l’annonce affichée à la John Gibson Gallery, l’artiste précise que 

                                                      
54 Ibid. p. 61. 
55 Ibid. p. 66. 
56 Ibid. p. 64. 
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le visiteur « aura la seule possession de l’information donnée ». Quelle que soit la vérité ou le 

mensonge de son argument : « il se peut que le visiteur veuille me forcer à faire de nouveaux 

aveux pertinents. » La posture qu’adopte Acconci demeure ainsi non seulement celle du sujet 

qui adresse la parole à Autrui, mais également celle du sujet qui est conduit à exhumer ses 

sentiments intimes. Le visiteur, quant à lui, et à la fois celui qui l’écoute passivement et celui 

qui va pousser Acconci jusqu’à sa limite entre Moi et Autrui. Cela peut ressembler à la relation 

entre l’enquêteur et le suspect, le dernier étant soupçonné de posséder une certaine vérité en 

lui, que l’on désire connaître. Toutefois, dans le cas de la performance Untitled Projet for Pier 

17, il n’y a aucun gage qui est mis en jeu. Il se peut même que les histoires personnelles 

d’Acconci laissent le visiteur totalement indifférent. 

Cette ambiguïté de position prend une autre forme pendant qu’Acconci se trouve seul sur 

la jetée, en attendant Autrui : 

Notes sur Untitled Project for Pier 1757. 

                                                      
57 Traduit par moi ; [First night: I’m waiting outside, afraid to go in … if anyone comes, I’ll have 

to go in after him, overtake him before he stakes out a position. – I’m alone at the pier: a flashlight 
at the entrance: it starts to wind its way toward me, gropingly, hesitantly. I fade into the background 

– I remain passive, motionless, while light and voices slip past me, rebound off me. … I’m forced 

to be a focal point. – … I’m in the position of prey …. – No one at the pier: I’m coughing. I have 

a cold (my coughing fills up the pier – my means of inhabiting the pier – settling in). – … (Not 
enough secrets that I find hard to reveal.)] 

La première nuit : J’attends dehors, j’ai peur de rentrer à l’intérieur … si quelqu’un 

vient, je vais devoir rentrer après lui, l’emporter avant qu’il ne prenne une position. 

― Je suis seul sur la jetée : un éclairage à l’entrée : il s’approche vers moi, en tatônnant, 

en hésitant. Je disparais dans l’arrière-plan ― Je reste passif, immobile, pendant que la 

lumière et des voix glissent sur moi, et me rebondissent. … Je suis contraint à être un 

point focal. 

― … Je suis dans la position d’une proie. 

― Personne à la jetée : je tousse. Je suis enrhumé (mes toux remplissent la jetée ― mes 

moyens d’habiter la jetée ― en y s’installant). 

― … (Pas assez de secrets que je trouve difficile à révéler). 
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« Je suis contraint à être un point focal. » Que veut-il dire par cela ? Comme un objet que 

l’on vise à travers le viseur, le corps d’Acconci se transforme en objet attendu. Son corps est 

dépourvu de geste : il est là, debout, et il attend. Ses toux « remplissent la jetée », dit-il. Ce 

n’est pas son corps physique qui occupe l’espace, mais sa toux, suscitée par le froid humide 

du bord de la mer, et dont le bruit retentit sur la jetée déserte. Son corps affecté par 

l’ambiance, réagit. Ce serait une façon d’affirmer sa présence (au présent) dans la solitude. 

Être conscient de soi, avant de prendre connaissance d’Autrui qui va (peut-être) arriver.  

Rilke écrivait : « […] quelque chose qui est plus terrible : le silence. Je crois qu’au cours 

de grands incendies il doit arriver, ainsi, parfois, un instant de tension extrême : les jets d’eau 

retombent, les pompiers ne montent plus à l’échelle, personne ne bouge. […] Tout le monde 

est immobile et attend, les épaules levées, le visage contracté sur les yeux, le terrible coup. 

Tel est ici le silence58 ». Étourdi par cet immense choc qui est le silence, l’homme « perçoit 

les voix des bêtes sauvages qui font en lui litière. Il sursaute en éprouvant une certaine 

panique difficile à surmonter. En effet, il ignorait mourir en lui-même les animaux dont il 

perçoit les clameurs59 ». Au sein du silence, l’homme entend résonner les cris sauvages des 

animaux qu’il retenait en lui lorsqu’il parlait. Maintenant que ses paroles sont mortes, ainsi 

que celles de la nuit, une lumière intérieure s’allume en lui. « Et c’est par le silence que la mort 

évoque la nuit, comme inversement la nuit ressemble à la mort par le silence60. » Le silence-

inertie désigne, selon Neher, un cosmos qui a « ses lois et ses mouvements propres, mais le 

secret de ces lois et de ces mouvements est impénétrable à l’homme61 ».  

La tentative d’Acconci obéit à ces lois et mouvements du silence qui contredisent 

simultanément la nature de ce dernier. C’est lorsque nous cessons de parler que nous arrivons 

enfin à écouter. Écouter les bruits, nous écouter nous-mêmes, et écouter les autres. L’acte 

d’attendre n’est, de ce point de vue, guère une « in-action », mais une véritable « action », au 

sens le plus large du terme. Acconci « agit » tout au long des heures passées à attendre l’arrivée 

d’Autrui. Il s’agit d’un espoir qui se transforme en espérance. Attendre, c’est donner du sens à 

la vie, éclairer notre chemin sous les étoiles, et être « attentif » au monde dans lequel nous 

                                                      
58 RILKE Maria Rainer, Les cahiers de Malte Laurids Brigge, Seuil, Paris, 1995, pp. 12-13. 
59 DAVY Marie-Madeleine, « Le silence intérieur », Corps écrit, n° 12, 1984, p. 170 ; cité par LE 

BRETON, in Ibid., op. cit., p. 20. 
60 NEHER André, L’exil de la parole. Du silence biblique au silence d’Auschwitz, Paris, Seuil, 1970, p. 39 

; cité par LE BRETON, in Ibid., op. cit., p. 20. 
61 Ibid., p. 43. 
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vivons. Serait-ce un hasard qu’étymologiquement comme sémantiquement les deux mots, 

« attente » et « attention », se croisent d’une certaine manière ? 

Attente : « action de compter sur l'arrivée de qqn, de qqc. », « confiance, espoir »62 

Attention : « concentration de l'esprit », « action de tendre l'esprit vers qqc. »63 

Lorsque nous prêtons attention à quelqu’un, nous ralentissons en quelque sorte le temps, 

à moins que ce ne soit le temps lui-même qui nous ralentisse. Nous nous figeons, comme en 

arrêt, à l’instant où nous entendons un morceau de piano dont la provenance nous est 

inconnue. Nous cherchons l’origine du son uniquement guidés par l’ouïe qui nous interpelle. 

Cet instant, nous l’appelons « attente ». Une « attente » qui naît d’une « attention » 

particulière, voire une « attention » qui suscite une « attente » différée. Ce retardement ne 

relève pas de l’ordre matériel du temps au sens où nous l’entendons ordinairement. Il s’agit 

d’un retardement de l’ordre relationnel entre le sujet attendant et l’objet attendu. Le silence, 

selon Le Breton, « découpe une autre dimension au sein du réel64 ». Comme un fil invisible 

entre deux individus, le silence est modulé en tension et en relâchement par la relation. Cette 

tension est maintenue jusqu’au moment où nous rencontrons Autrui recherché. C’est une 

tension que nous nous imposons par nécessité, afin d’accroître la force du momentum (s’il y 

a lieu). Toutefois, si ce moment n’arrivait pas ? Le silence conserverait-t-il toujours un 

sens dans l’attente ? Comme disait Le Breton : « Rien n’est plus vulnérable que le silence65 ». 

Il se brise aussitôt que nous abandonnons notre espoir en Autrui. Comme si rien n’avait lieu, 

nous nous replions en nous-mêmes, et nous nous remettons à parler : 

ESTRAGON — Allons-nous-en. 

VLADIMIR — On ne peut pas. 

ESTRAGON — Pourquoi ? 

VLADIMIR — On attend Godot. … 

VLADIMIR — Alors, on y va ? 

ESTRAGON — Allons-y. 

Ils ne bougent pas66. 

                                                      
62 http://www.cnrtl.fr/etymologie/attente 
63 http://www.cnrtl.fr/etymologie/attention 
64 LE BRETON, in Ibid., p. 21. 
65 Ibid., p. 23. 
66 BECKETT, En attendant Godot, Éditions de Minuit, Paris, 1952, p. 134. 

http://www.cnrtl.fr/etymologie/attente
http://www.cnrtl.fr/etymologie/attention


Troisième chapitre 

III. Gino de Dominicis : Corps temporel, corps a-temporel 

 

« La poésie de l’invisible, la poésie des infinies potentialités imprévisibles de même que 

la poésie du vide naissent d’un poète qui n’a aucun doute quant à la nature physique du 

monde1. » 

– Italo Calvino, Leçons américaines. Six propositions pour le prochain millénaire, 1988. 

 

« Le vide est tout aussi concret que les corps solides2 », écrit Italo Calvino. Cette 

pulvérisation (polverizzazione) de la réalité serait, selon l’auteur, « une amère contatation de 

l’Inéluctable Lourdeur du Vivre3 » (en référence à L’Insoutenable Légèreté de l’Étre de Milan 

Kundera). Si Calvino ajoute du poids sur la légèreté de la vie réelle, Bergson compare la réalité 

à un ballon qui se gonfle et qui ignore le vide. Son essence se trouve, pour le philosophe, 

dans l’« extension » et la « durée4 ». Il ne s’agit pas d’un écart entre une plume et une pierre, 

mais de la capacité de la réalité à s’étendre vers une durée infinie. Le monde n’est, pour 

Bergson, qu’une « abstraction » dont « la conscience est caractérisée par tous les signes 

extérieurs de la durée ». Alors que le temps est « ce qui empêche que tout soit donné tout d’un 

coup », ou plutôt ce « retardement » indéterminé5. Pourquoi ce retardement ? Qu’est-ce que le 

temps empêche d’avoir lieu ? Comment affecte-t-il l’espace ? Le corps peut-il être le lieu de 

ce « retardement spatio-temporel » ? 

Marcel Mauss dans Sociologie et anthropologie évoque la notion de « personne » et celle de 

« moi ». L’identité de la personne se fonde sur les « rapports qui existent dans le temps et 

l’espace entre le sujet parlant et l’objet dont il parle. Ici, le “moi” est omniprésent, et 

cependant ne s’exprime pas par “moi”, ni par “je”6. » Dans ce troisième et dernier chapitre, 

                                                      
1 CALVINO Italo, Leçons américaines. Six propositions pour le prochain millénaire (1988), trad. Christophe 

Mileschi, Gallimard, Coll. Folio, Paris, 2018, 217 p., p. 19.  
2 Ibid. 
3 Ibid., p. 17. 
4 BERGSON, Ibid, p. 105. 
5 Ibid., pp. 100-102. 
6 JOUSSE, Ibid., op. cit., p. 335. 
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nous allons nous interroger sur le concept de la personne en tant qu’Autrui du je qui est 

toujours Ailleurs. Nous pouvons entendre ce mot Ailleurs, d’une part, dans son éloignement 

spatial, et d’autre part, dans son heure lointaine. « Exister, écrit David Le Breton, signifie 

d’abord se mouvoir de manière intelligible pour soi et pour les autres dans un espace et une 

durée ». C’est aussi « traduire une affectivité à travers une manière d’être …. À travers sa 

corporéité, l’homme fait du monde la mesure de son expérience7 ». 

Il importe de souligner que cette corporéité, que nous évoquerons dans le présent 

chapitre, n’est pas celle physique ou gestuelle que nous avons interrogée jusqu’à maintenant. 

Il s’agit d’un corps qui est non seulement muet mais aussi invisible, au point de s’effacer 

derrière la notion de l’existence selon l’homme. Un corps qui ne s’exprime pas par sa 

matérialité corporelle, mais un corps qui rêve, imagine, et fait abstraction de lui-même. Quel 

serait alors, le but de ce détachement volontaire ?  

Premièrement, nous tenterons une explication par la nécessité d’affirmer que l’homme 

n’est pas toujours la même « personne », dans le sens du terme évoqué par Mauss. C’est-à-

dire, le Je qui est omniprésent et requiert une circonstance spatio-temporelle particulière afin 

de révéler la « personne » qui est en Moi. Quant au concept du temps et celui de l’espace, il 

faut écarter toute tentative de les borner aux limites du réel, que les possibilités de notre 

existence réduisent au « hic et nunc ». Pour cela, nous nous intéresserons, d’abord, à la notion 

de l’immortalité conçue et développée par l’artiste italien, Gino De Dominicis. Et nous nous 

poserons subséquemment les questions suivantes : comment les différentes formes du temps 

nous indiquent-elles, selon De Dominicis, une éternité possible ? Le temps est-il le facteur 

majeur qui détermine ce qu’est l’éternité ? Une éternité spatiale pourrait-elle exister sans 

l’écoulement du temps ?  

