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Echapper au réel

Ce qui échappe a la pensée est 'objet d’étu-
de du philosophe, ce qui échappe a la forme
matérielle est ce que Partiste recherche avant
tout, ce qui échappe au mouvement est ce
que le danseur essaye de mettre en acte,
ce qui échappe au son du quotidien est la
visée ultime du compositeur en musique...
Lceuvre échappe au réel et prend forme par
un processus d’hybridation avec le virtuel,
I'imaginaire, le possible: «ce qui échappe »
est 'essence méme de la création. Il est en
effet indéniable qu’a lintérieur de ce qu’on
nomme «art contemporain» (terme ambi-
gu, j’y reviendrai) se dessine une tendance
visant a dépasser le réel, a faire de la création
une recherche de I'insaisissable, au risque
de brouiller les définitions terminologiques
classiques et de constituer un nouveau régi-
me d’expérience.

Lart se fabrique désormais grace a une
méthode d’épuisement: les formes établies
sont reconverties, martyrisées, maltraitées,
nivelées a un résidu d’existence ou la survi-
vance méme de I’art semble en danger. Epui-

Ce texte reprend quelques-unes des theses que je
développe dans Esthétique de la vie ordinaire, coll.
«Lignes d’art», P.U.E, 2010.

sé dans ses possibilités propres, art s’est vu
menacé depuis longtemps. Les avant-gar-
des artistiques, avec Dada, le surréalisme et
le constructivisme ont déclaré une guerre
ouverte a I’art par son extension aux domai-
nes mouvants de la vie, de la politique, de la
dérision. Mais, a bien regarder, 'épuisement
est la forme méme de la création depuis tou-
jours: Vermeer qui peint des scénes de la vie
quotidienne, Veldzquez dévoilant la présence
du peintre dans un tableau, Léonard de Vinci
inventant une nouvelle forme de clair obs-
cur par la simple juxtaposition de couches
de couleur, étaient déja en train de distordre
le sens de Part par l'immanence de leur pra-
tique. Pas d’art sans de controverse avec l'art,
Cest la que git le paradoxe de la liberté.
Echappée, épuisement, dépassement,
brouillage, confusion, illimitation, voila dif-
férentes manieres de nommer le processus
d’hybridation qui est au coeur des pratiques
artistiques contemporaines. Mais, soyons
attentif, cette tendance n’est pas entierement
destructive, puisqu’elle ne meéne pas a 'an-
nulation totale de I’art, mais au contraire a sa
ressuscitation. Pour reprendre les termes d’Al-
lan Kaprow, l'art se « con-fond» avec le non-
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art, ou la vie, dans une tentative d’estompage”
qui évite tout rapport d’identité; brouiller
les limites, estomper les différences ne per-
met pas de parler d’une réelle «identité», ou
d’une «identification» entre I'art et ce qui
nest pas de I'art, mais uniquement un rapport
d’«indiscernabilité » ou d’hybridation. Contre
Iidentité, ’hybridation congoit une con-fusion
et non pas une fusion totale, une perturbation
entre deux choses et non pas 'annulation réci-
proque de leurs différences. Ouvert désormais
aux regles démocratiques de la vie courante,
et de l'espace social, I'art sollicite la participa-
tion du spectateur, se détourne de lactivité
productive de lartiste, choisit des formes d’in-
tervention anonymes et recourt souvent a des
techniques hybrides, cela au risque méme de
ne plus étre reconnu en tant qu’art.

