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Abstract

La corporalité est signe d’une quantité, se traduisant par visibilité, matiére, substance, forme, étant la
manifestation de la présence physique du corps, et dans l'art contemporain cette corporalité réponde a des
interrogations sur la mémoire, l'oubli, la mort, l’identité. Cette structure ayant des fortes connotations
symboliques est simultanément explorée en tant que source des pulsions créatrice et destructrices, en tant que
ressource capable 3 revisiter la mémoire ou objet dérisoire qui tombe dans ’anonymat. L’image du corps se
multiplie ou se disperse, et les notions de présence ou d’absence corporelle traitent précisément cet aspect de
U'affirmation ou de ’anéantissement de la structure corporelle dans la vision de quatre artistes contemporains.
Travaillant sur la corporalité comme marque de l'identité, de la temporalité, de la présence en termes
d’affirmation de l’existence et de l’absence comme disparition et dissolution, le travail de Geta Bratescu, lon
Grigorescu, Christian Boltanski et Ernesto Neto explore néanmoins des thématiques et des mediums différents.
Le choix est motivé par les concepts qui nourrissent leurs propos artistiques et qui peuvent offrir une
perspective ponctuelle et comparative par rapport a l'impacte des circonstances de l’époque actuelle.

L’esthétique dissparitionniste, dans le sens introduit par Paul Ardenne, le corps-objet, le corps-mémoire,
le corps-intime ou le corps-collective, le corps organique ou le corps synthétique sont des attitudes et des
pratiques corporelles qui convergent dans l’exploration artistique de lincertitude qui caractérise la

postmodernité.

Termes-clé: corporalité, identité, mémoire, disparition, absence, mort

La corporalité met en évidence un état
physique, tactile du corps. Elle parlera d’une visibilité
de l'apparence qui consolide la perception de la
présence, mais qui n’assurera pas aussi une
indéniable affirmation du soi, de l'identité, ou méme
d’un statut vivant. Le propos de cet essaie cherche a
répondre et a savoir de quelle maniére la corporalité
et l'usage du corps rentrent dans un discours encré
sur l'affirmation ou la négation de la personne. Paul
Ardenne, dans son ouvrage Art, le présent,
remarque : « corps—-cadavre, corps-dépression, corps
désacralisé, corps-fuite, corps-relation, corps-
enfant, corps-animal, corps-sexe, corps -"autre"...
Jamais le corps humain, sans doute n’aura donné lieu
a autant d’interprétations artistiques. »' C’est alors a
travers une manifestation inépuisable dans le champ
des arts que le corps se réaffirme en tant que
structure archétypale de toutes Lles pulsions
humaines. Considérant Ll'énumération faite par
Ardenne, qui commence avec le cadavre, on
comprend que le corps intervient dans limagerie
contemporaine  dépourvu  d’idéalisme, dénué

T paul Ardenne, Art, le Présent. La Création Plasticienne au
Tournant du XXle siécle, (Paris : Editions du Regard, 2009), 161.
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d’esthétisation, en tant que structure réelle,
dérisoire, grotesque, une figure aux croisement des
désirs et contraintes. D’autre part, cette abondance
ou méme la surabondance des images des corps,
cette fois-ci remplissant l'espace publique et les
médias, ne conduit-elle pas vers un anéantissement
de la forme, vers un sort d’annulation de la
présence ? La transformation par la suite en matiére
amorphe efface les traits, les méle ensemble sans
possibilité de discerner les formes individuelles.

C’est en analysant le travail de quatre artistes
confirmés de l'époque actuelle, Geta Bratescu, lon
Grigorescu, Christian Boltanski et Ernesto Neto, dont
les questionnements créatifs et conceptuels
tournent autour du corps, qu’il soit sous forme des
performances ou des installations et d’objets qui
’évoquent qu’on explore quatre pistes différentes
d’agir par rapport aux concepts de présence et
d’absence corporelle. Ce sont quatre approches
distinctes qui visent des thémes comme lidentité, la
perception de soi, la mémoire, la manifestation
spatiale et temporelle du corps, la présence physique
et psychique, le corps intime et le corps public. Le
regard comparatif prend en compte le contexte
sociopolitique ainsi que celui culturel quand on
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discute les motivations et les
manifestation, lorsqu’on surprend limpacte du
communisme en ce qui concerne les artistes
roumains Geta Brdtescu et lon Grigorescu, ou
Uhistoire de U'Holocauste sur lart de Christian
Boltanski. De l'observation autoréflexive et intime
d’lon Grigorescu aux vastes mis en scénes d’Ernesto
Neto, le corps est traité comme un instrument qui se
déploie sous le regard intrusif de l'autre. L’art de ces
artistes différe en tant que discours, motivation,
style, visibilité sur le plan international, mais elle
peut offrir une perspective ponctuelle sur les
moyens d’expression et d’interpellation du public
par lusage d’un vocabulaire visuel complexe
concentré autour du corps.

La représentation du corps dans lart
contemporain est influencée par le contexte social,
politique et culturel des artistes, il n’y a plus des
dogmes, canons ou écoles qui dirigent le style ou les
sujets approchés. On remarque plutdét un mobile
«terrain philosophique »%, pour reprendre un
syntagme de Labelle-Rojoux, que chaque artiste se
construit. L’artiste ne cherche plus une réaction
positive du public, une approbation, essayant par
contre a cibler ses propres préoccupations
conceptuelles lors de chaque intervention, de
provoquer visuellement et intellectuellement par
son art. Le public constitue un récepteur avec les
sens un peu anesthésiés a cause de sa soumission
constante aux images et attitudes crues et
choquantes, développant un  plaisir  pour
'expérimentation du morbide. Ardenne souligne le
fait que « le corps incertain dont fait état 'art de la
"postmodernité", cette culture du doute marquant le
dernier tiers du 20° siécle, ne surgit pas ex nihilo. 1l
est, avant tout, un résultat : le signe que le corps est
une formule instable, figure qui s’esquive, s’échappe
parfois, que L'on ne saurait représenter sans douter
bient6t de la valeur de ce que L'on représente » 3 Le
concept d’absence ou de présence corporelle est
introduit selon la perspective que l'artiste souhaite
transmettre. On parle d’absence corporelle quand il
s’agit du corps vivant remplacé par l'inanimé, ou par
des objets rappelant le passé. La présence est
souvent une dramatisation de la vitalité, du temps
présent, elle implique une conscientisation organique
et sensorielle de la corporalité. Cependant, les deux
concepts ne peuvent pas étre strictement séparés,
transférant leur sens de l'un a l'autre, pouvant
méme s’inverser dans le cadre d’une méme ceuvre