Deuxièmement, cette réflexion nous conduira à examiner des solutions « multiples » de 

vivre, ou à penser la mort comme une chose étrange à notre existence. Comment cette 

hypothèse, qui semble paradoxale, pourrait-elle être approuvée ? A-t-elle un sens dans notre 

existence ? Notre fil conducteur tout au long de ces questionnements sera une réflexion sur 

l’être sans corps, la « personne », pour laquelle le corps ne se limite pas à une apparence, mais 

constitue un véhicule de sens.   

                                                      
7 LE BRETON, Anthropologie du corps et modernité (1990), PUF, coll. Quadrige, Paris, 2013, p. 18. 
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i)  L’immortalité de la chose 

 

« Le hibou, dont les yeux qui voient la nuit sont aveugles le jour, ne peut pas dévoiler le 

mystère de la lumière. … Car la vie et la mort sont une seule et même chose, tout comme 

le fleuve et l’océan ne font qu’un. » 

« Pourtant, ce qui est intemporel en vous est conscient que la vie est intemporelle 

…8. » 

– Khalil Gibran, Le Prophète, 1923. 

 

Gino De Dominicis est une des figures majeures de l’art conceptuel italien dans les années 

1970. Néanmoins son art s’éloigne des tendances artistiques de l’époque telles que Arte Povera 

et Transavanguardia. Une des caractéristiques de l’œuvre de De Dominicis réside dans sa 

« relation non conventionnelle aux idées scientifiques9 », note Alessandro Ferraro. Malgré 

son attitude anti-scientiste dans sa quête d’immortalité, durant toute sa carrière De Dominicis 

n’a pas cessé de démontrer ses idées à travers des œuvres « pseudo-scientifiques ». Selon les 

mots de Renato Barilli, le processus de l’artiste consiste en l’acte de montrer et démontrer, 

comme font les scientifiques dans leurs recherches : « Il De Dominicis décrit les “habiletés 

oratoires” de l’œuvre comme si elle était un être en soi, capable de vivre dans son espace et 

son temps propres10. » Les œuvres ainsi produites « apparaissent alors comme les révélations 

d’une réalité personnelle et subjective11 ». 

En 1972, lors de l’inauguration de la 36e Biennale de Venise, Gino De Dominicis présente 

son œuvre intitulée Seconde solution d’immortalité : l’univers est immobile. Il s’agit de Paolo Rosa, 

un garçon atteint de trisomie, assis sur une chaise dans un coin de la salle, devant lequel sont 

                                                      
8 GIBRAN Khalil, Le Prophète (1923), trad. Philippe Morgaut, Hachette, coll. Marabout, Paris, 2010, 

pp. 79, 61 ; The Prophet, Alfred A. Knopf Publisher, New York, 1923. 
9 FERRARO Alessandro, « Anecdotes et histoire d’une vie aliène », trad. Giuliana Ravviso, in Images 

Re-vues En ligne, n° 14, 2017, p. 4, consulté le 9 mai 2019. 
10 BARILLI Renato, « Le percuasioni », NAC, janvier 1970, pp. 27-28 ; cité in FERRARO, Ibid., p. 5. 
11 VINCITORIO, « Gino de Dominicis », NAC, janvier 1971, pp. 27-28. 
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posés le Cube invisible (1967), la Balle en gomme (1969) et une pierre12 de l’artiste. L’affaire fit un 

grand scandale et suscita la fermeture immédiate de la salle ainsi que la convocation de 

l’artiste au tribunal. Selon Gabriele Guercio, il s’agit d’un « mode d’être au monde, un état de 

l’être non lié à l’écoulement du temps progressif et au-delà de la conception moderne et 

progressive du temps et ainsi au-delà de la mort13 ». Qu’entendait Guercio par cette négation 

de l’« écoulement du temps » chez De Dominicis ?  Si l’ordre chronologique du temps nous 

menait à la mort comme la seule conséquence possible, l’intervention de l’artiste consisterait-

elle à arrêter cette dernière ? Ou bien à effacer l’existence même de la mort ? Qu’entend-il au 

juste, par « immortalité » ?  

L’immobilité à la fois instantanée et éternelle de Paolo Rosa ressemble à celle des objets 

exposés autour de lui, avant qu’ils ne subissent le mouvement. Prenons l’exemple de la Balle 

en gomme (tombée de deux mètres…) que De Dominicis réalise en 1969. Pourrait-on dire que la 

vie de cet objet consiste à partir du moment où il tombe de deux mètres et où il rebondit 

avant d’arrêter complètement son mouvement ? Si c’est cette dynamique extérieure qui l’a 

rendu vivant, qu’en était-il avant et après cette intervention ? S’agit-il d’un geste de 

résurrection par la main de l’artiste ? Il semblerait que la question soit ailleurs. La présence 

physique de Paolo Rosa n’est pas la même que celle des objets posés à ses pieds. « Un état 

d’être au monde », selon les termes de Guercio, pourrait être rapproché de l’« état de 

conscience », dont parle Sartre en tant qu’une sorte d’« inertie » et de « passivité14 ». Selon 

Sartre, chaque conscience possède sa particularité concrète, car la conscience est toujours la 

conscience de quelque chose. Alors, comment définir l’essence de la passivité de Paolo Rosa 

? Par son manque de mouvement ? Voire par un défaut de relation avec Autrui ? Ou bien 

encore, s’agit-il d’une inertie dans le temps ? 

« Paolo Rosa est immortel, écrit Ferraro, parce qu’il ne peut pas penser à la mort car, 

comme tous les trisomiques, il souffre d’un déficit cognitif qui le rend étranger à la réalité. 

… son voir est un “voir qui ne se traduit pas en un savoir15” et son mutisme semble presque 

                                                      
12 Il s’agit de la Balle en gomme (tombée de deux mètres) l’instant précédant immédiatement son rebond (1969) 

et l’Attente fortuite de mouvement moléculaire générale dans une seule direction apte à générer un mouvement spontané 
du matériel (1969). 

13 Cf. GUERCIO Gabriele, L’arte non evolve. L’universo immobile di Gino De Dominicis, Johan & Levi, 
Milan, 2015. 

14 SARTRE, L’Imaginaire, op. cit., p. 13. 
15 GUERCIO, Ibid., p. 29. 
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agresser le spectateur16. » Ce dont De Dominicis a voulu faire démonstration, n’est pas sa 

présence en tant qu’objet à méditer, mais l’idée que « l’homme est une inconnue de l’espace-

temps17 ». Les conditions physiques et mentales qui séparent Paolo Rosa du réel laissent 

entrevoir au spectateur « comme si » il était dans une dimension du temps et de l’espace autre 

que celle dans laquelle nous vivons. Sommes-nous certains que le Réel appartient à notre 

monde à nous ? Quel serait, alors, le réel de Paolo Rosa ? Comment se différencie-t-il du 

nôtre ? Existerait-t-elle une vérité du réel ?  

Ferraro souligne que l’œuvre de De Dominicis va au-delà d’un « concept de temps 

différent, mais elle se fonde aussi sur une spatialité différente18 ». Si durant toute sa vie, 

l’artiste a été hanté par l’existence des extraterrestres, le point commun de ces derniers qui 

lie ses œuvres serait aussi « étranger » que ces créatures mythiques : être « capable de rétablir 

l’ordre temporel et spatial de l’éternité19 ».   

Afin d’approfondir les questionnements autour de l’immoralité chez De Dominicis, 

examinons, en premier lieu le rapport que le temps entretient avec notre existence. Le diviser 

en passé, présent et futur est-il pertinent ? Cette catégorisation est-elle suffisante pour 

définir le temps ? Et enfin, pourquoi cherchons-nous à le définir ?  

Pour Sartre, c’est par la « réalité-humaine » que le « futur arrive dans le monde ». La finalité 

du futur est la « causalité renversée », car le futur est ce « que j’ai à être en tant que je peux 

ne pas l’être ». Mais le futur c’est aussi le « manque » qui arrache le soi à l’en-soi de la présence. 

Cette dernière est « hors d’elle-même vers un manquant qui est au-delà du monde20 », écrit 

Sartre. La présence n’est, donc, pas le pour-soi projeté vers l’avenir, mais la projection du 

présent même ? Existe-t-il une forme de volonté dans cette conscience lointaine comme celle 

du passé ? Lorsque nous cherchons un souvenir, par exemple, nous nous renvoyons dans le 

passé dont nous connaissons plus ou moins le chemin tracé. Quand il s’agit de l’avenir, serait-

ce une impossibilité absolue que nous nous projetions à l’avance ? 

 

                                                      
16 FERRARO, Ibid., p. 10. 
17 GUERCIO, Ibid., p. 33. 
18 FERRARO, Ibid. 
19 Ibid., p. 12. 
20 SARTRE, L’Imaginaire, op. cit., pp. 159-161. 
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Gilles Deleuze écrivait dans L’Image-temps : 

« … le temps est l’objet d’une représentation indirecte pour autant qu’il découle 

de l’action, dépend du mouvement, est conclu de l’espace21 ». 

Le terme « objet » utilisé par Deleuze pourrait avoir une double signification : en premier 

lieu, « objet qui subit l’intention du sujet », et en second lieu, « objet à atteindre ». Selon le 

philosophe, l’expression « image-temps » se fonde autour d’une relation spatio-temporelle à 

la fois relative et absolue. 

espace : temps = position : tout qui change 

Dans le cinéma, écrit Deleuze : « c’est le montage lui-même qui constitue le tout, et nous 

donne ainsi l’image du temps22 ». Si le septième art consistait en agencements de ses 

fragments du temps, quel serait l’élément principal qui constitue le tout de la performance ? 

S’il existe, pourrions-nous l’appeler « image du temps » ? Prenons l’exemple d’une fleur qui 

fleurit dans un coin du jardin, peut-être au printemps prochain, fleurira-t-elle ailleurs ? 

Cependant, une fois attribuée, sa position garde une certaine durée. Quel serait, alors, « le 

tout qui change » autour de cette fleur ? Qu’entend Deleuze par le tout, qui s’oppose aux objets ? 

Si le tout deleuzien se réfère au montage cinématographique dont « le temps dépend du 

mouvement lui-même et lui appartient23 », le tout dans la vie réelle selon De Dominicis 

demeure en le temps qui est délibérément fixé : 

« Considérer qu’une personne est belle signifie lui attribuer des complications 

temporelles. Un animal est beau quand il ne fait pas animal. Une plante est belle 

quand elle nous cache la vue d’une autre plante. … Une vieille personne n’est belle 

que pour une personne jeune. Une personne malade n’est belle que par nature. … 

En général, nous nous souvenons d’une personne plus belle de profil car elle ne 

pouvait pas nous voir24. » 

                                                      
21 DELEUZE, L’Image-temps. Cinéma 2, Éditions de Minuit, coll. Critique, Paris, 1985, 378 p., p. 

167. 
22 Ibid., p. 51. 
23 Ibid. 
24 DE DOMINICIS Gino, « Dichiarazioni di poetica e interviste », in TOMASSONI Italo, Gino de 

Dominicis. Catalogo ragionato, Skira, Milan, 2011, p. 147, traduit par moi ; Vedere bella una persona 
significa attribuirle delle complicazioni temporali. Un animale è bello quando non fa animale. Una 

pianta è bella quando ci copre la vista di un’altra pianta. … Una persona vecchia è bella solo per 

una persona giovane. Una persona ammalata è bella solo per natura. … Di solito noi ricordiamo 

più bella una persona di profilo perché non poteva vederci. 
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De Dominicis évoque dans ses « Déclarations de poétique », l’importance du temps 

subjectif. Il s’agit d’un moment séparé, isolé, et éphémère dont seul le souvenir pourrait nous 

prouver son existence. L’instant où nos pensées se sont arrêtées à contempler un objet, ou 

une personne, est aussi un des nombreux aspects du tout, que nous nommons « temps ». 

Néanmoins, comment qualifier ce moment singulier ? Mes « complications temporelles », 

selon les termes de De Dominicis, n’appartiennent qu’à Moi, et à personne d’autre. 

En d’autres termes, mes « complications temporelles », ne concernent que le moment où 

je suis en action, quelle que soit sa forme active ou passive. Ma présence au présent ou ma 

présence du présent serait, donc, le point de départ dans la quête de l’éternité. L’hypothèse 

de pouvoir exister pour toujours n’est valide qu’à condition que nous ayons déjà existé. Mais 

« comment » exister ? Occuper l’espace physiquement est-il suffisant afin d’affirmer notre 

existence ? Ou bien, une prise de conscience du temps passé serait-elle nécessaire ? Lorsque 

nous nous interrogeons sur l’éternité, attribuons-nous toujours la même importance au passé, 

présent, et le futur ?  