La perturbation

du contemporain
Lépoque de Part pour Part est terminée. Lart
se voue a des pratiques limitrophes, ayant
un sens et une vérité qui sont externes a ses
disciplines. Cette tendance contemporaine
est a Porigine du flottement, voire de I'in-
compréhension, autour de la définition de
«art contemporain». Qu'est-ce qu’il y a de
«contemporain» dans I'art d’aujourd’hui,
si les pratiques qui le constituent sont sou-
vent en réaction au passé? Peut-on se limi-
ter a donner une définition temporelle de
lart? Car I'art, comme tout autre événe-
ment historique, pose le probleme classique
de la relation entre diachronie et synchronie
(on ne pense pas de la méme fagon un évé-

2 A la différence du terme frangais confusion, le
mot anglais blurring évoque également les idées
d’«estompage », de «brouillage», d’« effacement» et
d’«indistinction ». Le texte de Kaprow, The Blurring
of Art and Life (textes réunis par Jeff Kelley, Univer-
sity of California Press, Berkeley and Los Angeles:
University of California Press, 1993) est traduit en
franqais par L'Art et la vie confondus, (trad. Jacques
Donguy, Paris, éd. Centre Pompidou, 1996).

nement pendant quon le vit et quand on le
juge rétrospectivement). Ainsi, plutét que
de se restreindre a des critéres de démarca-
tion temporelle, Part contemporain semble
en réalité définir une tendance, une sorte de
disposition intrinseque a son propre dépas-
sement, disposition héritée de I'idée d’avant-
garde, que le terme «art contemporain» est
venu remplacer. Prenant le relais de I'époque
moderne, 'art contemporain vise a en dépas-
ser certains criteres: la dépersonnalisation de
Partiste, 'implication du spectateur, la défor-
mation des objets, le détachement du régime
représentationnel des images, etc. En raison
de ce dépassement critique, il est tout a fait
logique que l'art contemporain puisse aussi
étre nommé «art postmoderne ».

Lart contemporain désigne, d’un coté,
un ensemble d’objets et de pratiques qui ne
ressemblent plus & de Part. De autre coté,
il apparait aussi comme un ensemble de
significations accessibles uniquement par
des spécialistes et des théoriciens. Par ces
deux aspects, a priori opposés (démocra-
tisation et élitisme de ’art), on peut saisir
toute 'ambiguité de cette terminologie: si
un certain savoir théorique et un certain
recul historique sont nécessaires pour com-
prendre les trajectoires de I’art récent, ce
n’est pas pour pouvoir définir ce que lart
est mais plutot ce quil n’est plus.

Cette hybridation de l'art avec le non-
art vient se conjuguer au phénomene de
Pinterdisciplinarité. Désormais, il n’est plus
besoin d’étre peintre, plasticien, danseur ou
sculpteur pour étre reconnu comme artiste.
Certes, il reste que la plupart des praticiens
ont souvent recu une formation artistique,
mais les techniques sont désormais devenues
hybrides, etl'interdisciplinarité semble méme
fonctionner comme une nouvelle discipline.
Depuis la technique des collages et des assem-
blages jusqu’aux formes récentes des instal-
lations et des performances, I'art contempo-
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rain ne semble tenir qu’au dépassement des
démarcations entre les techniques. Dick Hig-
gins nomme cette opération «intermedia’»
afin de souligner les traversées allant d’un
médium artistique a un autre; Arthur Danto
parle, lui, d’un « no man’s land'» de lart,
d’un territoire ol aucune regle ne peut plus
étre respectée; et Thierry de Duve défend le
critere du « w’importe quoi’ ».

Ce déreglement est particulierement
remarqué pour I’art indiscipliné de la per-
formance, qu’Arthur Danto associe a « lart
de la perturbation®». En choisissant ce terme,
le philosophe américain désigne des pra-
tiques artistiques qui se sont « développées
tels des bidonvilles a la périphérie de ce qui
était habituellement considéré comme les
limites de l'art’». Des pratiques hybrides,
donc. Pour Danto, la « performance » occupe
une place privilégiée a 'intérieur de ce type
de pratiques, «puisqu’elle est a cheval sur la
peinture et le théatre®». Le désir de la perfor-
mance consisterait, selon Danto, a dépasser