formes de

2 Arnaud Labelle-Rojoux, L’Acte pour [’Art, (Paris : Les Editeurs
Evidant, 1988), 8.
3 Paul Ardenne, ibid., 9.

d’art. La liberté d’interprétation et Llintention
artistique ne se rencontrent pas toujours sur les
mémes idées.

Les ceuvres se nourrissent ou sont dévorées par
le public, c’est une relation de dominance qui s’érige
parfois, et qui conduit finalement a cette question du
départ de cet essai, c’est-a-dire de savoir quels sont
les rapports au corps qui générent l'impacte visuel
d’une disparition ou par contre d’une indéniable
évidence physique. On serait tenté de dire qu’un
premier stade de l’annulation de la présence résidait
dans un rapport de taille, un rétrécissement de
forme renforcant l'effet d’absence. De méme, on
pourrait prétendre qu’un volume envahissant de
matiére construira et consolida une présence. On
verra que la situation n’est pas si simple que ¢a, et
que des fois c’est méme le contraire qui valide un
positionnement démesuré. Une mise en scéne de
'absence déclenche la nécessité de remplir le vide
ressentit avec des formes et des images qui
estompent les manques et qui soignent ’angoisse de
la disparition. Les parties du corps déchirés, écartés
de leurs sens et de leurs origines, ainsi que les objets
personnels déplacés de leur contexte affectif
constituent des fragments, et en tant que fragments
ils représentent les traces d’une forme disparue.
Catalysant Uimagination, 'absence entretienne alors
une relation personnelle avec le regardeur,
déterminant une projection de sa propre corporalité
(future, présente, passée) en dissolution. On assiste
alors a un paradoxal effet de souvenir.

Corps-subjectif / Corps-objectif

Dans le cas de Geta Bratescu, ses actions sur le
corps, la simulation de la disparition, la mise en
scéne, lartifice, Uintimité, 'acceptation de soi en
tant qu’élément en cours de dissolution suscite une
forme d’esthétique «disparitionniste »,  pour
reprendre un concept de Paul Ardenne. Pour lon
Grigorescu U'exploration de la relation entre la réalité
de son corps et celle de 'objet quotidien, ainsi que
ses expérimentes convergent vers une esthétique de
affirmation de soi, de 'identité. Christian Boltanski
fait référence aux concepts de mémoire, de souvenir,
de perte, de mort et d’identité en construisant un
dialogue silencieux entre les corps (qu’il soient les
corps issus du public ou les corps reproduits dans des
photographies) avec les objets extraits du quotidien,
les objets intimes, imprégnés par |'empreinte
humaine. Ernesto Neto emploie une imagerie
particuliére sur le corps, transformant des espaces
urbaines dans des paysages organiques, tactiles,
interactives, proposant ainsi une redécouverte de la
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corporalité en immergeant le public dans des corps
translucides et bio-morphes.

Giorgio Agamben, dans son étude sur le concept
de contemporanéité affirme que celui est «une
singuliére relation avec son propre temps, auquel on
adhére tout en prenant ses distances »*, précisant le
fait que « ceux qui coincident trop pleinement avec
’époque, qui conviennent parfaitement avec elle sur
tous les points, ne sont pas des contemporains parce
que, pour ces raisons mémes, ils n’arrivent pas a la
voir. Ils ne peuvent pas fixer le regard qu’ils portent
sur elle.»® Autrement dit, étre un artiste
contemporain suppose s’y éloigner, avoir une
certaine objectivité, prendre du recul et établir une
vision a soi pour pouvoir surprendre les subtilités de
son époque. En plus, dans L'état de déconcentration
dont se trouve la postmodernité, caractérisée par un
manque de repéres, une crise de la représentation
déterminée par le refus de toutes régles de
représentation et de classification, la liberté totale
de lartiste détermine aussi un anéantissement de
Uesprit du regardeur, obligeant a trouver toujours
des nouvelles voies d’interpeller, de déstructurer, de
déstabiliser, finalement de sensibiliser.

L’expérimente est a la base de la création des
artistes qu’on compare, et dans l’analyse des ceuvres
il faut tenir compte de dégrée de la liberté d’opinion
entre 'ouest et l'est, ainsi que de l'implication des
artistes dans les événements de Ll’époque. On
essayera d’établir dans quelle mesure on peut en
parler d’un corps subjectif en ce qui concerne la
création de ces deux artistes roumains - auxquels on
identifie une évidente tendance vers l'intériorisation
de limage, une vision plutét biographique, et d’un
corps objectif dans la création de Christian Boltanski
et d’Ernesto Neto - L'extériorisation de l'image ainsi
qu’une forte liaison entre l'ceuvre et le public sont
des éléments qui permettent une plus forte
distanciation de la part de l'artiste. Néanmoins, les
événements sociaux et politiques du XXéme siécle
ont été fortement assimilés par les artistes devenant
des véritables sources d’inspiration. Paul Ardenne
parle du fait que les principaux «accidents
symboliques majeurs » ont conduit a une nouvelle,
en permanente transformation et irréversible
maniére de se rapporter au corps. Ces accidents
symboliques: «1 - l'abandon quasi définitif de la
conception du corpus d’essence divine; 2 -
croissance du matérialisme, qui élargit la voie aux

4 Giorgio Agamben, Qu’est ce que le contemporain?, (Paris : Payot
et Rivages, 2008), 11.
5 Ibid.
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théories de ""homme-machine", base d”’une relation
plus technique qu’éthique au corps; 3 - crise
profonde, et sans doute irréversible, de I’humanité,
que précipitent les tragédies de [lhistoire, a
commencer par la Solution finale et la mise en place
par les nazis d’une industrie de la mort planifiée » ©
se manifestent dans lart sous forme de
renoncement graduel au caractére sacré du corps,
pour une vision plus charnelle, plus anatomique, le
corps approchant le statut d’objet, une entité
dématérialisé, virtuelle et instable.