Selon Deleuze, « le tout n’est pas plus une addition que le temps une succession de 

présents25 ». Le seul temps direct, c’est le présent, dit Deleuze. Ce dernier existe au « moment 

d’accomplir le temps ». Si le présent existe au moment d’accomplir le temps, qu’arrive-t-il 

après le présent, c’est-à-dire, après avoir accompli le temps ? Comment accomplissons-nous 

le temps ? Serait-ce une erreur de considérer que le présent est le « temps conscient de 

l’espace » ?  

« Nous confondons alors, écrit Deleuze, l’Être avec l’être présent. Pourtant le présent 

n’est pas, il serait plutôt pur devenir, toujours hors de soi. Il n’est pas, mais il agit26 ». Le 

présent est hors de soi, il est absent en permanence. L’être présent n’est pas l’Être en soi mais 

il est en train de le « devenir ». Cette action du présent suscite la réaction du passé qui le hante 

: « Du passé au contraire, il faut dire qu’il a cessé d’agir ou d’être-utile. Mais il n’a pas cessé 

d’être. Inutile et inactif, impossible, il EST, au sens plein du mot : il se confond avec l’être en 

soi ». Le verbe être au présent EST le passé même. Sa présence absente au présent le rend 

entier et le complète comme « être en soi ». Tandis que pour le présent, « l’être se consomme 

et se met hors de soi ».  

                                                      
25 DELEUZE, Ibid., p. 51. 
26 DELEUZE, Le Bergsonisme, PUF, Paris, 2014, p. 49. 
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« … c’est du présent qu’il faut dire à chaque instant déjà qu’il « était », et du 

passé qu’il « est », qu’il est éternellement, de tout temps27 ». 

Selon ce caractère « éternel » du passé, l’Être se trouve dans le passé, dans l’espoir d’être 

« retrouvé » par la conscience : « l’image pure et simple ne me reportera au passé que si c’est 

en effet dans le passé que je suis allé la chercher28 ». N’est-ce pas en ce sens que Bergson 

considère le passé comme « contemporain » du présent qu’il a été29 ?  

 

Maintenant, abordons le même questionnement posé auparavant, d’un point de vue 

« spatial » : comment qualifions-nous le temps ? Le soleil qui se couche, la pluie qui s’arrête, les 

feuilles qui tombent de l’arbre et les oiseaux qui reviennent au printemps. Ce n’est qu’un 

aperçu des repères qui nous permettent de concevoir le temps qui s’écoule autour de nous. 

Tous ces changements sont constitués d’un certain mouvement. Le terme « mouvement », 

selon Bergson, « ne doit évidemment pas s’étendre à la manière du mouvement qui dure, 

mais au contraire d’une « coupe instantanée30 ». Une image est ainsi définie par cette « coupe 

instantanée » dans son devenir. C’est donc en soi que le souvenir se conserve31. Ces termes « 

coupe instantanée », composés du mouvement (coupe) et de la durée (instantanée) 

entremêlent à la fois la complicité d’être et celle d’avoir été, dans le cercle infini du temps. 

Sartre écrivait que « nous faisons supporter la totalité temporelle par l’intemporel ; le 

temps, s’il est, redevient un songe32 ». Ainsi évoque-t-il une certaine « permanence 

intemporelle » qui demeure à travers le temps, où la temporalité se réduit à la mesure et à 

l’ordre du « changement ». Ce dernier est donné comme le « développement des attributs 

d’un sujet permanent », alors qu’il n’y a plus de « temporalité réelle33 ». Cette idée sartrienne 

de l’intemporalité dans le temps est frappante par sa cohérence contradictoire. Selon Sartre, 

donc, le « permanent » est « ce qui change ». Si l’on opposait le changement à l’inertie, ce qui 

                                                      
27 Ibid., p. 50. 
28 BERGSON Henri, Frédéric WORMS et Camille RIQUIER, Matière et Mémoire : l’essai sur la relation 

du corps à l’esprit (1896), PUF, Paris, 2012, pp. 278, 150 ; cité par DELEUZE, Ibid., p. 48. 
29 BERGSON Henri, Frédéric WORMS, ARNAUD François, Camille RIQUIER et Stéphane 

MADELRIEUX, L’Énergie spirituelle (1919), PUF, Paris, 2017, pp. 913-914, 130-131. 
30 BERGSON, Matière et Mémoire, op. cit., pp. 81, 223. 
31 BERGSON, La Pensée et le Mouvant, op. cit., p. 80. 
32 SARTRE, L’Imaginaire, op. cit., p. 183. 
33 Ibid., p. 178. 
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reste inchangé serait-il mortel ? De ce fait, comment doit-on interpréter le sens de la Seconde 

solution de l’immoralité de De Domicis ?  

En 1969 l’artiste écrit dans sa Lettre sur l’immortalité du corps :  

« Ne pouvant intervenir directement sur soi-même pour arrêter l’écoulement 

inexorable de son propre temps interne et prolonger sa propre vie, l’homme a 

inventé des moyens qui le rendraient plus rapide : intervenant ainsi sur l’espace 

indirectement il a réussi à intervenir sur le temps34. »  

Selon Guercio, la Seconde solution coïncide avec « l’instant atemporel » qui peut « imploser 

et se régénérer sans refléter la charge du passé et la tension vers le futur35 ». Ainsi De 

Dominicis renverse la notion du temps : quelque chose qui n’est plus linéaire mais à spirale. 

La dimension temporelle se transforme en dimension spatiale et, comme disait Gille Deleuze, 

« ce qui compte, c’est le devenir36 ».  

La lettre écrite par l’artiste « justifie l’inexistence des choses à travers la recherche 

constante du sens ultime de l’existence. … dans son éloquence, il De Dominicis admet 

aussi un échec important : l’impossibilité pour l’homme de trouver définitivement 

l’immortalité37 ». L’idée d’intervenir sur l’espace serait, pour De Dominicis, une tentative de 

faire face à cette impossibilité. Pourrait-on transposer ainsi la question de la temporalité à 

celle de l’espace, c’est-à-dire, l’espace réel qui devient l’espace possible ? Puisque le temps 

n’existe plus dans l’ordre chronologique, selon De Dominicis, pourquoi l’espace resterait-il 

immobile en soi ? Dans Être et Temps, Heidegger attribue la « spatialité » au Dasein comme un 

« être à l’espace ». Cette spatialité est constituée par des mouvements d’« é-loignement » et 

d’« orientation ». L’é-loignement ne signifie pas un écart physique, mais une « transition active 

» qui constitue l’« être du Dasein ». Le mouvement d’é-loigner consiste, pour Heidegger, à « 

faire disparaître le lointain », et le Dasein est « é-loignant ». Cet é-loignement rejoint le sens 

bergsonien de l’extension. C’est-à-dire, il se déploie dans le « monde ambiant quotidien ». 

Comment est-il possible, alors, de se rapprocher de soi en s’éloignant ? Faut-il comprendre 

                                                      
34 DE DOMINICIS, « Lettera sull'immortalità, Roma 10 aprile 1970 », in GUERCIO, Ibid., op. cit., 

pp. 251-255. 
35 GUERCIO, Ibid. 
36 Cf. DELEUZE, Un manifeste de moins, Éditions de Minuit, Paris, 1979. 
37 FERRARO, Ibid., op. cit., p. 8. 
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cette suppression du lointain comme un effort d’oublier le « par-delà » afin de le chercher à 

l’intérieur du soi ?  

L’espace est, pour Merleau-Ponty, en soi ou plutôt « il est l’en soi par excellence38 ». Mais 

si le Dasein est, selon Heidegger, sujet de l’éloignement et non objet, comment pourrait-il se 

renfermer en soi ? Est-ce que cet é-loignement heideggerien serait valide, non seulement pour 

le temps et mais aussi pour l’espace ? Heidegger parle d’une « durée » qui n’a aucune « 

longueur ». Il s’agit d’un « paraître », que le monde est à chaque fois « à-portée-de-la-main39 ». 

Le monde existe tant qu’il paraît. Ici, se croisent simultanément les notions à la fois de temps 

et d’espace. Lorsque nous disons qu’une durée est longue, nous ne la voyons pas, mais nous 

la ressentons. Tandis qu’une distance est longue, par son étendue physique et la perception 

sensorielle que nous en avons. Alors, tout est-il une question de subjectivité ? Une chose 

peut nous apparaître à la fois matériellement et mentalement. C’est à nous de situer la chose 

dans notre propre temps et espace. Nous lui attribuons une spatialité sans dimension à 

laquelle nous n’avons accès qu’en annulant le temps. Comme nous a montré De Dominicis 

par ses tentatives de renverser l’impossibilité des choses par celle du temps, la solution serait 

en dehors du possible, donc, il est inutile de nous borner à la frontière du réel.  

L’artiste écrit dans La lettre sur l’immortalité :  

« Je pense que les choses n’existent pas. Un verre, un homme, une poule par 

exemple, […] ne sont que la vérification de la possibilité de l’existence d’un verre, 

d’un homme, d’une poule. Pour exister vraiment, les choses devraient être éternelles, 

immortelles. Ce n’est qu’ainsi qu’elles ne seraient seulement les vérifications de 

certaines possibilités, mais réellement les choses40. »  

De ce point de vue, la Seconde solution d’immortalité serait une « impossibilité possible ». 

L’immortalité des choses est une preuve réelle, car, la « durée » n’est qu’une façon de nous 

montrer que l’éternel est possible.  

                                                      
38 MERLEAU-PONTY, L’Œil et l’Esprit, op. cit., p. 47. 
39 HEIDEGGER Martin, Être et Temps (1927), trad. Emmanuel Martineau, 1985, §23. 
40 DE DOMINICIS, Ibid., traduit par moi ; [Io penso che le cose non esistano. Un bicchiere, un 

uomo, una gallina, ad esempio, ... ma solo la verifica della possibilità di esistenza di un bicchiere, di 
un uomo, di una gallina. Per esistere veramente le cose dovrebbero essere immortali, eterne, solo così 
non sarebbero solo delle verifiche di certe possibilità, ma veramente cose.] 
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ii)  La mort comme une possibilité de l’éternité 

 

« … la brutalité et l’amour ne sont pas plus distants l’un de l’autre que les deux ailes 

d’un même grand oiseau multicolore et muet41. » 

– Robert Musil, L’Homme sans qualité, 1956. 

 

Précédemment nous-avons étudié comment Gino De Dominicis a développé, au cours 

de sa carrière, une certaine idée de l’immortalité qui se fonde sur une théorie du temps et de 

l’espace autre que celle du réel. Cette possibilité, ou plus précisément, cette « multiplicité » de 

voies visant l’éternité, sera le fil directeur de cette deuxième partie consacrée à l’artiste italien. 

Par la suite nous reviendrons aux questionnements autour du corps dans la performance, 

point de départ de notre investigation. À la différence de la manière de Schneemann et de 

celle d’Acconci, De Dominicis conçoit le corps d’une façon intimement liée à ses questions 

existentielles de l’être humain. Pour De Dominicis, ce n’est pas le corps qui exprime notre 

pensée, mais c’est la pensée qui imbibe en quelque sorte le corps existant. Ce dernier est une 

sorte de témoin-témoigné du temps, qui est perçu comme instant ou processus circulaire 

éternel. L’espace du phénomène où prend place ce témoignage est d’une importance 

négligeable dans la réflexion de l’artiste qui efface toute borne de l’espace-temps. Si l’artiste 

accorde une certaine importance à la matérialité de ce monde, c’est afin de renverser la force 

de la gravité de ce dernier, et non pour la constater telle qu’elle existe en chair et en os.  

Les années 1960 et 1970 où De Dominicis commence sa carrière en tant qu’artiste 

coïncide avec le moment où apparaissent de nouveaux courants artistiques qui mettent en 

question la matérialité de la chose. Si, en dépit de leur caractère insaisissable, l’Arte povera en 

Italie et le Néo-Dada aux États-Unis se formaient autour de l’acte de création de l’artiste, la 

démarche de De Dominicis prenait une autre direction, celle de montrer l’invisibilité. Il s’agit, 

pour l’artiste, de renforcer une vie d’intériorité en exposant « l’impuissance de connaître une 

                                                      
41 MUSIL Robert, L’Homme sans qualité, trad. Philippe Jaccottet, Éditions du Seuil, coll. Points, tome 

I, Paris, 1956, p. 33 ; Der Mann ohne Eigenschaften, Rowohlt, Hambourg. 
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dimension de non-pensée42 ». Ses performances, dont l’artiste n’a pas voulu garder les traces, 

représentent souvent une impossibilité d’atteindre la limite. Tantôt il cherche à produire des 

ondes carrées en lançant des pierres dans l’eau, tantôt il saute d’un rocher au sommet de la 

montagne afin d’apprendre à voler. Ses initiatives qui semblent anodines appartiennent à sa 

volonté de « suspendre ses œuvres » dans un espace-temps informe qui sera, pour lui, éternel.   

