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Corporeite et personne:
du visible a I’énoncable

D ¢s 1950 les premiéres performan-
ces projettent le corps sur la scéne
des arts plastiques, qui y manifestera du-
rant les décennies suivantes une présence
de plus en plus récurrente. Ce phénomene
s'affirme chez les artistes femmes, dont
les travaux nont de cesse, entre 1970 et
1980, de prendre le corps et bien souvent
leur propre corps, pour objet ; I'arrivée de
la performance entre autres, catalyse et
accélere ce phénomeéne. Dans leurs dé-
marches apparaissent fréquemment les
chairs, les humeurs et les organes, mais
aussi les costumes, les voiles, les fards ou
encore les composants, les prothéses et
les machines...

Les ceuvres des plasticiennes contem-
poraines ayant trait au corps sont aussi
multiples, variées et proliféres que le sont
les artistes. Trois ceuvres articuleront le
propos
(Train, 1994), une série de photogra-
phies de Cindy Sherman (Bus Riders,
1977-2000), et une opération-perfor-

: une sculpture de Kiki Smith

mance d’Orlan (Omniprésence, 1994).
On suggere alors que ces ceuvres per-
mettent d’appréhender la notion de per-
sonne — terme qui donne une épaisseur
propre a un corps, a un étre au carrefour
d’une dimension individuelle (singu-
liere, différenciée), subjective et comme
une modalité d’insertion dans le collec-
tif (une personne lest parmi d’autres,
elle est sociale) — car ce sont, plus que
des corps, des individus et des sujets qui
y sont mis en scéne, notamment A tra-
vers les aspects sexués et le genre de leurs
identités. Ces démarches paraissent sou-

vent relever, plus que d’'un simple geste

artistique, d’'une énonciation des enjeux
a la fois biologiques et performatifs de
la représentation des corps, des sexes et
des genres ; une énonciation qui trouve
des résonances indéniables dans cer-
tains discours théoriques portant sur
les mémes objets. On peut alors suivre
les devenirs possibles, visibles et discur-

sifs de certaines corporéités a l'ceuvre.
Visibilites

L’idée n'est pas de rassembler ces ar-
tistes sous un seul et méme sceau, celui
du corps, mais au contraire d’appréhen-
der les discontinuités, les décalages et les
déplacements dans les visibilités quelles
lui donnent. La visibilité peut d’ores étre
déja étre posée comme ce qui peut étre
spontanément parcouru du regard, ce qui
a la possibilité détre vu.

Train est une installation qui met en
scéne un corps féminin nu, debout et 1¢-
gérement penché en avant ; l'ceuvre est
axée autour d’un long fil de perles rouges
qui séchappe du corps et se déroule tout
le long de la salle d’exposition — la paleur
diaphane et silencieuse du corps contras-
te avec le carmin brillant des perles. Ce
rouge évoque les humeurs corporelles, les
menstruations : on voit donc un corps re-
présenté a travers les processus physiolo-
giques issus de sa sexuation. A linverse,
dans la démarche de Cindy Sherman la
matérialité du corps disparait, effacée par
la quantité de costumes, d’accessoires et
de maquillages dont elle affuble les nom-
breux personnages dont elle fait les por-

traits. La série intitulée Bus Riders illus-
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tre de maniére exemplaire la démarche
originale de la photographe : son modele
est unique — elle-méme — mais son corps
nest quun support pour ses gestes, ses
postures, ses tenues, il n'est que la surface
sur laquelle vont pouvoir se succéder les
apparences. Son sexe nest jamais visible
ni son 4ge : elle fait rebondir le regard
de visage en visage, de personnage en
personnage et ne montre jamais, masque
aprés masque, rien d’autre quun nou-
veau masque. Cest enfin une démarche
tout 2 fait différente de celle d’Orlan
qui, tout enjouant elle aussi de maniére
on ne peut plus radicale sur le pouvoir
de la performance, opére un retour non
moins radical 4 la matérialité corporée.
Dans ses « opérations performances », la
chirurgie esthétique est le moyen central
de la représentation, qui travaille ses for-
mes corporelles en fonction de ses envies
personnelles. La chair, les entrailles ap-
paraissent donc, mais dans la mesure ou
la subjectivité de l'artiste, ses préférences,
font emploi de la technologie pour les
transformer : dans Ommniprésence (New
York, 1993, opération retransmise au
Centre Pompidou), elle fait placer deux
boules aux bords de son front.