L’espace roumain

La création artistique roumaine réactionnaire
de la deuxiéme moitie du XXéme siécle et son
évolution apreés la chute du régime communiste fait
preuve de forts essaies de s’approprier les principes
de l'art occidentale, d’assimiler les tendances et les
expérimentes artistiques de l'ouest. Elle porte en
méme temps 'empreinte de son contexte social et
politique. Ileana Pintilie, critique et curateur d’art,
spécialiste de Llart roumain de la période
communiste, observe le fait que «Llactionnisme
roumain s’est développé comme un phénoméne
artistique ayant une forte partie conceptuelle,
mélant une série des périodes et des directions
stylistiques de l’art internationale d’aprés 1960. »’
(tr. aut.) Bratescu et Grigorescu sont deux
personnalités reconnues en Roumanie mais aussi a
Uinternational, ayant en commun la préoccupation
pour les plasticités du corps dans le cadre de
U'expérimente artistique, et la volonté d’aborder une
palette trés variée des techniques, allant de la
peinture a la performance, au film expérimental, a la
vidéo, a la photographie, a linstallation etc. En
comparaison avec l'art de Boltanski et de Neto, qui
relévent un art concue autour de la relation avec le
public, les deux artistes roumains se concentrent sur
une forme d’expressivité plutot intime, due
principalement a la censure infligée par le régime
communiste.

Pour Geta Bratescu l'atelier est « un espace de
la liberté et de la sécurité émotionnelle. Il est une
extension spatiale du son corps, milieu privilégié de
la jonction avec le monde » ® constate Alexandra
Titu, critique d’art.

6 Paul Ardenne, ibid., p. 9

7 |leana Pintilie, Actionism in Romania during the Communist Era,
(Cluj : IDEA Design&Print, 2002), 10.

8 Alexandra Titu, Experimentul in Arta Romineasca dupa 1960,
(Bucarest : Meridiane, 2003), 102.
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Geta Bratescu, Vers le blanc. Autoportait en sept séquences, 1975.
Photographie b/n, 17,5 x 72 cm.© 2015 Geta Bratescu, Ivan Gallery Bucarest, et Galerie Barbara Weiss, Berlin.

Vers la fin des années ‘70 Britescu loue un
atelier qui lui sert comme espace de travail,
d’intimité, et d’exposition pour ses installations
temporaires, mais aussi comme sujet effectif pour sa
pratique artistique, devenant scéne pour ses
performances filmées. Du point de vue stylistique et
conceptuelle, on peut distinguer dans le corpus de
son ceuvre des ressemblances avec l'art de Bruce
Naumann, John Baldessari et Cindy Sherman, la
performance et la mise en scéne de son corps étant
deux caractéristiques principales de son ceuvre.

Elle emploie son propre corps comme un
espace de création en soi, étant une représentante
du féminisme dans l’art roumain dans une période ol
ce type de préoccupation était considéré comme
décadent par le régime au pouvoir. Son corps de
femme Llui sert pour explorer lidentité féminine,
mais plus largement il lui sert pour construire un
discours sur lidentité composée a partir de la
corporalité. Située entre «expérimente et
investigation  intérieure »°,  Bratescu  explore
U'effacement des limites entre l'atelier en tant que
milieu réservé pour lart et l'espace de la vie
quotidienne, lartiste s’intégrant corporellement
dans les deux sphéres sous forme d’élément de
cohésion. Dans la performance Vers le blanc Uartiste
se fait filmer dans le cadre de son atelier,
premiérement en tant que présence active, créatrice,
puis se laisse graduellement assimilée en tant
qu’élément component de l’environnement,
s’effacant d’une coté sa propre corporalité et de
lautre celle de son atelier par le recouvrement
successif avec des grandes feuilles de papier blanc,
les deux entités formant finalement un corpus
commun, ou elles se neutralisent réciproquement.

L’autoportrait est l'axe directeur pour l'art de
type actioniste de lartiste roumaine, soulignant
Uintérét pour son propre corps engagé dans un
processus d’anéantissement. Les «moments
successifs (enregistrés dans un séquencage) d’un
rituel de "blanchissement" de ’espace de son atelier

° Alexandra Titu, ibid., 131.

ou de sa propre figure ol son visage perds son
identité, se couvrant d’un masque blanc »", mettent
en évidence l'importance de la couleur blanche pour
faire ressentir le sentiment d’effacement et de
passivité.

Geta Bratescu, Vers le blanc, 1975.
Action-installation, photographiée par Mihai Bratescu, 9 montées sur
papier, 89.5 x 89.5 cm. © 2015 Geta Bratescu, Ivan Gallery Bucarest, et

Galerie Barbara Weiss, Berlin.

La transition est un effet recherché par
artiste. Dans Vers le blanc (Autoportrait en sept
séquences) lorsque sa présence évolue vers
l'absence, elle maintienne le méme regard, l'inaction
devenant signe pour 'acceptation de son devenir, de
son corps, de son identité. D’une facon rituelle, son
visage est recouvert successivement jusqu’a la
disparition visuelle, jusqu’a la perte des repéres. Le
plastique utilisé pour le recouvrement fait aussi
allusion a l’emballage industriel, aux techniques de
conservation des produits de consommation.