 

Lors d’un entretien avec Miriam Mirolla, De Dominicis raconte une sorte de fable : 

« La vie dit à la mort : “Pour exister vous devez m’éliminer et c’est pour cela que 

vous avez toujours été haïe. En ce qui me concerne, pour exister, il suffit que vous 

restiez à distance. C’est cela la différence.”  

La mort, frappée de surprise répond quelque chose et à ce moment-là, elle se rend 

compte qu’elle peut exister elle aussi de façon autonome43. » 

Quel message l’artiste a-t-il voulu nous transmettre par le truchement de ce dialogue entre 

la vie et la mort ? Pourquoi De Dominicis a-t-il dédié toute sa vie à la quête de l’immortalité ? 

Y-a-t-il vraiment cru ? Ou était-ce une tentative de rendre des choses immortelles, et ce 

faisant, notre « idée même des choses » ? 

« … je pense que les choses n’existent pas. … j’interviens aussi sur l’espace, 

indirectement il l’homme a réussi à intervenir sur le temps. » 

Comment une telle intervention pourrait-elle possible ? Au lieu de subir le temps et 

l’espace en simplement les « habitant », l’homme agit-il sur ces deux dimensions ? L’approche 

quasi scientifique de De Dominicis ne concerne pas seulement ses thèmes de prédilection 

tels que la constellation, l’univers, la chimie, et la biologie, mais également sa méthode visant 

à les prouver, mesurer, et démontrer. La répétition couplée à cette exigence d’exactitude 

                                                      
42 TOMASSONI Italo, La risata continua de De Dominicis, conférence dans le cadre du Festival de 

l’histoire de l’art, INHA, Paris, le 4 juin 2016.  
https://www.canal-

u.tv/video/institut_national_de_l_histoire_de_l_art/la_risata_continua_de_gino_de_dominicis.
23898 
43 DE DOMINICIS, in MIROLLA Miriam, « L’immortalità. Intervista a Gino de Dominicis », in 

Flash Art, n° 214, février-mars 1999, pp. 85-86, traduit par moi ; La vita dice alla morte: “Per esistere 
lei deve eliminarmi ed è per questo che è stata sempre odiata. A me invece, per esistere, basta che lei 
rimanga alla debita distanza. Questa è la differenza.” La morte, colta di sorpresa, risponde qualcosa e 

in quel momento si accorge di poter esistere anche lei, autonomamente.  

https://www.canal-u.tv/video/institut_national_de_l_histoire_de_l_art/la_risata_continua_de_gino_de_dominicis.23898
https://www.canal-u.tv/video/institut_national_de_l_histoire_de_l_art/la_risata_continua_de_gino_de_dominicis.23898
https://www.canal-u.tv/video/institut_national_de_l_histoire_de_l_art/la_risata_continua_de_gino_de_dominicis.23898
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confère à ses œuvres, une apparence qui ressemble à celle des essais scientifiques en 

laboratoire. Ce qui est poignant dans les recherches de De Dominicis, et ce qui le distingue 

des scientifiques conventionnels, c’est le fait que son objet de recherche concerne ce qui 

s’éloigne le plus du « mesurable » : l’éternité. 

Comme le montre sa collaboration avec le physicien Franco Rustichelli dans Solution 

d’immortalité dynamique et immortalité classique, la recherche de De Dominicis sur l’immortalité 

ne se borne pas à la limite de ses pensées spirituelles. Serait-il un cas unique dans le monde 

de l’art ? La réponse semble négative au premier abord. Avant d’élargir la problématique, 

faisons un détour dans le domaine de la littérature. 

En 1985, Italo Calvino note chez Robert Musil : « la tension entre exactitude 

mathématique et approximation des événements humains, par une écriture complètement 

différente : fluide, ironique et contrôlée. Une mathématique des solutions particulières44 ». 

Robert Musil dans L’Homme sans qualité, s’interroge sur la problématique même d’où est parti 

De Dominicis : « s’il y a un sens du réel, et personne ne doutera qu’il ait son droit à l’existence, 

il doit bien y avoir quelque chose que l’on pourrait appeler le sens du possible45 ». Musil 

écrivait qu’« Ainsi pourrait-on définir simplement le sens du possible comme la faculté de 

penser tout ce qui pourrait être “aussi bien”, et de ne pas accorder plus d’importance à ce 

qui est qu’à ce qui n’est pas46 ». Le sens du possible qu’évoque Musil correspond à notre 

« faculté de penser au possible ». Toutefois, selon l’auteur, ce dernier « ne comprend pas 

seulement les rêves des neurasthéniques, mais aussi les desseins encore en sommeil de Dieu. » 

Ce que Musil a voulu dire par là, s’agit-il du possible qui dépasse notre capacité de rêver ? 

Alors, quel est le sens du possible que nous recherchons, malgré cette impossibilité de le 

connaître en entier ? 

« … ce sont toujours les mêmes possibilités qui se répéterons, jusqu’à ce que 

vienne un homme pour qui une chose réelle n’a pas plus d’importance qu’une chose 

pensée47 ». 

Lorsqu’une chose réelle n’a pas plus d’importance pour un homme, qu’une chose pensée, 

que se passe-t-il ? Cela traduit-il la volonté d’ignorer le réel, ou bien celle d’atteindre le 

                                                      
44 CALVINO, Ibid., op. cit., p. 157. 
45 MUSIL, Ibid., op. cit., p. 17. 
46 Ibid. 
47 Ibid., p. 18. 
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possible ? Ces deux volontés antagonistes ne semblent pourtant paradoxalement pas 

incompatibles. Dans l’univers littéraire de Musil, cette contradiction s’incarne en descriptions 

minutieuses du quotidien, du flux des pensées, et de la prise de conscience du temps. C’est 

en plongeant dans le rythme de nos pensées irrationnelles que Musil dévoile de façon 

étonnante ce qu’est le réel, comme une des possibilités d’être au monde. 

Un autre exemple dans la littérature donné par Calvino est celui de Marcel Proust. « Le 

réseau qui relie toutes les choses » dans l’œuvre de Proust, écrit Calvino, « est fait de points 

spatio-temporels occupés successivement par chaque être, ce qui comporte une 

multiplication infinie des dimensions de l’espace et du temps. Le monde se dilate jusqu’à 

devenir insaisissable, et pour Proust la connaissance passe par la souffrance qu’engendre cette 

insaisissabilité48. » Cette dilatation du monde à travers la souffrance rencontre de nombreuses 

couches du temps et de l’espace qui se tissent au fur et à mesure. Proust écrivait dans La 

Prisonnière : 

« Hélas ! Il l’amour est l’extension de cet être à tous les points de l’espace et du 

temps que cet être a occupés et occupera. Si nous ne possédons pas son contact 

avec tel lieu, avec telle heure, nous ne le possédons pas. Or nous ne pouvons toucher 

tous ces points. Si encore ils nous étaient désignés, peut-être pourrions-nous nous 

étendre jusqu’à eux. Mais nous tâtonnons sans les trouver49. » 

Et si la mort était comme l’amour dont parle Proust ? Si elle était « l’extension de l’être à 

tous les points de l’espace et du temps » ? Et que cet être, avant de mourir, n’avait 

probablement pas connu tout le possible de l’espace et du temps ? Comment peut-on être au 

prolongement de quelque chose que l’on n’a pas encore vécu ? N’est-ce pas dans cela, que 

nous retrouvons le mystère de la mort ? La mort est quelque chose qui succède à la vie, dont 

elle n’est qu’une suite chronologique. Pourquoi, alors, posons-nous autant de questions sur 

« après » et non sur « avant » la vie ? Avant que nous ne soyons nés, qui étions-nous ? Le fait 

d’avoir vécu un certain temps au monde, nous transforme-t-il après la mort ? 

Calvino affirme que « l’univers tout entier est un fait lourd d’avenir50 ». Si pour Deleuze le 

seul temps direct était constitué du présent, pour Calvino, c’est le futur qui comblerait l’univers 

                                                      
48 CALVINO, Ibid., op. cit., p. 159. 
49 PROUST Marcel, La Prisonnière, in À la recherche du temps perdu, tome III, Pléiade, Paris, 1988, 1952 

p, p. 100 ; cité par CALVINO, in Ibid., p. 160. 
50 CALVINO, Ibid., p. 162. 
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par ses infinies possibilités. Ce que nous vivons aujourd’hui pourrait-il être un de nos rêves 

d’hier ? Devenons-nous ce que nous songeons ? Autrement dit, sommes-nous nostalgiques 

de ce que nous n’avons pas encore vécu ?  

Jorge Luis Borges écrivait dans Le jardin aux sentiers qui bifurquent : 

« Je pensais que chaque chose, tout nous arrive précisément, précisément 

maintenant. Des siècles de siècles et c’est seulement dans le présent que les faits se 

produisent ; des hommes innombrables dans les airs, sur terre et sur mer, et tout ce 

qui se passe réellement c’est ce qui m’arrive à moi…51 ». 

Pourquoi les choses se passent autour du Moi ? Ce qui m’advient à moi n’est pas advenu, 

n’advient pas, n’adviendra à Autrui. De la même manière, nous n’apprenons ce qu’Autrui vit 

qu’à travers ce qu’il nous en laisse entrevoir. Nous ne pouvons, en aucun cas, connaître 

réellement une histoire autre que la nôtre. Et le monde se construit à l’aide de cette « étrange 

familiarité », à laquelle tout le monde s’attache sans pour autant savoir de quoi il s’agit. Tout 

au long de sa vie, l’homme n’est conscient que de la vie propre qu’il mène. Celle d’Autrui est, 

pour lui, une variation de la sienne, ou plus exactement, une variation de « ce qu’il peut 

imaginer être ».  

Pourrions-nous entendre le propos de Calvino sur « l’univers chargé de futur » dans ce 

sens-là ? Puisque nous sommes entourés de ce que nous ignorons, le seul moyen de donner 

existence à Autrui est de le rêver. Il ne s’agit pas d’une illusion, mais d’une « fiction qui est 

réelle ». Cette dernière se constitue des éléments qui sont absents « ici et maintenant », que 

nous appellerons futur. Ce terme ne désigne non seulement le statut que le temps occupe 

dans une coulée chronologique de la durée, mais aussi celui d’Autrui qui est en dehors du Moi. 

Le futur est Autre pour l’homme, tout comme Autrui est futur pour lui. Quant à l’œuvre 

d’art qui véhicule ce sens d’Autrui en tant que temps à-venir, son rôle serait de refléter au 

spectateur, non ce qu’il voit en elle, mais ce qu’elle voit en lui. Une sorte de miroir qui ne 

montre pas la vérité telle qu’elle existe, afin de dé-montrer que notre croyance n’était qu’une 

fiction projetée en Autrui.   

 

                                                      
51 BORGES Jorge Luis, « Le jardin aux sentiers qui se bifurquent » (1941) ; cité par CALVINO, in 

Ibid., p. 170. 
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« ... plût au ciel que puisse exister une œuvre conçue en dehors du self, une 

œuvre qui nous permettrait de sortir de la perspective limitée d’un moi individuel, 

non seulement pour entrer dans d’autres moi semblables au nôtre, mais pour faire 

parler ce qui n’a pas de mots, l’oiseau qui se pose sur la gouttière, l’arbre au 

printemps et l’arbre en automne, la pierre, le ciment, le plastique…52 » 

Cet acte de « faire parler » ce qui est hors du Je consiste, selon Calvino, à lui attribuer une 

deuxième possibilité d’exister. Cela va de soi pour l’idée de la mort qui est omniprésente dans 

l’œuvre de De Dominicis. Les choses existent indépendamment de ce que nous pensons 

qu’elles devraient être. D’une certaine manière, « les choses n’existent pas », comme disait 

De Dominicis, car étant toujours extérieurs à elles nous ne pouvons jamais saisir le sens de 

leur existence en tant qu’Autrui. Si, au lieu de nous interroger sur ce que sont les choses, 

nous nous demandions comment les choses existent-elles dans le monde où nous vivons ? 

Qu’elles soient des objets, des personnes, ou des animaux, nous sommes conscients de leur 

existence au présent ou au passé. Même ceux qui n’existent plus désormais que dans l’histoire, 

nous influencent, nous communiquent la vision qui était celle de leur époque, et nous 

affectent de leur vécu.  

Ce serait un Autrui d’un autre genre, un être qui n’a jamais été devant moi, physiquement 

contemporain, mais qui habite ma conscience par la connaissance que j’en ai acquis. 