3 Dick Higgins, «Intermedia», The Something
Else Newsletter, vol. 1, n°1, February 1966. Repris in
Foewdombwhnw, New York/Barton/Cologne, Some-
thing Else Press, 1969, p. 11-29. Sur la notion d’inter-
media, voir Anne Moeglin-Delcroix, Esthétique du livre
d’artiste, 1960-1980, Paris, Jean-Michel Place/Biblio-
theque Nationale de France, 1997, p. 45-46. Lauteure
rappelle que Dick Higgins dit avoir emprunté la no-
tion a Coleridge et la définit ainsi: «une création qui
s’élabore dans la conjonction entre les media artisti-
ques constitués autant que dans la combinaison entre
media artistiques et non artistiques» (p. 45). Anne
Moeglin-Delcroix met aussi en relation cette notion
avec d’autres pratiques comme celles d’Annette Mes-
sager, de Jean Le Gac et de Jochen Gerz.

4 Arthur Danto, «Art et perturbation», L'As-
sujettissement philosophique de lart, trad. Claude
Hary-Schaeffer, Paris, Le Seuil, 1993, p. 153. (The
Philosophical Disenfranchisement of Art, New York,
Columbia University Press, 1986).

5 «Fais n'importe quoi» est le titre du chapitre
conclusif de Au nom de Uart. Pour une archéologie de
la modernité, Paris, Minuit, coll. « Critique», 1989,
p. 107-144.

6 Arthur Danto, «Art et perturbation», L'Assujettisse-
ment philosophique de art, op. cit., chap. 6, p. 152-171.
7 Ibid., p. 154.

8 Ibid., p. 152.

les limites de Iart en provoquant du «désor-
dre’ ». Toutefois, considérer les échanges et
les rapports entre I'art et la vie en termes de
perturbation — comme le fait Danto — réduit
Phybridation & une perturbation, voire a une
menace. Cela signifie aussi considérer I'art
comme un domaine supérieur qui serait
bousculé et déréglé par des entités inférieu-
res, et soumettre I'art au régime de l'inter-
prétation et de I'image. Ceci se comprend
aisément si 'on souligne les raisons pour
lesquelles Danto choisit le terme «perturba-
tion ». Celui-ci aurait, d’une part, une valeur
négative (selon lui, «les arts regroupés sous ce
nom comportent une certaine menace, voire
promettent un certain danger»), et d’autre
part, il ferait «allusion a sa rime naturelle»
avec le terme masturbation:

Ce terme [perturbation] est bien sir
censé faire allusion a sa rime naturelle en
frangais, puisque la masturbation est une
activité a cheval sur une frontiere similaire,
en ce que certaines irmages et imaginations
y sont suivies d’effets externes — de simples
images chargées érotiquement culminent
dans des orgasmes réels et menent a une
réduction de tension effective. En un sens,
Cest 1a le modele de ce que lart de la per-
turbation cherche a accomplir, a savoir pro-
duire un spasme existentiel par une inter-

vention des images dans la vie'’.

On voit ici clairement ce qui échappe a
Danto: ce qu'il appelle les «arts de la per-
turbation », ne sont pas — comme la mastur-
bation d’ailleurs — des pratiques purement
imagées ou imaginaires, mais des activités
proprement gestuelles, des activités ou le
corps est impliqué avec son organicité et sa
puissance physique. Ce qui échappe a Danto