0 |leana Pintilie, « Performance Art in Romania. Between Gestures
and Ritual », publié dans Llouvrage issu a l'occasion de la
conférence internationale Crossroads in Central-Europe. lIdeas,
Themes, Methods and Problems of Contemporary Art and Art
Criticism, Budapest, 1996, [http://www.zonafestival.ro], ressource
électronique non plus disponible.
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Geta Bratescu, Surdsul (Le Sourire), 1978.
Photographie b/n montée sur papier, 17 x 35 cm.© 2015 Geta Bratescu, Ivan Gallery Bucarest, et Galerie Barbara Weiss, Berlin.

Le blanc et la « processualité » mis ensembles
dans l'art de Bratescu marquent 'acceptation de la
transformation corporelle comme un acte inévitable
de disparition de l'identité, le corps de l'artiste se
transformant de présence en absence physique. Les
instances photographiques du son propre visage,
avec des superpositions anatomiques genre collage,
comme on voit dans Autoportrait censuré, soulignent
le principe de la transformation de soi, de la dualité
de lindividu, et de la pression sociale imposée en
tant que censure a l'époque. Le corps de lartiste
subit une métamorphose, il est défragmenté, en
train de disparaitre. Selon Pascal Hintermeyer, « tout
ce qui défait la vie, tout ce qui évoque ou annonce la
mort, se caractérise généralement par une altération
chromatique. La morbidité se manifeste souvent par
la paleur. »™

L’esthétique « disparitionniste » semble d’étre
une caractéristique de lart du XXéme siécle,
Ardenne  remarquant que  disparaitre, «
étymologiquement, renvoie a la double dimension de
la dissimulation et de la mort. (...) Disparaitre, c’est
tantét s’absenter, tant6t étre mort, tantét se
dissoudre. Une seule certitude, le corps cessera
d’étre visible, il lui faut enregistrer le passage du
statut de réalité perceptible a son contraire.» ®
L'idée de la transformation et de la dualité est
exprimée par Geta Bratescu en Atelier continuu, livre
d’artiste ouverte a ses pensées : « 'art est, vraiment,
un désir actif, I'action pathétique d’une conscience,
qui, par acte, émigre dans une autre matiére. »®

L’ceuvre de Bratescu ne parle pas seulement du
corps féminin soumis a des transformations
sociétales, mais aussi de la temporalité, de la
répétitivité de la vie, de 'automatisme. Dans son

T pascal Hintermeyer, « Etats » in Corps et couleurs. L’identité
dans Tous ses Eclats, P. Blanchard, G. Boetsch, D. Chevé (éds.),
(Paris : CNRS éditions, 2008), 64.

12 paul Ardenne, L’Image Corps. Figures de 'Humain dans UArt du
XXéme siécle, (Paris : Editions du Regard, 2001), 451.

B Geta Bratescu, Atelier Continu, (Bucarest : Cartea Romaneasca,
1985), 105.
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vidéo Earthcake lartiste fait un «petit essai sur
'exaspération transmise par 'automatisme, ou sur
'exaspération ressentie quand on est contraints aux
automatismes. Il est un "vice" humain qu’il faut
conscientiser. On peut avoir des automatismes
méme dans latelier.»* L’automatisme et la
répétitivité conduisent a l'existence des plusieurs
identités déterminées par le geste qui se continue
d’une instance a l'autre. Bratescu, en reprenant le
méme geste, celui de manger, arrive a contenir une
identité future, aussi bien qu’une identité passé, dans
un seul instant. Encore une fois, la blancheur de son
masque et les traits de son visage quasiment effacés
évoquent une absence, une présence fluctuante, ni
réelle ni fictive, engagée dans une action
atemporelle. La vidéo présente aussi une recherche
des limites physiques du corps de lartiste,
lorsqu’elle commence de maniére ludique a préparer
un gateau de terre, puis le mangeant complétement.

Geta Bratescu, Autoportrait censuré, 1978.
Photographie, collage, 20,5 x 31cm. © 2015 Geta Bratescu, Ivan Gallery
Bucarest, et Galerie Barbara Weiss, Berlin.

MGeta Britescu entretien avec Raluca Alexandrescu dans « Un
Atelier al Incercarilor Continue. Interviu cu Geta BRATESCU » in
Observatorul Cultural. Spiritul Critic in Actiune, n° 24, 8.08.2000,
ressource électronique: [http://www.observatorcultural.ro/Un-
atelier-al-incercarilor-continue.-Interviu-cu-Geta-
BRATESCU*articlelD_5501-articles_details.html],
5.06.2013.

consulté le
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Geta Bratescu et Alexandru Solomon, Earthcake, 1992.

Vidéo couleur, 7:18 min, Beta SP, sans son. Trames de la vidéo. © 2015 Geta

Bratescu, Ivan Gallery Bucarest, et Galerie Barbara Weiss, Berlin.

L’artiste  lon  Grigorescu  explore la
problématique du corps par linterméde de son
propre corps, la présence du son propre corps dans
ses performances, films et photographies cherchant
a combattre les sentiments d’annihilation identitaire
imposés par le régime communiste, ce qui conduit
qu’une grande partie de ses ceuvres sont marqués
par un caractére subversif. Grigorescu est un
représentant de l’art actionniste dans le paysage
artistique roumain, connaissant les tendances des
années '60-'70 qui dominaient la scéne artistique
occidentale. Pour lui, ses projets artistiques utilisant
le corps, la nudité et lintimité traduisent des actions
de proteste contre la censure et Loppression
imposés a l'art et a la société. Il développe ses
projets soit seul, entouré par les objets du quotidien
se trouvant dans son atelier et par les appareils
d’enregistrement, soit face a un public assez
restreint, ses actions ayant un caractére mystique,
secret. En comparaison avec Geta Bratescu, pour
laquelle l'espace de latelier a une connotation
positive, symbiotique jusqu’a la neutralisation des
corps, pour lon Grigorescu l'atelier est un espace
hermétique, claustrophobe, apaisant, limité,
aggloméré, dépourvu de liberté et de mouvement. La
solitude et les difficultés subis par Ulartiste
nourrissent sa création, avouant dans un entretien
avec Daria Ghiu qu'il avait refusé de se réfugier a

Paris, parce que la légéreté de la vie lui semblait « en
quelque sorte trop simple, un peu trop sans godt.
Chez moi il est plus difficile... »™ Il affirme de plus,
dans un autre entretien, quil est significatif que dans
cette période quand je me sentais inutile, arraché et
isolé, utile qu’a moi - il est significatif que,
précisément dans cette période, j’ai osé plus et j’ai
avancé plus calme et sans complexes. » '

lon Grigorescu, Autosuperposition, 1977.
Photographie b/n, tirage argentique, triptyque, 51x 61cm chaque image.
© 2015 lon Grigorescu, Pomeranz Collection, Viena.