Contrairement aux autres Autrui que nous avons évoqués précédemment dans le cadre de 

l’art performance, celui de De Dominicis possède une particularité « étrangère » : nous 

sommes dépourvus de toute possibilité de l’atteindre, de faire connaissance avec lui, ou de 

l’écouter. Lorsque Schneemann invite le spectateur à assister à ses moments intimes, ce 

dernier s’incarne en Autrui au moment où il se voit intégré dans l’acte, jouant le rôle du moi 

en tant qu’autrui. Tandis que pour Acconci Autrui n’est pas un simple observateur, mais le 

sujet qui donne le sens à son action. Acconci s’adresse directement au spectateur, il l’invite, 

il l’écoute et il le suit physiquement. Ainsi, devient Autrui un autre Je que je ne cesse pas 

d’aborder, de solliciter afin de me reconnaître en lui, et non de le connaître. Alors, comment 

pourrions-nous définir Autrui selon De Dominicis ? Pour l’artiste italien, il s’agit d’un Autrui 

insaisissable, abstrait, et dans une dimension spatio-temporelle autre que la sienne. La Mort 

en serait la première de ces dimensions. Certes, cette étrangère n’a pas de corps, ni paroles, 

ni gestes, néanmoins elle est la plus proche de notre existence par sa ressemblance avec la 

                                                      
52 Ibid., p. 175. 
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vie. Lorsque De Domicis affirme une certaine possibilité d’atteindre l’immortalité par la mort, 

il faut entendre, d’abord, la contradiction qui sépare la vie et la mort. 

Almitra répond au peuple de la Cité à propos de la mort :   

« Ce n’est qu’en t’abreuvant à la rivière du silence que tu parviendras à chanter à 
pleine voix. 

Et c’est en arrivant au somment de la montagne que tu commenceras ton ascension. 

Lorsque la terre réclamera tes membres, alors, tu pourras vraiment danser53. » 

La mort nous est à la fois si proche et si lointaine. Proche, par notre conscience, notre 

angoisse et ce que nous imaginons à son sujet, par son indéfinissable présence qui plane au-

dessus de notre vie et nous hante. Comme un trou de ver qui lie deux régions distinctes de 

l’espace-temps du cosmos, et qui nous permettrait de voyager d'un point de l'espace à un 

autre, d'un point à l'autre du temps et d'un point de l'espace-temps à un autre, la mort serait 

cette liaison entre deux univers : l’un appelé la « vie » et l’autre l’« éternité ». L’essentiel dans 

cette relation complexe ne demeure pas dans l’éternité en tant qu’objet de la quête finale, 

mais le voyage même qui nous emmène vers l’idée de cette dernière, à travers la vie et la 

mort. En ce sens, les nombreuses tentatives de De Dominicis qui ont fini par assumer leur 

échec, ne font qu’affirmer la possibilité d’osciller entre la vie et la mort.  

Selon la théorie astrophysique des trous de ver, rien ne peut s'échapper d'un trou noir, et 

rien ne peut pénétrer dans un tel trou : « Techniquement, cela s'exprime par le fait que la 

singularité gravitationnelle qui existe au sein de ces objets est dans le futur de l'horizon qui 

l'enveloppe (trou noir), ou dans son passé (trou blanc)54 ».  Pourrait-on considérer ce 

phénomène « théoriquement existant », comme une métaphore de notre vie et du temps qui 

l’enveloppe ? L’impossibilité de pénétrer dans le passé et l’impossibilité d’échapper au futur, 

cette double impasse ne constituerait-elle pas l’essence même de notre destin, d’être attachés 

au présent, jusqu’à ce qu’arrive la fin de notre existence ? 

Cette notion du temps pourrait, toutefois, laisser entrevoir un autre point de vue sur notre 

vie. Si nous avons évoqué auparavant la différence qui écarte chaque temps par sa spécificité 

d’exister en relation aux autres temps, quel serait le point commun qui les unit et à partir 

duquel nous les définissons comme « temps » ? Que signifie « être dans le même temps » 

                                                      
53 GIBRAN, Ibid., op. cit., p. 80. 
54 « trou blanc », in TAILLET Richard, FEBVRE Pascal et VILLAIN Loïc, Dictionnaire de physique, De 

Boeck Université, Bruxelles, 2009 (2e éd.), XII-741 p. 
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qu’Autrui ? Le fait de partager la même temporalité avec quelqu’un ou avec des événements, 

possède-t-il en soi une signification particulière ?  

Georges Didi-Huberman écrivait dans Survivance des lucioles : 

 « Il n’y a de contemporain, pour lui, que ce qui apparaît “dans le déphasage et 

l’anachronisme” par rapport à tout ce que nous percevons comme notre 

“actualité55”. Être contemporain, en ce sens, serait obscurcir le spectacle du siècle 

présent afin de percevoir, dans cette obscurité même, la “lumière qui cherche à nous 

rejoindre et ne le peut pas”56. » 

Le terme « contemporain » englobe un paradoxe qui souligne une des caractéristiques du 

temps. Le préfixe con- ajoute à l’adjectif un sens élargi du mot, d’être avec Autrui dans le temps 

donné. En même temps, selon les termes de Didi-Huberman, nous ne pouvons être 

contemporain qu’en effaçant le temps, ana-chronisant. En d’autres termes, c’est en étant hors 

de la contemporanéité que nous pouvons enfin être au monde dans son actualité. Cette 

« lumière qui cherche à nous rejoindre et ne le peut pas », pourrait-elle être à la fois, l’être 

humain qui est à la quête d’un temps autre, et ce dernier qui tâche de nous atteindre, en vain ? 

En ce sens, ce que nous nommons la chose ne serait-elle, en vérité, qu’« un accident du temps 

qui le rend momentanément visible ou lisible57 » ? Un éclat de lumière qui nous éblouit un 

instant puis disparaît comme si rien n’avait eu lieu, l’existence de la chose est aussi fragile que 

celle de la poussière. Peut-être s’agit-il d’un « ob-jet », jeté en avant, par chacun de nous qui 

constitue un fragment des idées de la chose. Comme l’aura benjaminienne qui ne nous laisse 

pas entrevoir son essence, la notion de la chose se caractérise par sa distance insaisissable. Au 

moment même où nous la fixons, elle nous échappe, elle nous dépasse, et elle nous éloigne.  

                                                      
55 AGAMBEN Giorgio, Qu’est-ce que le contemporain ?, trad. M. Rovere, Payot & Rivages, Paris, 2008, 

p. 11 ; cité par DIDI-HUBERMAN Georges, in Survivance des lucioles, Éditions de Minuit, Paris, 2009, p. 
59. 

56 Ibid., p. 24. 
57 Cf. COHEN-LEVINAS Danielle, « Le temps de la fêlure », in Lignes, n° 27, 2008, pp. 5-8, Id., 

« Temps contre temps. Le messianisme de l’autre », in Ibid., pp. 79-92 ; cité par DIDI-HUBERMAN, in 
Ibid., p. 74. 

 



 
 

 
 

66 

« Que cette attente soit comblée … l’expérience de l’aura connaît alors sa 

plénitude. … Sentir l’aura d’une chose, c’est lui conférer le pouvoir de lever les 

yeux58. » 

« Le pouvoir de lever les yeux », selon Benjamin, nous permettrait de nous rapprocher de 

la chose. Qu’entend-il exactement par cette affirmation ?  

« Les trouvailles de la mémoire involontaire … confirment une conception de 

l’aura qui voit en elle « unique apparition d’une réalité lointaine ». … Le lointain 

par essence est inapprochable …59. » 

Comment la mémoire involontaire affirme-t-elle l’existence de l’aura, et de quelle manière 

cette dernière contient-elle en elle « unique apparition d’une réalité lointaine » ? Puisque le 

lointain est inapprochable, comme le dit Benjamin, la réalité dont il est question, serait-elle 

aussi inapprochable ? Quel est le rapport qu’entretiennent cette « réalité lointaine » et la 

mort ? Si nous considérions la mort comme une forme de disparition, et en même temps, 

une forme d’apparition ? La notion de l’origine est, selon Benjamin, « ce qui est en train de 

naître dans le devenir et le déclin ». Il ne s’agit pas de la source, mais d’« un tourbillon dans 

le fleuve du devenir, qui entraîne dans son rythme la matière de ce qui est en train 

d’apparaître60 ». L’origine de la chose est indéfinissable, comme l’est la fin de la chose.  

Notre questionnement de départ concernait la mort en tant qu’une possibilité de l’éternité 

selon De Dominicis. En suivant les réflexions de l’artiste nous avons élargi la problématique 

à des concepts tels que la chose, Autrui, l’espace-temps, la notion de la contemporanéité, et 

celle de la réalité lointaine. Comme nous l’avons évoqué au début du présent chapitre, la 

notion de « multiplicité » serait une des meilleures façons de donner une réponse à cette 

investigation dont on ne peut que suggérer la suite. L’absence de la matérialité et du corps au 

sein de la question sur la mort nous ramène, à sa manière, à la réalité lointaine. De ce fait, nous 

pourrions dire que notre vie n’est pas uniquement constituée de choses réelles, mais aussi de 

choses irréelles, in-temporelles, et a-temporelles. Telle serait l’essence du corps humain dont 

le geste nous rappelle quelque chose d’inapprochable dans notre quotidien. Comme si notre 

                                                      
58 BENJAMIN Walter, Sur quelques thèmes baudelairiens (1939), § XI ; cité par DIDI-HUBERMAN, in 

Devant le temps, Éditions de Minuit, coll. Critique, Paris, 2000, p. 233. 
59 Ibid. 
60 BENJAMIN, Origine du drame baroque allemand (1928), trad. S. Muller, Flammarion, Paris, 1985, p. 

43 ; cité par DIDI-HUBERMAN, in Devant le temps, op. cit., p. 235. 
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corps avait besoin de nous alerter sur l’importance de l’invisible, chaque geste dans la 

performance nous transmet un sens autre que celui qui nous est familier. De Dominicis est 

un des artistes qui a su mettre en lumière ces valeurs immatérielles que l’on ne peut apercevoir 

qu’en refusant d’« être-au-monde », au sens le plus étroit du terme.  

Car, sa façon d’« être-au-monde » est Ailleurs. C’est « l’Autrefois qui rencontre le 

Maintenant dans un éclair pour former une constellation61 ». Une constellation qui constitue 

l’éternité de son commencement à sa fin dans un espace-temps pluridimensionnel. La 

distance qui nous sépare de ce cosmos est comme celle de l’aura benjaminienne en tant qu’« 

apparition d’un lointain, si proche soit-elle ». Un lointain qui est aussi profond que l’océan et 

aussi près que le bout de notre doigt. Il suffit de tendre le bras afin de désigner une des étoiles 

qui brille au-dessus de notre tête, et à ce moment-là, apparaîtront les choses, au sens où nous 

voulons les entendre. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
61 BENJAMIN, Paris, capitale du XIXe siècle. Le livre des passages, éd. R. Tiedmann, trad. J. Lacoste, Le 

Cerf, Paris, 1989, pp. 478-479. 
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Deuxième partie : Je est en Autrui 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 
 

69 

Quatrième chapitre 

IV. Autrui : corps objet-sujet 

 

« Le corps est un être ambigu : c’est une chose, mais une chose qui est mienne ou plutôt 

que je suis62. » 

– Renaud Barbaras, « De la phénoménologie du corps à l’ontologie de la chair ». 

 

 

Qu’est-ce que le corps ? La question sans cesse posée par les philosophes au cours de 

l’histoire sera remise sur le métier dans ce présent chapitre, et appréhendée par le biais de 

son intersubjectivité. Notre investigation sur le corps a commencé avec le geste humain dans 

la performance en tant que signe, au sens le plus large du terme. Ensuite nous nous sommes 

intéressés à des formes dépourvues d’expression corporelle, telles que le silence et 

l’épuisement. Pour finir, nous avons évoqué l’absence même du corps humain dans la 

performance, afin d’accorder plus d’importance à « ce qui n’est pas », c’est-à-dire, à l’éternité. 

Ces différentes approches artistiques autour du corps, nous apprennent-elles à mieux 

comprendre notre corps ? Quel est leur but et de quelle manière cela nous concerne-t-il ? 

Lorsqu’il s’agit du corps d’Autrui, comment se différencie-t-il de mon propre corps ? En 

suivant la même perspective du corps performatif et des interrogations qui le concernent, il 

semble préférable de retourner à la question originale, celle de savoir ce qu’est le corps dans 

notre existence. Qu’est-ce qui constitue un corps ? Mon corps est-il ce que je suis ? Le corps 

d’autrui peut-il m’affecter par sa présence autre que celle physique ? Serait-il possible que je 

me sente Autrui dans mon propre corps ? De quelle signification l’expérience corporelle est-

elle porteuse ?   

 

                                                      
62 BARBARAS Renaud, « De la phénoménologie du corps à l’ontologie de la chair », in GODDARD 

Jean-Christophe et LABRUNE Monique (sous la direction de), Le corps, Vrin, Paris, 1992, p. 242. 
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 « Derrière tes pensées et tes sentiments se tient ton corps et ton soi dans le corps : la terra 

incognita63 », disait Zarathoustra. Le corps est ce je-ne-sais-quoi qui contient tout ce dont notre 

esprit a besoin pour penser, s’exprimer, et retourner en soi. Nous habitons notre corps, 

néanmoins il s’agit d’une terre inconnue, que nous découvrons à travers des expériences. 