9 Ibid.

10 Ibid. La «rime naturelle» fonctionne en francais
comme en anglais ot les termes en question (perturba-
tion et masturbation) s’écrivent de la méme maniere.
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C’est le geste. Les changements réels pro-
duits par ces pratiques, comme les orgasmes
auxquels Danto les compare, ne sont pas le
résultat de la simple création d’images, mais
I’aboutissement d’une implication corpo-
relle qui est, elle aussi, réelle, voire simple-
ment due a des réactions mécaniques du
corps. Je reviendrai sur I'importance du
corps comme limite d’une pensée purement
représentationnelle et interprétative. Pour le
moment, retenons ceci: soumettre les arts
de la perturbation (ou de la performance)
au régime de 'image signifie ne les voir qu’a
travers le prisme du systeéme des beaux-arts
en rétablissant donc cette méme distance
interprétative que ces pratiques visent préci-
sément a dépasser. Le point de vue de Danto
est clairement conservateur. Il est vrai que,
d’un point de vue épistémologique, de nom-
breuses pratiques «artistiques » ne ressem-
blent plus a de P’art. Mais cela n’est vrai que
du point de vue de lart, que si on prend
cette ouverture de maniere négative, a savoir
comme une attaque a 'ordre établi.

Indiscernabilité
et hybridation
Danto pose explicitement la question de

I'indiscernabilité'’ que 'on peut aisément

rapprocher de celle de I’hybridation, puis-

11 La Transfiguration du banal, une philosophie de
Part, trad. Claude Hary-Schaeffer, préf. Jean-Marie
Schaeffer, Paris, Seuil, coll. «Poétique», 1989. (The
Transfiguration of the Common Place, Cambridge
(Mass.): Harvard University Press, 1981). Voir Ar-
thur Danto, «Indiscernability and Perception: A Re-
ply to Joseph Margolis », British Journal of Aesthetics,
n°39, 1999, p. 321-329; Joseph Margolis, « Farewell
to Danto and Goodman », British Journal of Aesthe-
tics, n°38, 1999 et « Un regard attentif sur la théorie
de Tart et de la perception de Danto», Esthétique
contemporaine. Art, représentation et fiction, textes
réunis par Jean-Pierre Cometti, Jacques Morizot et
Roger Pouivet, Paris, Vrin, 2005, trad. Pierre Steiner,
p. 159-184 («A Closer look at Danto’s Account of
Art and Perception», The British Journal of Aesthet-
ics, vol. 40, n°3, 2000, 0 326-339).

20

que ces notions se basent, toutes deux, sur
la nature double d’une relation. Le point
de départ est la question de la «différence
esthétique » telle que I’étudie Nelson Good-
man'’, et a propos de laquelle Danto remar-
que la chose suivante:

Goodman, curieusement, rejette une
des conditions de la question, a savoir la
relation d’indiscernabilité. 11 semble étre
d’avis qu’elle ne saurait étre que momen-
tanée et que tot ou tard des différences se
ferontjour. (...) Goodman [soutient] qu'on
ne saurait jamais prouver qu’une différence
perceptuelle est par principe impossible : des
objets qui nous paraissent indiscernables
aujourd’hui pourront demain se révéler si
différents 'un de 'autre que rétrospecti-
vement on se demandera avec étonnement
comment on a pu les confondre. Et pour
donner plus de poids a sa position, il souli-
gne notre extréme acuité visuelle et auditi-
ve qui nous rend capables de percevoir des
différences tres nettes a partir de variations
minimes"’.

Le probleme que rappelle Danto est
celui de la «contrefagon'*», probleme que
Goodman pose et cherche a résoudre non
pas uniquement en fonction de "amélio-
ration de «lacuité visuelle» — comme la
remarque de Danto le laisse croire — mais
aussi par lintervention d’une «informa-
tion» qui indique qu’on est bien face a deux
choses distinctes, et que I'une est la copie

12 Nelson Goodman, Maniéres de faire des mondes,
trad. Marie-Dominique Popelard, Nimes, Jacqueline
Chambon, 1992 (Ways of Worldmaking, Indianapo-
lis, Hackett Publishing Company, 1977) ; Langages de
Part, une approche de la théorie des symboles, prés. et
trad. Jacques Morizot, Nimes, Jacqueline Chambon,
1990 (Languages of Art, Indianapolis, Hackett Pu-
blishing Company, 1976, premiére édition de 1968).
13 Arthur Danto, La Transfiguration, op. cit., p. 87.Je
souligne.