Dans le triptyque Autosuperposition la
silhouette fantomatique de l'artiste se dissolve dans
U'espace de Llatelier, essayant des exercices de
Lévitation pour échapper a la réalité quotidienne.

> Daria Ghiu, « Sa fim sinceri si s3 vedem », entretien avec lon
Grigorescu, 26.07.2009, publié dans Dilema Veche, (mai 2009)
[http://atelier.liternet.ro/articol/7758/Daria-Ghiu-lon-
Grigorescu/Sa-fim-sinceri-si-sa-vedem.htmtl], consulté le 2 mai
2013.

6 Theodor Redlow, « Mesajul binelui» entretien avec lon
Grigorescu, in Revista Arta, Bucuresti, nr. 4,1991.
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lon Grigorescu, Atelier, 1979.
Photographie b/n, tirage argentique, © 2015 lon Grigorescu, Galerie Artra, Milan

Mettant un point fixe d’observation du cadre,
Lartiste cherche a transmettre, dans cette ceuvre et
dans d’autres qui suivent le méme principe, les
limitations de U'espace, le sentiment d’angoisse, la
compression physique, qui font que le corps se
dissipe comme un brouillard, devenant un objet
fluctuant, méme irréel.

Le caractére subversif, évident dans l'ceuvre
Notre maison, par son dureté et par le réalisme sans
censure des images, rapproche Grigorescu de la
sphére des actionnistes viennoises. La nudité brute,
les actions de défécation et d’urination ainsi que
'angle dont les images sont prises renforcent le réle
de voyeur involontaire dont le spectateur est soumis
a interpréter. Le spectateur devient une partie
intégrante de cette maison, obligé d’interagir avec
Lartiste trouvé dans ses plus intimes postures,
méme devant des photographies. Pour Llui, la
censure, le manque de liberté, la surveillance
constante, la misére, et peut étre méme la routine
nourrissent son besoin d’auto exposition, lorsqu’il
cherche par linterméde de son propre corps
d’exprimer sa frustration, son angoisse terrible.

Alexandra Titu, dans L’Expérimente dans l'art
roumain aprés 1960 met le point sur la motivation
qui se trouvait a la base des impulsions artistiques de
'époque: «les  transformations  radicales,
consommeées trés rapidement, qui ont touchées la
société roumaine (..) laissaient place a des
déracinements culturels et créaient le besoin d’une
implication de la part des artistes, elles la
demandaient méme. » 7

7 Alexandra Titu, ibid., 8.
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lon Grigorescu, Notre maison, 1974.
Photographie b/n, tirage argentique diptyque, 51x 61cm chaque image.
© 2015 lon Grigorescu, Pomeranz Collection, Viena.

L’action de 1976, La Cuisine - art dans une seule
chambre, présente le corps de l'artiste dans une
confrontation directe avec la vie quotidienne. Les
gestes n’ont rien de théatral, de faux, c’est le
réalisme pur qui est mis en scéne comme si la
caméra n’était pas la. Le film montre la cuisine, plein
a refus de vaisselle salle et d’autres objets de
mobilier, lartiste effectuant des activités
quotidiennes comme le repassage d’une chemise, il
prend son repas, il peint sans tenir compte du chaos
qu’il entoure.
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lon Grigorescu, La Cuisine. Art dans une seule chambre, 1976.
Vidéo b/n, 10 min. © 2015 lon Grigorescu, Pomeranz Collection, Viena.

En 1967 l'artiste notait : «je m’ironise le moi,
avec ses méthodes, avec son manque d’imagination,
de tumulte, avec son monde. L’idéal de moi, le
surmoi, commande une libération, une découverte
des personnes dans moi-méme, leur mise en
fonction, leur appréciation.»® La recherche de
Uidentité, des rapports avec Llextérieur, avec
’espace, avec l'autre, avec soi-méme représentent
le centre de la création artistique de lon Grigorescu.
La démarche de Ulartiste suppose un regard
introspectif, psychanalysant, aboutie dans une
exposition totale du soi dans U'ceuvre d’art, qu’elle
soit film expérimental, installation, objet, peinture
ou performance.

C’est trés intéressant de mentionner une série
d’actions que lartiste construit et performe
uniquement dans son for intérieur, dont il avoue
avoir conservé et enregistré le moment a travers des
photos qu’il ne montre pourtant pas au public. Le
dégrée d’autoanalyse et d’autocensure l'auraient
poussé a se manifester dans l'intimité de sa propre
conscience, conjurant une corporalité contenue,
renfermé, élaborant une expérience artistique non-
partagée, sans public, sans appréciations critiques,
sans trace sauf ses propres souvenirs des actions.

L’espace occidental

La société occidentale de la deuxiéme moitié du
XXéme siécle n’a pas connu des mécanismes de
censure officiels s’adressant a U'art et aux artistes
similaires a la politique communiste, maisily a euun
vif engagement de proteste qui soutenait l'esprit
artistique contre les abus et les discriminations.