Voila donc les trois types de visibilité
corporée que ces ceuvres offrent a l'eeil
et aux sens, ce quelles donnent a voir des
personnes mises en scéne : la biologie
d’un organisme chez K. Smith, la théa-
tralisation des apparences chez C. Sher-
man, et la personnalisation de la chair
chez Orlan (personnalisée, en ce qulelle
lui imprime des marques et des formes

qui sont propres a sa subjectivité, a ses
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préférences et désirs spécifiques). Ces vi-
sibilités doivent étre considérées en tant
quelles sont dynamiques et agissantes,
en tant queelles relévent d’un mode opé-
ratoire a4 la maniére de celles découpées
par le panoptique foucaldien'. Gilles
Deleuze, dans sa lecture de Foucault, dé-
finit la visibilité comme des « complexes
d’actions et de passions, d’actions et de
réactions, des complexes multi-senso-
riels, qui viennent a la lumiére »% Il s’agit
alors, bien plus que d’une simple visibi-
lité positive, d’'un ensemble combinatoire
de possibles visuels et visibles, corporels
et sensibles. De la corporéité représen-
tée par K. Smith, on voit essentiellement
la substance. Lenjeu de 7rain est situé
précisément dans ce fil dont la couleur
accroche I'eeil, et qui suggere les humeurs
corporelles, la fixité de la sexuation, une
physiologie déterminante. C. Sherman
en revanche orchestre Uaffranchissement
ou plutét leffacement de cet aspect for-
mel pour nen garder que le potentiel
performatif. Ses représentations sont le
résultat des déguisements dont elle revét
son corps, et 'idée d’une biologie déter-
minante est supplantée par I'indéniable
effet de réalité de ses mises en scéne. La
représentation nest donc plus ancrée dans
la matiere mais se compose a sa surface,
et le repére énonciatif ne se situe plus
dans la substance mais dans I'acte ; enfin
Teffet de ces actes, tout effet qu'il soit, est
tout ce dont on dispose pour décrypter,
identifier, et reconnaitre les personnages
photographiés. Dans le cadre représen-
tatif découpé par Orlan, I'idée d’une ma-
tiére naturelle n'a plus sa pertinence, pas
plus que son opposition traditionnelle

a la production culturelle. Lopposition

1 /Voir Michel Foucault, Surveiller et punir,
Gallimard, Coll. Tel, 1975. Dans cet ouvrage
Foucault décrit le mode de visibilité que les
prisons architecturées de maniére panop-
tique (suivant les propositions de Jeremy
Bentham) découpent : celle, omnisciente,
des visiteurs et celle, réduite, des prison-
niers ; Foucault y voit un diagramme de la
société disciplinaire.

2/ Deleuze Gilles, Foucault, Minuit, Coll.
Repéres, 2004, p. 66.
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sexe-genre traduit grossierement celle de
nature-culture, et plus largement un sys-
téme de pensée dyadique ou binaire.
Reste maintenant a déterminer ce que
ces visibilités corporées contiennent de
contingence, et peuvent donner a recon-
naitre des personnages représentés. Une
fois visibles, elles pourront étre recon-
nues 4 nouveau, provoquer des réactions
d’identification. Leur reconnaissance
possible réside dans I'adresse, c’est-a-dire
la désignation par l'autre, elle décide de
la lisibilité d’une apparence, du caractére
compréhensible d’'une posture, de la pos-
sibilité d’une vérification perceptuelle
d’un trait, des catégories qui permettent
de saisir un geste®. Clest 'articulation en-
tre ces maniéres de faire et les maniéres
détre que Jacques Ranciére consideére
entre des pratiques esthétiques, leurs
formes de visibilité et leurs modes de

« pensabilité »*
Enoncés

S’il est un mot auquel le suffixe, condi-
tionnel, du devenir possible « -able »
doit étre définitivement adjoint ici, cest
Iénoncé : cest en réalité au niveau de
Iénongabilité des figures représentées
quil faut se situer pour relier leurs as-
pects visibles a leurs aspects dicibles. Le
domaine de 1¥énongable est le niveau de
discours qui fait I'objet de Larchéologie
du savoir de Michel Foucault. Lénoncé
est avant tout défini comme une « loi
de possibilité », une « modalité d’exis-
tence »° propres a un ensemble de signes
discursifs : on peut alors suggérer que
si la visibilité d’un corps et d'une per-
sonne maintient, permet et définit son
existence au sein d’une formation non

discursive, son énongabilité maintient,

3/ Judith Butler parle a ce sujet de « recon-
naissabilité ». Voir Butler Judith Le pouvoir
des mots, Politiques du performatif [1997],
traduction de Charlotte Nordmann, Editions
Amsterdam, Paris, 2004, p. 27.