« L’expérience du corps propre n’est pas celle d’un objet que je peux poser 

devant moi, car il est toujours avec moi, je ne peux m’en défaire et le contempler 

dans une extériorité partes extra partes64 …. L’expérience du corps propre n’est pas 

non plus celle d’un sujet, qui se caractériserait par son intériorité et sa pleine 

coïncidence avec lui-même, car le corps possède un dehors visible pour autrui, une 

extériorité de sorte qu’il peut subir l’action de son environnement65. »  

Le corps nous suit pendant que nous l’expérimentons, il ne se donne pas à nous comme 

objet, et jamais nous ne pouvons l’embrasser intégralement du regard. Il ne peut tout de 

même pas être sujet, car sa conscience n’est pas en lui, mais elle est toujours dehors. Il 

nécessite, donc, qu’Autrui le regarde de l’extérieur, et même temps, d’être regardé en pleine 

conscience par le Je qui l’habite dans son intériorité. Le corps dépend de l’action que nous 

exerçons sur lui et, en ce sens, il n’est ni objet, ni sujet.  

« À la fois proche et lointain, mon corps m’offre l’expérience de l’intimité la plus 

profonde et de l’étrangeté la plus radicale, puisque je peux, dans une certaine mesure, 

m’en abstraire et le considérer comme un objet. Il est tout à fait mien sans être tout 

à fait moi, et ce mode d’être n’est réductible ni à la pure objectivité ni à la pure 

subjectivité66. » 

Cette double face que nous montre le corps est parallèle à la relation qu’entretient « mon 

corps propre » avec le « corps étranger ». Serait-il possible d’affirmer, d’une certaine manière, 

que c’est mon corps qui est le sujet et que le corps d’Autrui m’est offert comme un objet à 

être examiné, regardé, et observé ? D’où vient cette certitude de considérer Autrui comme 

une « proie » ou un « point focal », selon les termes de Vito Acconci, que nous visons lors de 

nos quêtes relationnelles ?  

                                                      
63 NIETZSCHE Friedrich, Ainsi parlait Zarathoustra, première partie, « Des compteurs du corps », 

variante I, 2, 34. 
64 où les parties sont extérieures les unes aux autres, note de l’auteure. 
65 JAQUET Chantal, in Le corps, PUF, coll. Philosopher, Paris, 2001, p. 7. 
66 Ibid. 
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Selon Merleau-Ponty, « Le corps d’autrui comme mon propre corps n’est pas habité, il est 

objet devant la conscience qui le pense ou le constitue …67 ». Si pour Chantal Jaquet, le 

corps gardait un statut neutre entre l’objectivité et la subjectivité, pour Merleau-Ponty, il s’agit 

d’un objet pour la conscience et il est constitué par cette conscience même. Alors, comment 

savons-nous que le corps n’est pas habité ? Cela signifie-t-il que le corps peut exister 

indépendamment et libre du moi ? Qui est ce Je qui n’affecte guère le corps dont la conscience 

est indispensable pour ce dernier ? 

« Le corps réel est tout aussi bien celui que me révèle l’expérience vécue …, et ne se 

réduit ni au corps propre ni au corps objectif68 », écrit Chantal Jaquet. L’expérience que nous 

vivons à travers le corps nous dévoile une réalité qui se détache nettement de notre corps. 

Comme une bulle d’air créée sous l’eau qui remonte vers la surface afin de rejoindre l’air, le 

rôle du corps est de donner du sens aux expériences les plus variées et les plus intenses qui 

soient, tout en étant avec elles, et non soumis à elles.   

Dans le Phèdre de Platon, rappelle Socrate : « non moins purs nous-mêmes, et libres encore 

de ce tombeau qu'on appelle le corps69, et que nous traînons avec nous comme l'huître traîne 

la prison qui l'enveloppe70. » Sommes-nous vraiment libres de ce corps-tombeau ? Sôma est 

sêma, le corps est signe. L’étymologie latine du mot corpus désigne, écrit Chantal Jaquet, « aussi 

bien l’organisme vivant que le cadavre. … le corps renvoie à la fois à ce qui est et ce qui 

n’est plus, à l’être et à au non être, à la vie et à la mort …71 ». Cela signifie que nous 

entendons par le mot « corps », non seulement la vie qui lui a permis de voir le jour, mais 

aussi la mort qui lui arrachera son souffle. Cette idée de la mort du corps nous frappe 

d’avantage lorsqu’il s’agit de l’expérience vécue. Qu’en est-il de l’expérience de la mort telle 

que l’homme la connaît dans son propre corps ? Serait-elle une forme de métamorphose vers 

le néant ? 

« Ils les Stoïciens admettent un vide extérieur autour du monde, et ils disent 

que le tout n’est ni un corps ni un incorporel. De là suit que le tout est le non-être ; 

                                                      
67 MERLEAU-PONTY, Phénoménologie de la Perception, op. cit., p. 401. 
68 JAQUET, Ibid., p. 14. 
69 Tombeau, ση ͂μα. Corps, σῶμα. Jeu de mots intraduisible ; note de l’auteur. 
70 PLATON, Phèdre, trad. Victor Cousin, 250c, éd. Artyuiop, p. 58. 
71JAQUET, Ibid., p. 23. 
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car ils prétendent que seuls les corps sont des êtres, puisqu’il appartient à l’être d’agir 

et de pâtir ; mais le tout est un non-être qui ne peut ni agir ni pâtir72. » 

Un autre point de vue sur le corps selon les Stoïciens consiste à nier l’existence du corps 

en tant que tout, et à lui attribuer un nouveau statut d’« être qui agit et qui pâtit ». Cette quasi-

personnalisation stoïcienne du corps pourrait trouver son origine en une autre étymologie 

du mot corps qui dériverait de la racine en sanskrit krp, signifiant « la forme ». « L’essence du 

corps, écrit Jaquet, tiendrait moins à sa matière qu’à sa forme, qui persiste malgré le tourbillon 

continuel de la vie73 ». Quelle forme du corps, pourrions-nous évoquer ici ? La forme 

éphémère du geste, pourrait-elle être un trait principal qui caractériserait le corps humain ? 

Du point de vue gestuel et performatif, le corps humain s’est toujours exprimé en adéquation 

avec l’époque et les différents codes de la culture auxquels il appartenait. Quel que soit le 

motif, le geste corporel nécessite ou dépend de la présence d’Autrui qui le regarde. Dans 

cette relation voyant/vu de deux corps distincts, serait-il possible de désigner lequel est sujet 

pour le Je ou objet pour Autrui ? Qu’est-ce qu’un Autrui ? Si ce n’est ni le sujet, ni l’objet 

pour moi ?  

  En d’autres termes, si nous considérions Autrui comme un objet dont la définition diffère 

de celle attribuée auparavant au mot « objet » ? Si cet objet qui est Autrui n’était point une 

chose qui est là-bas devant mes yeux, immobile, mais s’il était avec moi et s’il me suivait 

partout ? « C’est donc un objet qui ne me quitte pas. Mais dès lors est-ce encore un objet ?74 », 

s’interroge Merleau-Ponty. Lorsqu’un ob-jet est placé devant nos yeux assujetti à nos sens, 

serait-ce une raison suffisante pour d’affirmer qu’il se situe « en dehors de l’âme » ? Alors 

qu’un su-jet est celui qui est « établi dessous », qui « dépend de », mais aussi celui qui est 

« soumis » et qui « subit ». En ce sens, le sujet peut, lui aussi, subir le regard des autres tout 

en étant lui-même, regardant. À la même manière, l’objet est peut-être considéré comme 

regardant-regardé, ce « quelque chose qui ne nous quitte jamais ». 

« Il objet est à mes côtés, plutôt à côté de moi ; il n’est pas devant moi, il est 

avec moi. Je ne peux ni l’exposer ni le poser face à moi, je ne peux que composer 

                                                      
72 Des notions communes contre les Stoïciens, XXX ; cité par JAQUET, Ibid., op. cit., p. 31. 
73 JAQUET, Ibid., p. 47. 
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avec lui. Il ne serait donc être rigoureusement appréhendé comme un objet sur le 

mode de l’être en soi75. » 

Un objet qui n’est pas tout à fait objet ni sujet : peut-être c’est ainsi que nous pourrions 

rapprocher ce qu’est le corps au plus près de son essence. « Ma subjectivité traîne après son 

corps76 » et se donne à voir du dehors, écrit Chantal Jaquet77. Ainsi, « la profondeur d’être de 

mon corps pour moi, c’est ce perpétuel “dehors” de mon “dedans” le plus intime78 ». La 

conscience de mon propre corps proviendrait, donc, d’une tentative volontaire de distancier 

en moi, ce qui ne m’appartient pas : « Mon corps est à moi, mais n’est pas moi. »  

Si je dis « Je suis un corps », écrit Chantal Jaquet, « cette affirmation n’énonce pas une 

identité mais une identification, et présuppose, à ce titre, l’existence d’un sujet réfléchissant 

qui instaure cette correspondance entre le corps et le moi79. » En ce sens, le Je ne pourrai 

jamais être « le » corps, mais « un » corps, qui n’appartient qu’à mon existence. A contrario, 

d’une certaine manière, pour que mon corps puisse être identifié, il serait nécessaire que 

j’accepte l’existence d’autre Je en moi. Car, ce dernier est constitué non seulement du corps 

qui m’est propre, mais aussi de mon être qui n’existe qu’à travers mon corps. 

« Je me demande ce qui est moi, non pas moi au milieu de mon corps, car je sais 

que c’est moi qui suis dans ce corps et non un autre, et qu’il n’y a pas d’autre moi 

que le corps, ni dans mon corps, mais en quoi peut consister ce moi qui se sent ce 

qu’on appelle être, être un être parce que j’ai un corps80. » 

Mon être doit son existence à mon propre corps et c’est cette conscience que j’ai en moi 

qui donne du sens au corps. Et alors, comment expliquer l’existence d’Autrui ? Ma 

conscience à l’égard d’Autrui concerne-t-elle ma perception de son corps ? Sans connaître 

plus qu’une apparence de son corps, en quelle manière prenons-nous conscience d’Autrui ?  

« … la présence d’autrui à ma conscience, … est incompatible avec l’attitude 

réflexive …. Or autrui est le médiateur indispensable entre moi et moi-même : j’ai 

honte de moi tel que j’apparais à autrui. Et, par l’apparition même d’autrui, je suis 

                                                      
75 JAQUET, Ibid., p. 124. 
76 MERLEAU-PONTY, Ibid., p. 405. 
77 JAQUET, Ibid. 
78 SARTRE, L’Être et le néant, op. cit., p. 402. 
79 JAQUET, Ibid., p. 125. 
80 ARTAUD, Cahiers de Rodez, septembre-novembre 1945, p. 109 ; cité par JAQUET, Ibid., p. 126. 
 



 
 

 
 

74 

mis en mesure de porter un jugement sur moi-même comme sur un objet, car c’est 

comme objet que j’apparais à autrui81. » 

Selon Sartre, seule l’existence d’autrui me permet de réconcilier différents Je qui existent 

en moi. S’il y a le Je qui ressent la honte suite à un acte que je viens d’effectuer, il y a un autre 

Je qui, quant à lui, se projette en dehors du moi, vers autrui, et me lance le regard qu’autrui 

pourrait poser sur moi.  

« Il ne s’agit cependant pas de la comparaison de ce que je suis pour moi à ce que 

je suis pour autrui, comme si je trouvais en moi, sur le mode d’être du pour-soi, un 

équivalent de ce que je suis pour autrui. … je ne puis mettre en rapport ce que je 

suis dans l’intimité sans distance, sans recul, sans perspective du pour-soi avec cet 

être injustifiable et en-soi que je suis pour autrui82. » 

Ce dedans du pour-soi et le dehors de l’en-soi ne seraient, alors, jamais compatibles ? 

Comment, le moi, en tant que seul être au monde, peut-il se composer de deux êtres si 

distincts ? Cela signifie-t-il qu’Autrui ne connaîtrait que l’en-soi du moi, qui n’existe que pour 

autrui ?  

« Ainsi autrui ne m’a pas seulement révélé ce que j’étais : il m’a constitué sur un 

type d’être nouveau qui doit supporter des qualifications nouvelles. … Mais cet 

être nouveau qui apparaît pour autrui ne réside pas en autrui … j’ai besoin d’autrui 

pour saisir à plein toutes les structures de mon être, le pour-soi renvoie au pour-

autrui83. » 

La partie incomplète du moi, le pour-soi, ne se complète qu’après qu’il y a autrui. C’est 

cette intervention involontaire d’autrui qui transforme en un être, et ce dernier, à son tour, 

permet d’être à l’être d’autrui. Sartre définit cette relation de mon corps avec le corps d’autrui 

comme « une relation de pure extériorité indifférente84 ». Une extériorité qui ne pénètre 

jamais celle d’Autrui, bien qu’elle soit extériorité du dedans pour chaque corps. Dans ce sens, 

il s’agit d’une extériorité à sens unique, contrairement à l’intériorité réciproque du pour-soi 

qui ne cesse de se renfermer sur lui-même. Alors, qu’en est-il pour le corps d’autrui ? Est-ce 
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82 Ibid. 
83 Ibid., pp. 312-313. 
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que le Je conçoit- ce dernier comme un autre pour-soi ? Ou bien, est-il considéré comme un 

autre en-soi, dont le Je entrevoit l’apparence en tant que son autrui ?  