Méme si la plupart de U'Europe du XXéme siécle
a enregistrée des souffrances dues aux guerres, il y a
néanmoins une distinction nette entre lest et

'8 Jon Grigorescu in Documente, 1. Grigorescu, R. Balaci (éd.), (Cluj:
IDEA Design&Print, 1998).

louest. Les régimes totalitaires ont persisté plus
long temps a l'est, le communisme en particulier,
ainsi que ses dures restrictions. A l'ouest, pendant les
guerres, une grande partie des artistes se sont
refugiés aux Etas-Unis, et finiront en trouvant un
milieu fertile pour linnovation artistique. Pour l'est,
la fermeture des frontiéres survenue aprés une
période d'intenses échanges culturels avec
U'occident, la nouvelle forme de surveillance du
peuple, la Securitate, le contréle des gens par l'état
(en fait, il s’agissait d’un systéme tellement pervers
que les gens ne se faisaient plus confiance entre
eux), la censure de la culture, de l'art, la peur d’étre
accusé en tant qu’«ennemies de l'état» ont
représenté tant des motifs pour quoi la création
artistique n’a pas connu la méme envergure que celle
occidentale, et pour quoi méme les manifestations
artistiques secrétes étaient souvent dévoilées et
sanctionnées.

Si Grigorescu cherche, en usant sa propre
corporalité, de libérer des personnes intérieures,
Christian Boltanski cherche & imprégner, en
recourant aux mécanismes de la mémoire et a une
corporalité collective, le sentiment de perte des
personnes intérieures, puisque ces mécanismes
glissent inexorablement vers 'oubli: «j’ai toujours
eu le sentiment qu’au fur et 2 mesure de sa vie, on
perd plusieurs personnes en soi, notamment
’enfant; ce sont des mondes terminés dont j’ai
essayé de trouver les traces. »” Boltanski confronte
le regardeur avec linévitabilité de la mort, en
exploitant limage des traces, des restes rappelant
des individus disparus. Etant marqué par ses origines
juives et par les actes du Holocauste commises
contre les juifs, l'ceuvre de Boltanski fait souvent

™ Christian Boltanski en entretien avec Emmanuelle Lequeux,
« Personnes au Grand Palais » in Christian Boltanski. Monumenta
2010/ Grand Palais, (Paris: Beaux Arts éditions/TIM éditions,
janvier 2010), 15.
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références indirectes aux pratiques d’effacement de
lidentité, aux amassements des gens, aux pratiques
d’archivages. La question de la mort, le réveil de la
mémoire, le temps et Llabsence sont les
coordonnées-clés dans le travail de Christian
Boltanski. Chez lui, 'amassement des objets a
Uhistoire personnelle, la collection des traces oblige
a regarder avec un ceil nostalgique ’écoulement du
temps, la disparition des corps, le vide. L’artiste fait
appel & une mise en scéne laborieuse pour créer des
vastes espaces peuplés des objets, des
photographies, dans une sorte d’archive de la mort
et de 'anonymat des corps évanouis.

La notion de trace fait référence a une histoire
inconnue, ouvrant la voie a des interprétations
innombrables, étant un signe sans langage, sans
identité. Le reste est a son tour une entité provenant
d’une autre entité, une forme tirée d’une autre, donc
un signe d’une identité déchirée. Selon Francois
Théron «il est impossible de parler du reste sans
parler du tout, sans s’interroger sur l'actualité et de
Uinactualité des systémes totalisants.»® Alors la
trace, le reste, 'empreinte, tous concepts utilisés par
Boltanski suscitent la mémoire sur des corps et
identités disparus. Soit-il des portraits anonymes
archivés dans des espaces énormes, ou des objets a
caractére personnel rangés dans des vitrines ou
tiroirs, des vétements vidés de contenu, ces
«corps », c’est par linterméde d’une scénographie
bien mise au point que ses ceuvres dialoguent avec le
public, le forcant de trouver sa propre image dans ce
miroir des souvenirs. Chez Boltanski l'absence se
manifeste par la suggestion de la mort, du passage
du temps, 'artiste étant, comme le décrit Catherine
Grenier, « obsédé par lidée de la perte et de la
disparition, hanté par la question de lidentité,
focalisé  sur des  pratiques  compulsives,
profondément imprégné par la conscience de
'absurdité de la vie. » #' Suisses morts représente un
exemple de la création boltanskienne ou
l'accumulation compulsive, comme la nomme
Grenier, du matériel photographique transforme
'espace dans une véritable archive de corps aplatis
au mur, sans histoire précise et sans identité, les
innombrables visages d’adultes, enfants et vieux
évoquant un désastre inattendu et dramatique
qu’aurait pulvérisé les personnes. La plupart des

20 Francois Théron, « La Part d’Intraitable chez Georges Bataille »,
in Le Reste. Actes du Colloque de Montpellier (12-13 mars 2004),
Suzanne Lafont (éd.), (Monts: Publications de Montpellier I
Université Paul-Valéry, 2006), 76.

21 Catherine Grenier, « Il y a une Histoire » in Boltanski, (Paris :
Flammarion/Institut Francais, 2011), 12.
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installations de Boltanski semblent répondre
directement a laffirmation de Pierre Fédida
«l’absence est, d’abord, paradoxalement un trop-
plein. »?

Christian Boltanski, Suisses morts, 1990.
Installation, dimensions spécifiques au site.
© Museum fur moderne Kunst, Frankfurt

Le corps apparait chez cet artiste comme un
élément ressentit, comme une entité qui laisse sa
trace sur les espaces, sur les objets, le regardeur
ayant la difficile tache de réconcilier et accepter
’évidence de ce vide. Contrairement aux prémisses
fondamentales pour Grigorescu, telles que la
recherche d’un réalisme objectif, non-altéré, non-
falsifié, s’accrochant en fait a la vitalité, Boltanski
met en évidence ses questionnements sur le rapport
entre la corporalité et la mort. Il cherche a se servir
des images au statut de souvenir de maniére a

22 pierre Fédida, L’Absence, (Paris : Gallimard, coll. « Folio Essais »,
1978), 10.