14 Nelson Goodman, Langages de art, op. cit., III
«Art et authenticité », I. Le Faux Parfait, p. 135 et sq.
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parfaite de 'autre””. Cette information est ce
qui permet, selon Goodman, de compren-
dre la portée symbolique des ceuvres d’art:
il s’agit 1a de sa célebre théorie basée sur les
concepts de dénotation et de symbolisation.
Selon cette théorie, Goodman trouve une
différence esthétique entre 'ceuvre d’art et
l'objet ordinaire une fois que ce dernier est
extrait de sa fonction pratique. Que ce soit
méme partiellement ou temporellement,
Cest a ce moment qu’il devient une ceuvre
d’art, il est dénoté en tant qu’ceuvre puisqu’il
ne fonctionne plus en tant qu’objet, il passe
du stade réel au stade symbolique.

La théorie de la différence esthétique
s’affiche comme un antidote a la pathologie
de ’hybridation: par l'introduction d’une
notion savante, on est a ’abri du risque
d’une confusion. Les qualités esthétiques
sont décrites par Goodman comme des
«symptomes'®» que le récepteur de 'ceuvre,
comme un médecin, doit savoir repérer. La
symbolisation permet a Goodman d’échap-
per a deux réponses insatisfaisantes: celle
qui associe la valeur de I'ceuvre au contexte
physique d’exposition et celle qui I'associe a
Pintention de lartiste. Ni le musée ni l'ar-
tiste n’ont I'autorité de déterminer le statut
artistique d’un objet. Goodman défend la
théorie d’un fonctionnalisme esthétique:
Part est ce qui suspend et trouble les fonc-
tions de l'ordinaire. Lart est ce qui dys-
fonctionne. C’est peut-étre aussi en raison
de cet aspect que Danto prend ses distances
avec Goodman, en radicalisant toutefois les

15 «Regarder les images maintenant en sachant que
celle de gauche est I'original et I'autre la contrefagon
peut aider a développer la capacité a les distinguer
plus tard 'une de I'autre par un simple regard. Ainsi,
avec une information qu'on ne tire ni du regard pré-
sent sur les images ni d’un regard passé, le regard
présent peut avoir sur les regards futurs une portée
tout a fait différente de celle qu’il aurait eue autre-
ment.» (Ibid. p. 140).

16 Nelson Goodman, Manieéres de faire des mondes,
op. cit., p. 91.

traits conceptuels du systeme esthétique
de ce dernier: ce sont linterprétation et le
savoir théorique qui seuls peuvent garantir
la valeur artistique d’un objet.
Linterprétation, loin d’étre, selon
Danto, un critere de jugement de gotit est
un facteur intrinseque a I'objet qu’elle inter-
prete, bien davantage, elle a un pouvoir de
transformation, mieux de transfiguration
vis-a-vis de 'objet en question. Linterpré-
tation devient un critere valable pour éta-
blir une différence de nature entre I'art et le
non-art. En critiquant a la fois la symbolisa-
tion de Goodman - selon lequel la différen-
ce esthétique serait « psychophysique plutot
que d’ontologie'’» — et la théorie institu-
tionnelle de Dickie'?, Danto affirme:
Apprendre quun objet est une ceuvre
d’art, Cest savoir qu’il faut étre attentif a
des qualités qui font défaut a sa réplique
non transfigurée et que donc il provoquera
des réactions esthétiques différentes. Et ceci
n'est pas une question institutionnelle, mais
ontologique. Il s’agit en effet de deux types
d’identités totalement différentes'”.

Alors que Goodman avait cherché a
évacuer précisément la question ontologi-
que, voila que Danto la récupere puisqu’il
affirme que linterprétation transforme, ou
transfigure le réel et place 'interprétation au
niveau d’un changement de nature de la chose
interprétée. Sur ce point, 'héritage hégélien,
dont Danto se réclame par ailleurs™, est évi-
dent. Sans une autorité subjective qui les
interprete, les qualités esthétiques n’exis-

17 Arthur Danto, La Transfiguration. .., op. cit., p. 87.
18 George Dickie, «Defining Art», art. cité. Voir la
critique qu’en fait Danto dans La Transfiguration...,
op. cit., p. 156 et sq.