4 / Ranciére Jacques, Le partage du sensi-
ble, La Fabrique Editions, Paris, 2000, p.14.
5/ lbid., p. 140.

permet et définit son existence au sein
d’une formation discursive. Ne serait-ce
quen lui permettant démerger comme
« objet », cest-a-dire d’ « apparaitre,
d’étre rendu nommable et descriptible »°.
Le philosophe formule le positionne-
ment de son archéologie face a la pein-
ture : « Il faudrait montrer qu'au moins
dans une de ses dimensions, elle est une
pratique discursive qui prend corps dans
des techniques et dans des effets. »”. Une
pratique artistique peut donc étre reliée a
une pratique discursive : avec des perfor-
mances verbales, des formulations, des
phrases, des propositions, des discours.
Pour que ces corps puissent étre pensés,
il faut qu'un acces leur soit tracé par des
mots, des notions, des idées. Analyser le
traitement discursif potentiel des corps
représentés peut permettre de définir les
modalités de lexistence des personnes
qui y figurent comme objet, qui les ren-
dent nommables et descriptibles, et donc
désignables et pensables, énongables. I1
semble justement que le positionnement
plastique illustré dans 7rain trouve une
résonance assez flagrante dans certains
discours qui, traitant de l'identité cor-
porée, insistent sur la nature du corps
sexué et sur le role de la biologie dans la
définition des fonctions et des relations
sociales. On trouve par exemple le tra-
vail de Francoise Héritier, qui place la
différence des sexes au cceur de ses ana-
lyses. Pour I'anthropologue, « tout part
du corps, d’unités conceptuelles inscrites
dans le corps, dans le biologique et le
physiologique, observables, reconnaissa-
bles, identifiables en temps et tous lieux ;
(...). Linscription dans le biologique est
nécessaire®. » Le noyau de son discours se
situe dans ce quelle nomme « la valence
différentielle des sexes », cest-a-dire les
rapports universels de force et de pouvoir

entre les hommes et les femmes ; elle in-

6/ Op. cit, p. 57.

7 / Foucault Michel, L'archéologie du savoir
[1969], Gallimard,Paris, 2005, p. 253.

8 / Héritier Francoise, Masculin/Féminin. La
pensée de la différence, Odile Jacob, Paris,
2004, p. 22
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siste sur leur inégalité fondamentale de-
vant la maitrise des humeurs corporelles
— la fréquence stable des menstruations
a laquelle s¥écoule le sang des femmes
représenterait un moyen symbolique de
controle qui fait défaut aux hommes. Tout
comme le corps représenté dans 7rain est
visible exclusivement a travers le fil rouge
qui sen échappe, dans une telle perspec-
tive, I'élément principal d’identification
des individus est leur matérialité corpo-
relle immédiate. Le role de la nature tel
que Kiki Smith et Francoise Heéritier le
suggérent a travers ces éléments — plas-
tiques et textuels — extraits de leurs ceu-
vres respectives’, postule d'une essence.
Le pouvoir du culturel et du symbolique
est fixé sur une forme spécifique, celle du
sexe féminin et masculin.

On a bien aussi affaire 4 un position-
nement énonciatif avec Cindy Sherman,
mais tout a fait différent, en ce que la
réalité potentielle des corps réside plu-
tot dans leffet de leurs mises en scéne.
Et il semble que ce soit précisément
ce méme « effet » que l'on trouve dans
Iénonciation de Judith Butler, qui en
fait « I’ «étre» du genre'® ». Inspirée de
Beauvoir et du « devenir-femme » (en
référence a la phrase d’inauguration de
louvrage « On ne nait pas femme, on le
devient »''), la philosophe américaine
théorise la notion de genre en insistant

sur sa construction, « fabrication » par

9/ Il faut insister sur I'idée, fondamentale,
que cette lecture du discours de F. Héritier
et de la sculpture de K. Smith n’est certai-
nement pas avancée comme exhaustive, ni
omnisciente : les extraits sont partiels et on
ne discute pas ici leur représentativité de
I'ceuvre de I'anthropologue ni de I'artiste.

Il ne s’agit donc pas de taxer ces travaux
d’essentialistes, mais plutdt de reconnai-
tre leur correspondance énonciative et
d’envisager les enjeux épistémiques de leur
coexistence.

10/ Judith Butler, Trouble dans le genre
[1990], traduction de Cynthia Kraus,

La Découverte, Paris, 2005, p. 109.