Ilinca Stoiciu

transmettre des histoires a interpeller au niveau
personnel chaque regardeur par la force de leur
présence. C’est alors une démarche qui opére avec
un fin réglage entre fiction et réalité, qui mise sur la
transmission de profondes émotions sans pourtant
choquer, fait réalisable a travers l'accent qu’il met
sur la place de 'objet comme signe et présence a la
fois corporelle et discursive. L’objet a la fonction de
souvenir incorpore des histoires, Catherine Grenier
notant le fait que «face a ses installations, on
remarquera l'importance des objets : des objets qui
parlent, pour lui et de lui. La parole se constitue ainsi
principalement au travers d’un répertoire familier,
les images-souvenirs tout d’abord, qui sont
souvenirs et objets avant d’étre images, puis les
meubles, les boites de biscuits, les marionnettes, les
vétements. »%

Christian Boltanski, Personnes, 2010.
Installation temporaire, différentes vues de l'installation, dimensions
spécifiques au site. Grand Palais, Paris.© Christian Boltanski

A l'occasion de Monumenta en 2010, Boltanski
présente une installation qui fait effectivement
preuve du monumentalisme. Dans Personnes il
déploie sous le Nef du Grand Palais des centaines des
vétements rangés dans des formes rectangulaires,
encadrés par des piliers comme s’il s’agissait des lits
ou des maisons détruits. L’atmosphére froide de la
grande salle, le rapport disproportionné entre le
regardeur et la quantité des vétements vides, le
caractére mortuaire de linstallation poussent la
réflexion vers la conscientisation d’un espace dont
les restes sont les témoignes d’une formidable
absence. Le crochet automatique qui récupére
quelques vétements pour les laisser tomber a
nouveau dans la grande pyramide « textile » prend
'apparence d’une pseudo-salvation marquée par le
hasard. Le public est confronté a regarder
'amassement des vétements comme des personnes

3 Catherine Grenier, La Revanche des Emotions. Essai sur UArt
Contemporain, (Paris : Seuil, coll. « Fiction et Cie », 2008), 90.

10

disparues, une corporalité évanouie derriére des
traces anonymes. Le titre choisi par Boltanski fait un
double jeu, d’une cOté personnes signifie
effectivement des individus, des présences
physiques, et de l'autre la sonorité indique le rien, le
vide, le manque d’une présence physique. Selon
Boltanski, «dans mon installation, ces objets

montrent l’absence du sujet. Comme quand on voit
la photo de quelqu’un, on ne voit que la photo de son
absence. Je suis infiniment conscient de U'unicité de
chacun comme de sa fragilité. »

Christian Boltanski, Personnes, 2010.
Installation temporaire, différentes vues de l'installation, dimensions

spécifiques au site. Grand Palais, Paris.© Christian Boltanski

Ce qui est spécifique pour l'art de Boltanski est
un certain sens dramatique qui se ressent devant son
perpétuel essai de capter les particules du passé,
d’attraper le temps et le vide & partir des souvenirs
sans corporalité : « l'artiste campe alors son ceuvre

24 Emmanuelle Lequeux, « Personnes au Grand Palais » in Christian
Boltanski. Monumenta 2010/ Grand Palais, (Paris: Beaux Arts
éditions/TIM éditions, janvier 2010), 7.
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entre le tragique, qu’introduit le sentiment
inéluctable de l'oubli programmé, et 'absurde que
manifeste cette révolte dérisoire contre le temps »,
énonce Grenier. C'est dans une recherche du temps
qui avance aussi sur le territoire de la culture de
masse contemporaine, lorsque la vue de cette vaste
masse de vétements fait un point sur U’histoire du
gaspillage qui en résulte de la consommation.

Dans linstallation tripartite Chance concue a
'occasion de la Biennale de Venise en 2011, Boltanski
approche le théme de la vie et de la mort sous
Uaspect d’un jeu du hasard. De la méme maniére
dont «la main» accrochait aléatoirement des
vétements dans Personnes, le géant mécanisme de
type imprimerie industrielle (Wheel of Fortune)
s’arréte pour quelques instants de sa vitesse et de
son bruit sur un visage de bébé, pour ensuite
continuer le déroulement des centaines des visages
de nouveau-nés. Les images provenaient d’un
journal polonais qui enregistrait chaque naissance
d’'un jour. Be New, la deuxiéme partie de
Uinstallation, est une projection d’un portrait
composé de trois segments qui se changent trés
rapidement, la base des portraits utilisés étant de 60
visages de nouveau-nés et 52 visages de suisses
morts. Ainsi, les hybridations obtenues comptent
environ un million et demi de combinaisons. La
troisiéme partie apporte une vision plus exacte de la
situation vue dans les deux segments précédents, en
affichant sur deux grands chronométres les
naissances et les décés d’un jour dans le monde. Le
remplacement des corps avec la froide évidence
mathématique met en discussion la pouvoir
d’autosuggestion de la présence corporelle. L’entier
ensemble crée un mélange entre vie, mort et hasard.

Le corps collectif absent, dramatiquement
arraché, oublié dans un silence assourdissante se
trouve dans le centre de la thématique approchée
par Boltanski. Il ne s’agit pas d’une attitude
d’indignation face a la mort et a la disparition, mais
plutét d’une approche objective, comme s'il fait la
régie d’un théatre ol les restes de ces corps
anonymes provoquent une implication émotionnelle,
un déclic de la mémoire du regardeur. La mémoire
est une possession fugitive, et on doit U'entretenir
par linterméde des souvenirs, semble étre le
postulat de lartiste qui affirme que «nous avons
une mémoire. Et cette mémoire est une chose
extrémement fragile, qui forcement disparait. » »

5 Christian Boltanski, entretien avec Itzhak Goldberg, « Portfolio :
Objets et Lieux de Mémoire » in Christian Boltanski. Monumenta
2010/ Grand Palais, (Paris: Beaux Arts éditions/TIM éditions,
janvier 2010), 18.
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Christian Boltanski, Chance - Wheel of Fortune, Be New, 20171.
Installation temporaire, dimensions spécifiques au site. La Biennale de
Venise © Christian Boltanski