19 Arthur Danto, La Transfiguration. .., op. cit., p. 168.
20 Voir Arthur Danto, « Introduction: Art Criticism
after the End of Art», Unnatural Wonders. Essays
from the Gap Between Art and Life, New York, Farrar,
Straus and Giroux, 2005, p. 3-18.
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teraient pas; l'interprétation de Danto a la
méme fonction que le «baptéme de I’esprit »
et Danto concorderait avec Hegel quand ce
dernier affirme:

«N’est vraiment réel que ce qui est en
soi et pour soi, C’est-a-dire la substance de la
nature et de l'esprit (...). Bien sar, I'essenti-
alité apparait aussi dans le monde extérieur
et intérieur ordinaire mais sous la forme de
chaos d’accidents, atrophiée par la forme
immédiate du sensible et par arbitraire des
circonstances passageres, des événements,
des caracteres™.»

Lasolution de Danto aurapportd’hybri-
dation tient dans une distinction subjective
supposée avoir comme effet un changement
de nature de la chose interprétée, cette dis-
tinction est nommée « aboutness» (que 'on
traduit selon un usage établi par «’a-pro-
pos-de”»). «Les objets réels, comme classe,
ne sont pas “a propos de quelque chose”,
ils sont dépourvus d’a-propos-de, pour
la simple raison qu’ils sont des objets™ ».
Une ceuvre d’art, a la différence d’un objet
ordinaire, sera «a-propos-de» autre chose
quelle-méme, en 'occurrence I'ceuvre d’art
en général; seulement grice a I'aboutness,
I'ceuvre « posseéde un contenu, un sujet ou
une signification” ». Uaboutness établit une
relation non-mimétique entre les ceuvres
d’art conventionnelles (un tableau de Rem-
brandt ou une symphonie de Beethoven) et
les ceuvres propres a la transfiguration du
banal (un ready-made duchampien ou les
boites Brillo de Warhol). Ces derniéres ne
ressemblent pas aux ceuvres convention-
nelles, tout en partageant avec celles-ci une

21 G. W. E. Hegel, Esthétique, t.1, trad. de Charles Bé-

nard, revue et complétée par Benoit Timmermans et
Paolo Zaccaria, Paris, Le livre de poche, 1995, p. 59.

22 Voir la traduction de Claude Hary-Schaeffer de La
Transfiguration du banal, op. cit.

23 La Transfiguration du banal, ibid., p. 32.
24 Ibid,, p. 223.

fonction que Goodman nommerait « sym-
bolique ». Uhybridation est dévoilée donc
par un systeme de référence.

Le corps comme limite
Mais jusqu’ou va I’hybridation? Si I'on peut
accepter I'idée selon laquelle interprétation
ajoute une valeur supplémentaire au non-
art, celle de l'art et de sa reconnaissance
symbolique — comme le veut la théorie de
Goodman -, il est beaucoup moins facile
de soutenir que cette valeur implique un
changement de nature dans la chose inter-
prétée — comme le veut la théorie de Danto.
La valeur reste un aspect mesurable par des
criteres de jugement, tandis que la nature
dépasse le domaine de la simple interpré-
tation. Ainsi, I'on pourrait affirmer, sans
contradictions majeures, qu'un urinoir signé
«R. Mutt», intitulé Fontaine, daté de 1917,
appartenant a la série de copies reproduites
a partir du ready-made original désormais
perdu, a plus de valeur qu'un autre urinoir
qui ne possede pas ces éléments ajoutés. En
revanche, 'on serait en contradiction si 'on
affirmait, comme le fait Danto, qu’entre la
copie de Fontaine et un autre urinoir il y a
une différence de nature. Méme en accep-
tant I’idée selon laquelle, dans l'urinoir
dit «artistique » on aurait découvert des
qualités supplémentaires que cet urinoir
partagerait avec toute ceuvre d’art («’étre-
a-propos-de», en 'occurrence), il serait
bien difficile de démontrer que ces quali-
tés produisent une quelconque transfigu-
ration ontologique. Il semble plus justifié
de soutenir la these selon laquelle 'urinoir
Fontaine demeure un urinoir, tout en acqué-
rant une valeur esthétique supplémentaire.
Danto cherche a tout prix a garder le régime
d’autonomie et de hiérarchie imposé par la
théorie conventionnelle de I'art, alors que le
principe d’hybridation cherche justement a
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effacer cette autonomie hiérarchisante a la
faveur d’un rapport d’indiscernabilité.