11 / Beauvoir Simon (de), Le deuxiéme sexe
Il. L'expérience vécue [1949], Gallimard, Folio
Essais, 2008, p. 13.

des « actes performatifs »'%. Précisément,
lintelligibilité sexuelle et genrée des
corps de C. Sherman ne semble générée
que par de tels actes — posture virile, at-
titude nonchalante ou bien allure pincée,
magquillage aguicheur. Lutilisation répé-
tée de lartifice révele la double signifi-
cation du modéle dans la représentation
(modele-support ou modele-référence),
et inverse ainsi les statuts réciproques de
loriginal et de la copie. Lartiste évoque
les problématiques de la philosophe qui
demande : « Le « corps » ou le « corps
sexué » est-il le fondement inébranlable
sur lequel opérent le genre et les sys-
temes de sexualité ? Ou serait-ce plu-
tot que le « corps » est fagonné par des
forces politiques ayant stratégiquement
intérét a faire en sorte qu'il reste fini et
constitué par les marqueurs du sexe > ».
Ce simple questionnement ébranle pro-
fondément I'énonciation du rapport en-
tre roles sociaux et corporéité formulée
par Francoise Héritier : elle la dénonce
comme un instrument visant a maintenir
le corps dans un role déterminant pour
la sexuation, dans une discursivité qui
a pour effet de soutenir et de produire
une matrice « hétéronormative ». Le
corps sexué nest plus alors une donnée
indépassable, mais un instrument dans
un dispositif politique qui le contient,
qu’il soutient et qui le produit. Lespace
dans lequel il se déploie est contraint,
parce quil supporte les forces puissan-
tes de I'hétéronormativité, soutenue par
lidée de différence des sexes. Mais ces
contraintes, en tant quelles sont elles-
mémes des constructions historiques et
performatives, peuvent étre explicitées,
questionnées et critiquées, ne sont plus
énoncées comme indépassables.
Justement indépassables, la forme et la
matiére ne le sont plus dans la démarche
artistique d’Orlan, dont le modelage ra-
dical des visibilités évoque fortement le
« mythe politique ironique » énoncé par

Donna Haraway dans son Manifeste cy-

12 / Butler Judith, Op. cit. p. 259.
13/ Ibid. p. 248.
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borg™. La figure du cyborg est employée
par la théoricienne des sciences pour re-
présenter cette nouvelle ére dont elle an-
nonce l'avénement dans son manifeste :
elle considére qu’alors que toute la tradi-
tion historique est basée sur une « guerre
de frontiéres » entre organisme et ma-
chine, l'enjeu est aujourd’hui « la confu-
sion » de ces frontiéres. Les véhicules
principaux de cette confusion et de ces
changements sont la science et la techno-
logie, qui fournissent de nouvelles sour-
ces d’action. Pour elle, naturel et artifi-
ciel, corps et esprit, auto-développement
et création externe sont des oppositions
qui deviennent difficiles & défendre. L'in-
telligibilité des corps énoncée par Donna
Haraway rend donc obsoléte I'insistance
de Frangoise Héritier sur une indépas-
sable biologie ; en revanche elle redonne
a la matérialité toute sa puissance de si-
gnification en lui intégrant technologie
et imagination. La fiction ainsi théorisée
énonce des corps libérés, par I'invention
et l'inscription, de leurs assignations de
sexes, et méme de genres — le cyborg vit
dans un monde « post-genres ».

Voila donc les processus que ces ceuvres
permettent de suivre : ceux qui, depuis
laspect formel du corps dans l'ceuvre,
jusqu'a son aspect textuel dans un dis-
cours, tracent les devenirs possibles des
personnes concernées par la représenta-
tion : sujet/objet, sexe/genre, féminin/
masculin, et on le voit, ces oppositions
ne sont pas exhaustives. Les différen-
tes modalités par lesquelles les artistes
ameénent les corps sont autant de jalons
identitaires qui sont posés. Les proces-
sus corporés qui y sont illustrés pésent a
la fois sur la capacité d’agir, le potentiel
signifiant, et ['énoncabilité des personnes
représentées. En s'appuyant sur ces trois
ceuvres, on a donc pu décrire certaines
étapes construisant ce parcours a la fois
existentiel et épistémique, entre le visible

et I'énoncable de la corporéité.

14 / Haraway Donna, Manifeste Cyborg et
autres essais, Exils, Paris, 2007, p. 29.
15/ Op. cit, p. 31.