« Ce n’est pas le corps d’autrui qui est présent à l’intuition réaliste : c’est un corps85. » Le 

corps d’autrui est un corps, tout comme l’est le corps du Je. Serait-ce une affirmation que le 

corps en tant qu’une « chose » n’existe pas ? Il n’y a que tel ou tel corps propre, mais jamais 

le corps comme objet de tout autrui. Et alors, comment est-il possible de mesurer ce que 

vivent les autres à travers leur propre corps ? Selon les mots de Sartre, « autrui n’est pas, dans 

mon expérience, un phénomène qui renvoie à mon expérience, mais il se réfère par principe 

à des phénomènes situés en dehors de toute expérience possible pour moi86. » En d’autres 

termes, autrui n’est, en aucun cas, objet de ma propre expérience. Toutefois, il véhicule toutes 

les possibilités de l’expérience que mon corps ne peut pas connaître, et ne connaîtra jamais. 

En certain sens, Sartre affirme autrui comme « la négation radicale de mon expérience, 

puisqu’il est celui pour qui je suis non sujet mais objet87 ». 

Le corps d’autrui peut apparaître pour moi, tantôt comme sujet, tantôt comme objet, 

tantôt comme négation des deux derniers. La complexité qu’il représente viendrait, avant 

tout, de l’impossibilité absolue de connaître la vérité d’un réel qui est autre que la mienne. En 

outre, il ne faut pas ignorer le fait qu’il s’agit d’un être, et non d’une chose que l’on pourrait 

disséquer à souhait. Le corps, quant à lui, est à la fois habitant et habitat d’autrui, et lui offre 

tout ce dont il a besoin : dévoiler ses émotions, dissimuler ses pensées intimes, ou de venir 

au contact du monde par le biais de ses sens tels que la vision, l’ouïe, et le toucher. On 

pourrait comparer le corps d’Autrui à la fenêtre dont la vitre laisse rentrer la chaleur et le 

rayon du soleil de l’extérieur, ainsi que la vue, certes limitée par le cadre, mais bien réelle et 

présente. Tout en étant de l’autre côté de la réalité, séparés du mur, nous sommes à la fois 

protégés du danger et isolés du moindre contact avec le monde extérieur. Toutefois, cela ne 

nous empêche pas d’avoir un aperçu indirect du monde, comme nous le permet celui de 

l’expérience du corps d’Autrui. Cette dernière est aussi éphémère et fragile que le paysage 

que nous observons à travers la fenêtre. Elle n’existe que tant qu’Autrui existe. Ne serait-ce 

que par l’entremise de cette richesse qu’offre Autrui, qui nous fascine tant, à chaque moment 

passé à ses côtés ?

                                                      
85 Ibid., p. 314. 
86 Ibid., p. 319. 
87 Ibid., pp. 320-321. 



Conclusion 

 

 

L’ambition de ce travail de recherche était d’appréhender la réalité actuelle de l’art de la 

performance dans une dimension autre que celle imposée par l’Histoire de l’Art. Jusqu’à 

présent la définition du terme « performance » incluait en filigrane les notions d’« action », 

d’« art vivant », voire d’« art corporel », en englobant divers éléments sensoriels, la tentative 

de  les examiner sous l’angle exclusif du corps a été le point de départ de notre investigation. 

D’abord à l’intérieur du corps, ensuite à l’extérieur du corps, le Je se situe au milieu de toute 

expérience quelle que soit la portée de son action, celle de voir ou d’être vu. Dans la peinture, 

nous pourrions dire que le corps représenté soit vu par le Je spectateur, lui-même représenté 

dans ce corps que chacun de nous regarde à sa propre manière. Quant au corps performé, la 

question se multiplie selon les modes de relation que le Je entretient avec Autrui.  

En premier lieu, l’approche de l’artiste Carolee Schneemann dans sa peinture corporelle 

nous a conduits à révéler, d’une certaine manière, le potentiel du corps en tant que 

« contenu » et non en tant que « forme », comme il a été supposé l’être depuis longtemps. Le 

corps peut exprimer, non seulement ce qu’il ressent en lui, mais aussi ce qu’il ressent hors de 

lui, venant de l’extérieur, du monde, et d’Autrui. Si dans ce processus autour du corps le Je 

expérimente son identité à la fois intérieure et extérieure, il s’agit en même temps de « ce que 

je suis », et de « ce que je ne suis pas ». Il faut écarter la tentative de confondre cet acte avec 

toute possibilité d’une recherche identitaire en soi, car, notre fil conducteur reste inchangé, 

dans la relation que le Je maintient avec Autrui. Cette ouverture au monde peut emprunter 

différentes formes : soit en permettant Autrui de rentrer dans mon univers, soit en prenant 

l’initiative de pénétrer dans le sien. Au premier cas, notre corps est envahi par la présence 

d’Autrui et par les émotions qui émanent de ce corps autre. Cela peut se traduire par des 

conséquences mentales ainsi que par des réactions physiques, sans qu’il n’y ait pour autant 

jamais de contact direct avec le corps d’Autrui. De quelle manière ce dernier exerce-t-il alors 

cette influence sur nous ? 

Nous avons tenté de répondre à cette question, en nous référant au geste corporel, et en 

particulier, à son pouvoir d’imiter les autres. Une sorte de simulation en continu, qui nous 

place au sein de l’expérience vécue par Autrui. Ainsi vivons-nous indirectement son corps, en 
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l’empruntant en guise de vecteur d’une émotion, d’une sensation, et d’une vision que nous 

n’aurions jamais pu connaître avec notre propre corps. Cette idée d’« habiter le corps 

d’Autrui » n’est pas nouvelle et elle n’est guère réservée à la performance. Elle existe depuis 

l’Antiquité, en commençant par le théâtre grec dont les acteurs se cachaient derrière le 

masque, la persona, afin de s’incarner en Autrui. Il s’agissait, pour les Grecs, d’une adaptation 

à la société, essentielle à la vie humaine, dont la connotation négative du masque était souvent 

négligée. Le jeu de rôle chez les enfants en est un autre exemple. Le corps ne cesse d’imiter 

le geste des autres, par un désir inconnu de connaître cet Autrui devant moi, et de vivre des 

sensations qui ne sont pas les miennes.  

En quoi, alors, la performance se détache-t-elle de ces actes considérés comme universels 

chez les hommes ? Est-ce cohérent de la situer dans la continuité de l’évolution humaine en 

termes de création ? Si nous abordions ce questionnement du seul point de vue de 

l’anthropologie, la réponse pourrait s’éloigner de notre champ de recherche, au risque 

d’ignorer la complexité du tissage qui constitue la performance. En tant que trace des 

différents mouvements artistiques et culturels depuis le début du siècle dernier, la 

performance refuse d’être enfermée dans une catégorisation artistique, avec pour objectif de 

jouer un rôle socio-politico-culturel dans notre société. L’approche sociologique, quant à elle, 

présente ses propres limites lorsqu’il s’agit d’une problématique autour du corps et de ses 

gestes interrelationnels, si elle néglige de prendre en considération les conséquences de ces 

derniers dans une dimension sociale plus large que la relation objet/sujet qui se joue entre 

les individus. C’est après avoir constaté cette difficulté de trouver une réponse à la 

problématique dans les études anthropologiques et sociologiques que nous nous sommes 

dirigés vers la réflexion phénoménologique sur le corps, sur autrui et sur l’intersubjectivité.  

En deuxième lieu, l’existence d’Autrui dans la conscience du Je offrait un nouvel angle de 

vue à la problématique. Comme nous a montré Vito Acconci à travers ses performances « à 

l’attention » d’Autrui, le Je est toujours en train d’attendre Autrui. Si, à l’étape précédente, le 

premier contact avec un inconnu se transformait en un moyen de mieux connaître moi-

même, dorénavant le corps n’a plus d’intérêt à imiter le geste d’Autrui. Au lieu de devenir le 

corps d’Autrui, le Je renonce à tout mouvement qui susciterait le moindre échange avec le 

monde. Il s’abandonne, il se laisse aller, et il se jette dans le vide en gardant le silence. Doit-

on interpréter cette résignation comme un refus de se retrouver soi-même ? Pour quelle 

raison, l’envie de se connaître deviendrait-elle une sorte de volonté radicale de nier « ce que 
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je suis », en cédant la place à « ce qui est hors du moi » ? L’expectative d’Autrui ouvre 

simultanément deux portes distinctes : d’une part, je suis traversé par lui ne serait-ce que par 

le langage, la langue par laquelle je pense et partage avec lui explicitement ou implicitement 

mes pensées. D’autre part, le Je s’offre à Autrui pour qui il est un autre Je. C’est une façon de 

faire rentrer le réel en moi, un réel dont le Je est aveugle. Seule la présence d’Autrui peut 

concevoir cette réalité hors de ma conscience, car, comme disait Sartre, cette « extériorité 

réciproque est extériorité en soi1 ».  Ce qui est en dehors du Je est aussi en dehors d’Autrui, ce 

dernier n’étant autre que ma propre extériorité. En ce sens, ce qui constitue le Je dans son 

intériorité est, tout d’abord, ce qui constitue l’extériorité du Je, par sa nature d’être formé par 

les autres. Comment, donc, le Je peut-il être certain que « je suis moi » et non Autrui ? Comme 

dans le poème de Peter Handke intitulé Lorsque l’enfant était enfant : 

Lorsque l’enfant était enfant, ce fut le temps des questions suivantes :  

Pourquoi suis-je moi et pourquoi pas toi ?  

Pourquoi suis-je ici et pourquoi pas là ?  

Quand commence le temps et où finit l’espace ?  

La vie sous le soleil n’est pas qu’un rêve ?  

Ce que je vois, entend et sens, n’est-ce pas simplement l’apparence d’un monde 
devant le monde ?  

… 

Comment se fait-il que moi qui suis moi, avant de le devenir je ne l’étais pas, et 

qu’un jour moi qui suis moi, je ne serais plus ce moi que je suis ?2  

Par la voix de l’enfant le poète nous interroge sur notre existence dans le monde. Pourquoi 

nous ne nous poserions plus de ces questions qui nous préoccupaient tant, « lorsque nous 

étions enfants » ? Cela ne nous affirmerait point que nous avons obtenu la moindre certitude 

en notre existence. Néanmoins, comme un ange immortel qui observe l’homme, nous 

voyons à travers l’enfant ce quelque chose qui ne durera pas. La capacité de douter du monde 

qui l’entoure, de ne pas vouloir tout comprendre, et de croire qu’il n’y a pas qu’un seul monde 

autour de lui. C’est grâce à cette ouverture vers un autre horizon que l’enfant arrive à rêver 

une réalité vraie selon lui. Ce serait une sorte d’espérance envers « ce que nous ne voyons 

                                                      
1 SARTRE, Ibid., p. 322. 
2 Cf. HANDKE Peter, WENDERS Wim, Les ailes du désir, coll. L’écran d’argent, Flammarion, Paris, 

1992, 174 p. 
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pas », qui nous mènerait à vivre pleinement notre vie humaine. Pourrions-nous appeler cette 

présence à la fois visible et invisible, Autrui ?  

Il est important de rappeler que dans le présent mémoire, la question de la connaissance 

d’Autrui du point de vue du Je, n’a pas été abordée. Ma recherche portant sur l’usage du corps 

dans la relation entre le Je et Autrui, les principaux questionnements concernaient les 

manières dont le corps a été utilisé en tant que vecteurs de communication intersubjective. 

En écartant la fonction cognitive du corps, nous avons essayé de mieux comprendre des 

comportements humains que nous pouvions qualifier de « quotidiens », par le biais de la 

performance. Il ne s’agit, en aucun cas, d’une analyse psychologique entre deux individus, 

mais il s’agit d’une revalorisation de leur rapport interrelationnel, par et pour le corps. 

En troisième lieu, le Je prend conscience d’Autrui au cours du temps et de l’espace qu’il 

habite. La première question était de savoir si le Je partageait la même temporalité qu’Autrui. 

Pour cela, la recherche artistique de Gino de Dominicis nous a introduits dans une nouvelle 

dimension, celle du temps et de l’espace inversés. C’est-à-dire, selon l’artiste italien, le temps 

n’est plus d’ordre chronologique et l’espace ne cesse de se transformer en Ailleurs. Ce 

renversement fondamental des notions du temps et de l’espace a mené les réflexions 

précédentes vers une question existentielle de la vie humaine : qu’est-ce que la mort ? Est-

elle une vraie fin ? Entrainant alors à leur suite de nouveaux questionnements comme : 

qu’est-ce qu’une chose ? Si la mort n’était pas une fin de la chose, mais inhérente à la chose 

elle-même ? Toute chose porterait-elle en germe sa propre fin ? Une chose qui « se tient en-

soi » peut devenir un objet3, selon Heidegger, néanmoins tout objet n’est pas une chose. 