Ainsi, les exemples pris par Danto, tout
en touchant au domaine du non-art, sont
toujours des objets qui ont déja été reconnus
par le monde de Part comme «artistiques »
(Pobjet dada, Uobjet pop et le ready-made),
et donc des objets qui ont déja basculé
dans l'identification symbolique de ’art.
La transfiguration n’est rien d’autre que la
constatation de leur légitimité institution-
nelle. Aucune suspension anarchique de la
valeur de I'ceuvre n’est ici prise en compte,
non plus que Iéventuelle illégitimité de son
auteur. Mais Danto se confronte a un cas
limite qui bouscule sa théorie de la diffé-
rence esthétique: le geste du corps.

Les gestes de celui qui interprete le role
d’une femme sont a propos des femmes, alors
que la mimésis efféminée du travesti ne pos-
séde aucun caractere sémantique. La mimésis
devient incarnation lorsqu’elle représente le
comportement de quelqu'un d’autre. Plus
généralement, 'imitation devient une possi-
bilité artistique a partir du moment ot elle ne
se borne plus a ressembler a quelque chose,
comme le fait une image en miroir, mais est a
propos de cea quoi elle ressemble, comme Cest
le cas lorsqu’on interprete une personne®.

Parce que le travesti cherche a vivre en
tant que femme au lieu de représenter le per-
sonnage d’une femme, comme le ferait un
acteur sur scéne, il n’est pas, pour Danto,
en train d’accomplir un geste artistique,
ce dernier nécessitant la distance propre a
Paboutness, par laquelle le signifié est clai-
rement indiqué. Quand I’hybridation est
poussée a son aboutissement logique, elle
sortirait du domaine de I’art. Il n’y aurait
donc d’art que par le processus classique de
la représentation: I'interprétation de I'ac-

25 Ibid., p. 124. Je souligne.

teur entame I'identification du spectateur
lequel, par le fait de sortir de son statut ordi-
naire, lui fait atteindre un état exceptionnel.
Il y aurait donc des gestes qui représentent
(ceux qui sont «a-propos-de») et des gestes
qui font (comme la mimésis du travesti).

Dans le faire réel du geste, dans la per-
formance, dans la vie tout entiere, dans I'in-
carnation non-mimétique, aucune technique
concretement déterminable, aucun lieu géo-
graphique symboliquement chargé de sens,
aucune virtuosité extraordinaire ne jouent
le role de garde-fou contre le danger de la
confusion, contre le régime de la doublure
et de I'hybride. Le geste interroge I'art dans
un état minime, c’est-a-dire en absence de
tout aspect corollaire facilement reconnais-
sable comme art. Le geste balaye le régime
esthétique du langage (la sémantique) pour
incarner (et non pas représenter) autrui. Le
geste n'est donc plus «a-propos-de », mais
il incorpore directement son altérité. Cest
pour cette raison que les arts du corps sont
hautement hybrides: ils incarnent la diffé-
rence en leur sein. Etre soi-méme, tout en
étant autrui, tel serait le défi d'une esthéti-
que de ’hybride.
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