Quelle est cette mort « sans-distance » et qui n’apparaît jamais ? Serait-ce erroné de 

considérer qu’une partie de la chose est, elle aussi, déjà contenue dans la mort ? Une réflexion 

autour de la représentabilité du monde, celle de ce que nous voyons en tant que Je et Autrui, 

et celle des objets qui nous regardent sans que nous le sachions : « les choses n’ont pas de 

significations, elles ont une existence4 », écrit Fernando Pessoa. En partant de l’hypothèse 

que la mort ne soit guère une fin, mais au contraire, un nouveau point de départ vers 

l’éternité, la question n’était plus d’identifier « ce qu’est la mort », mais de démontrer 

« comment la mort peut exister ». C’est en s’intéressant à la notion de la multiplicité, qui 

                                                      
3 HEIDEGGER, Essais et conférences (1958), trad. André Préau, Gallimard, coll. Tel, Paris, 1997, 349 

p, p. 196. 
4 PESSOA Fernando, Le Gardeur de troupeaux (1914), éd. Unes, Le Muy, 1986, 53 p, p. 91. 
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consiste à agrandir notre champ de vision tout en réduisant le sujet concerné, qu’une solution 

possible apparaissait. Puisque la solution à la mort ne peut pas exister, désormais la 

problématique s’inverse : c’est la Mort qui devient une solution à l’immortalité. 

Comme nous l’avons évoqué précédemment, le terme « contemporain » comporte une 

connotation autant spatiale que temporelle. L’inscription dans la contemporanéité 

conditionne immédiatement l’espace où existe le sujet. Lorsque le Je et Autrui se trouvent au 

même lieu à la même heure, que se passe-t-il ? Étant deux êtres distincts avec des passés 

différents, chacun d’eux conçoit à sa façon le temps qui s’écoule. Même si un des deux tâchait 

de saisir la temporalité de l’autre, il n’y parviendrait jamais, car, il s’agit d’un temps que le Je 

n’a jamais vécu. Si, dans le cas opposé, ni le Je, ni Autrui n’était conscient d’un temps autre 

que le sien, il n’y aurait plus de contemporanéité, au sens où nous l’entendons aujourd’hui. 

Afin d’être con-temporain, une certaine connaissance du temps d’Autrui s’impose. Une danse 

contemporaine ou une maison contemporaine ne peut exister que dans sa propre conception 

du temps qui comprend la présence d’Autrui. Dans cette manière, le Je et Autrui sont tous 

deux embarqués sur le même vaisseau voguant au milieu d’un l’océan appelé Éternité. 

En quatrième lieu, suite à ces réflexions spatio-temporelles, le retour au corps était 

inévitable : quelle est l’importance du corps dans le rapport entre le Je et Autrui ? Le corps 

est ce qui contient le Je, néanmoins ce dernier ne peut jamais correspondre tout à fait à ce 

qu’est le corps. C’est mon corps, mais ce corps n’est pas tout à fait moi. Il y a autre chose en 

moi, qui constitue mon être-dans-le-corps, et, entre autres noms, on peut donner à cette 

partie indéfinissable celui d’Autrui. Une étrangeté extérieure occupe en permanence mon être 

dans le corps, alors que moi-même, je ne suis pas conscient des éléments qui constituent 

mon corps. Autrui y est présent sans que j’aie la moindre idée de son existence : pourrait-on 

expliquer cela par le fait que nous disposons d’un corps ? Ce que nous appelons « corps », se 

veut être une forme qui contient des signes. Qu’il soit vivant ou mort, un corps veut dire 

quelque chose. Lorsqu’il fait face à Autrui dont le corps lui ressemble, mon corps fait une 

certaine expérience au plus profond de moi qui trouble mon identité : il reconnaît dans le 

corps d’Autrui quelque chose qui reste secret pour lui, et en même temps, cette intimité le 

frappe par son étrangeté brutale. Comment réagir devant un tel corps qui m’est à la fois 

proche et lointain ? Même sous mon regard dominant qui l’examine, le corps d’Autrui ne 

pourra jamais être un objet pour moi, car, cela ne dépend pas de ma volonté de l’objectifier, 

mais de l’impossibilité d’habiter son corps. La seule possibilité de « capturer » le corps 



 
 

 
 

81 

d’Autrui, d’une manière ou d’une autre, comme l’ont bien vu les phénoménologues, serait de 

le saisir, non par mon propre corps, mais par ma conscience constituante. Ainsi le Je re-

constitue le corps d’Autrui dans mes pensées, sans pour autant le détacher de son être, ni 

affecter ce dernier par ma volonté de le connaître. Il s’agit d’une opération complètement 

individuelle et réflexive, dépourvue de toute intervention extérieure.  

Et si, en adoptant un autre angle de vue, le corps d’Autrui était sujet, et non objet de leur 

rapport ? Mon propre corps subit la présence du corps d’Autrui, et qu’il le veuille ou pas, il 

pense à sa place. Non pour habiter son corps, mais afin de se constituer lui-même tel 

qu’Autrui le constitue, ou plus précisément, selon « ce à quoi mon être pourrait ressembler 

». Donc, cela ne concernerait pas une idée véritable d’Autrui, ni celle du moi sur moi-même, 

mais une sorte d’entrelacs où se mêlent « ce que je suis » et « ce que je pourrais ressembler à 

être ». Cette autoréflexion du moi par Autrui imaginé pourrait se définir comme un acte 

intersubjectif malgré l’absence totale d’Autrui dans le processus. Alors, qu’il y ait Autrui ou 

non, mon être est condamné à le créer à l’intérieur de ma conscience, et à se comparer sans 

cesse avec une certaine identité autre qui, peut-être, n’existe nulle part ailleurs qu’en moi. 

Cette idée rejoindrait, en quelque sorte, la théorie stoïcienne selon laquelle « le tout est le 

non-être ». Notre corps a pour essence de nous faire vivre des expériences, et non de nous 

représenter le monde que nous habitons. Le monde est représenté par « ce qui ne peut agir », 

et devient le matériau de nos expériences en tant qu’être-corps. Nous agissons, nous souffrons, 

et nous nous exprimons dans ce monde, afin qu’il nous apparaisse encore plus réel et plus 

tangible. C’est une démarche aussi matérielle qu’immatérielle, que seul le corps peut faire. 

 

La performance comporte en elle cet élément principal qu’est le corps, afin de transformer 

le Je en plusieurs faces d’Autrui. L’intention principale de ce mémoire était d’étudier les 

caractéristiques interchangeables du corps dans différentes formes de performance. 

Néanmoins, de nouvelles perspectives d’études pluridisciplinaires semblent aussi pertinentes 

afin de compléter ce présent travail. Élargir le champ de recherche à d’autres domaines 

artistiques tels que la littérature, le cinéma, ou encore la photographie, pourrait apporter une 

approche nouvelle à la question du « corps », en tant qu’être qui m’est étrangement Autrui.  
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Comment ces problématiques peuvent-elles être explorées par l’art et quelle est la 

singularité de cette approche par rapport à d’autres disciplines qui les concernent ? L’artiste 

– le performer en l’occurrence – ne cherche pas un objet d’art, autre que son propre corps. 

Il le regarde comme un sculpteur regarderait son bloc d’argile, mais au lieu de le transformer 

en une forme future, il le renvoie à son origine, à l’essence de son existence. Le corps est, 

dans ce sens, un objet d’art. Non l’objet déployé qui subit le regard du spectateur, mais l’objet 

en tant que but ultime de l’art. Qu’est-ce que l’art, alors ? À partir de quel moment l’humanité 

fait-elle la distinction entre ses actes de création et ce qu’elle nomme « art » ? Aucun geste 

d’embellissement, ni de sacralisation ne fait partie des principes de la performance. Cela 

signifierait que lorsqu’un corps est performé, il vit une dimension autre que celle du Beau et 

que celle d’être habité au quotidien. Le corps incarné par l’art n’a radicalement pas une utilité 

comparable à celle que nécessiterait le corps d’un nageur ou celui d’un musicien. À la 

différence de ces derniers, l’artiste ne se contente pas de solliciter ses sens, au-delà de cette 

simple mobilisation physique, il donne son corps à Autrui. Le corps n’est pas, pour lui, un 

simple moyen d’expression interchangeable. Il est le « tout » et seul le corps peut occuper 

cette place. Le rôle de l’artiste n’est plus, donc, de regarder l’objet et d’observer le monde, 

mais il consiste à « se regarder ».  

Pourquoi alors, dans la vie courante, n’avons-nous pas ce degré de conscience de notre 

corps et de celui d’Autrui ? Il semblerait que notre regard soit double et différencié, l’un pour 

la Vie et l’autre pour l’Art. Lorsque notre regard se porte sur l’art, le corps se transforme en 

une sorte d’objet. Le terme d’« art », tel que nous l’entendons aujourd’hui, n’est plus valable 

dans la définition aristotélicienne de la poièsis, ni celle grecque de la  technè, mais il requiert une 

compréhension plus large du sensible dont le corps peut faire l’expérience. Il ne s’agit pas de 

sa forme mais de la force de son dévoilement au travers de l’œuvre qui, selon Aristote, rend 

l’art plus « vrai » que l’histoire5. 

En quoi, alors, ces approches artistiques possèdent-elles une particularité qui les distingue 

des questionnements purement philosophiques ? Selon Platon, l’art n’étant qu’une apparence 

d’apparence, est un néant ontologique. Tandis que précisément cette apparence est, pour 

Nietzsche, ce qui constitue toute la force de l’art. Elle n’est en aucun cas une dissimulation 

de la vérité, mais bien au contraire l’expression même de celle-ci. Si le monde n’était qu’une 

somme d’illusions, l’art serait le seul à en exprimer la vérité, car, sa nature éphémère ne fait 

                                                      
5 Cf. ARISTOTE, Poétique, IX, 1451 b-5 sq. 
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que renforcer les aspects du réel sous son enveloppe. Ainsi l’artiste dévoile-t-il les 

profondeurs les plus intimes de l’être humain, « sonde les cœurs et les reins » selon 

l’expression biblique et plonge dans des abysses dont aucun théoricien ne pourrait mesurer 

la profondeur. Les philosophes de l’Antiquité avaient une préoccupation intense à l’égard 

des autres, celle envers soi-même consistait en une prise de conscience de ce qu’est la vie 

réelle6. Il en va de même pour les artistes dont l’intention artistique concerne non seulement 

leur propre œuvre mais se tourne aussi et essentiellement, en direction des autres. Cette 

ouverture au monde apparaît le plus souvent sous la forme de l’auto-découverte pouvant 

conduire jusqu’à de l’autodestruction.  

« La vie intérieure de l’artiste, donc, ... est liée à son œuvre ; le créateur et la 

création sont liée l’une à l’autre de manière irrévocable. ... Sa susceptibilité, son 

arrogance, sa vanité héroïque de l’autodestruction est précisément l’élément qui ... 

porte à la lumière et met en évidence le caractère exceptionnel de sa position7. »  

L’artiste est le seul être au monde qui puisse potentiellement aller jusqu’à l’autodestruction 

au nom de l’art, c’est l’abnégation ultime et la possibilité de sa concrétisation qui le sépare du 

philosophe, dont l’échelle du désintéressement ne dépasse pas la limite théorique. En 

autodétruisant sa propre identité, l’artiste vit au cœur même de l’art et ne se contente pas de 

contempler ce dernier en tant qu’objet d’étude. Son intérêt n’est pas de connaître, ni de 

définir l’art, mais bien au contraire, d’en refuser toute définition préalable, car, l’art ne peut 

qu’être vécu. Comme disait Rosenberg : 

« L’artiste de l’“ après-art” (post-art) pousse la définition de l’art jusqu’au point où 

il ne subsiste plus rien de l’art sinon la finition de l’artiste. Il ne veut pas s’occuper 

d’autre chose que d’essences. En guise de peinture, il s’occupe d’espace, en guise de 

poésie ou cinéma, il s’occupe de mouvement, en guise de musique, il s’occupe de 

son8 ».  

En ce qui concerne la performance, peut-être pouvons-nous affirmer que l’artiste 

s’occupe du « corps », ce dernier étant l’essence de tout notre relation avec Autrui. 

                                                      
6 Cf. HADOT Pierre, La Philosophie comme manière de vivre, éd. Albin Michel, Paris, 2001, 288 p. 
7 KRIS Ernst, KURZ Otto, La Légende de l’artiste (1934), trad. Laure Cahen-Maurel, Allia, Paris, 

2010, 160 p. 
8 ROSENBERG Harold, La dé-définition de l’art (1972), trad. Christian Bounay, éd. Jacqueline 

Chambon, coll. Rayon Art, Paris, 1998, p. 11. 
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