Si le dramatisme et l'obscure caractérisent
principalement les installations de Boltanski, pour
Ernesto Neto c’est le ludique, le diaphane, la
corporalité tactile, la nature positive de la vie qui
définissent ses ceuvres. L'ceuvre de Neto peut
s’approcher de la nature de 'ceuvre de Geta Bratescu
par la vision positive de linsertion de la corporalité
dans lenvironnement. Le jeune artiste non-
européen n’a pas connu les mémes événements
troublants qui ont marqué la création des trois
autres artistes présentés dans ce chapitre, mais il
parle néanmoins a un public européen occidental.
Neto vise le corps de maniére ludique, faisant appel a
la métaphore plutét qu’au réalisme objectif
spécifique aux Bratescu, Grigorescu et Boltanski. La
mise en scéne de ses installations laisse s’entrevoir
I'espace original qui est envahi par des structures de
type organique, translucides, élastiques.
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Ernesto Neto, Navedenga, 1998.
Tissu elastic en polyamide, sable, Styrofoam, clous de girofle, corde, ruban, 365.8 x 457.2 x 640.1cm.
© 2010 Jason Mandella, Musée d’Art Moderne, New York.

Comme le soulignent Rochelle Steiner, mais
aussi Charlotte Bonham-Carter et David Hodge, la
création de cet artiste est inspirée par le néo-
concrétisme  brésilien, surtout par  deux
représentants de ce mouvement, Lygia Clark et Hélio
Oiticica qui, entre 1950 et 1960, s’opposaient aux
idées modernistes de la géométrie abstraite. Un art
qui s’attache a larchitecture, et qui modifie
Larchitecture de telle maniére qu’elle semble
vivante, encapsulant le regardeur l'a beaucoup
inspiré.

Selon les axes conceptuels suivis par l'artiste
brésilien, le rapport dimensionnel entre 'ceuvre et le
spectateur peut étre interprété comme la
démonstration de la propagation et de la capacité
d’incorporation/protection du corps organique sur
U'espace et sur les corps concrets
U'entourant: «j’aime penser aux corps comme un
paysage de plaisir, comme une méditation
sensorielle. » % L’artiste propose des immersions
actives du corps réel du public dans Ll'espace

%6 Ernesto Neto, article par Kirsty Bell in Art Now, vol. 2, Uta
Grosenick (éd.), (K6ln : Taschen, 2008), 216.
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monumentale, organique de ses structures bio-
morphes. La matérialité, le décor surréaliste, la
métamorphose de Llenvironnement créent un
discours ancré sur l'idée de la source de la vitalité.
Les principes masculin/féminin, intérieur/extérieur,
élévation/lourdeur n’ont plus de caractére
d’opposition chez Ernesto Neto, l'artiste arrivant a
éliminer leur nature conflictuelle. Il joue avec les
notions de lintimité et de la sexualité, avec la
perception de statique et dynamique, de 'organique
et de lartificiel. IL crée a partir de matériaux comme
le nylon, le lycra, le mousse de polystyréne,
Lartificialité de ces structures accentuant le
caractére surdimensionné du corps postmoderne.
Elaborant des rapports entre 'espace vide, les
structures s’y attachant, et le spectateur, Neto offre
une utilisation particuliére aux concepts d’absence
et de présence corporelle. La semi-opacité de ses
sculptures pousse le public a aller y chercher dedans,
ou A y aller dedans, et dans la derniére option le
corps humain devient la substance de linstallation.
La transparence instigue les yeux a aller voir
jusqu’au but du champ visuel, le blanc semi-opaque
des membranes se comportant comme un écran qui
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empéche la vue et crée de l'incertitude. Ressemblant
stylistiquement a la chromatique utilisée par Geta
Bratescu, le blanc s’impose comme élément capable
a anéantir ou a neutraliser les corps, inspirant non
pas seulement de la pureté, mais aussi un état de
peur.

Navdenga, une ceuvre de jeunesse de l'artiste,
propose une chromatique fondée sur le blanc et la
lumiére, rendant une atmosphére irréelle. Cette
ceuvre a été interprétée par les curateurs de chez
MoMA comme ressemblant «aussi bien avec les
zones intimes du corps qu’avec un vaisseau
fantastique. » ¥ Les matériaux pliables, souples,
translucides incitent le public a pénétrer ces espaces
inhabituels, devenant des présences vivantes dans
des corps artificiels.

Ernesto Neto, E 6 Bicho!, 2001.
Installation temporaire, lycra tulle, tubes de polyamide, poivre noir, clous de
girofle, dimensions variables. Biennale de Venise © Galerie Tanya Bonakdar,
New York et Galerie Fortes Vilaca, Sao Paolo

Les formes ovoidales, la lumiére qui pénétre les
matériaux, les fins nuances de blanc et pastels, le
recours aussi aux sens olfactif en utilisant des épices
créent une sorte de «"sculptures d’expérience",
explorant des effets corporels et sensoriels et
encourageant le spectateur a une participation
active. » 2 Dans 0 Bicho!, installation concue pour la
Biennale de Venise de 2001, le spectateur est
confronté avec un corps suspendu en dessus de soi,
aux dimensions menacantes, mais qui, due a ses
formes coulantes et rondes inspire un sentiment de
protection. La chromatique fondée sur des tons de
blanc joue un réle trés important, ainsi que la
souplesse des matériels utilisés, permettant a filtrer

%7 pescriptif de linstallation Navedenga de Uartiste Ernesto Neto
a l'occasion de ’exposition de 22 janvier a 5 avril, 2010 3 MoMA
New York, disponible sur le site: [http://www.moma.org/visit/
calendar/exhibitions/1032], consulté le 6 juin 2012.

28 Kirsty Bell, « Ernesto Neto », in Art Now, vol. 2, Uta Grosenick
(éd.), (K6ln : Taschen, 2008), 214.
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'éclairage et a créer l'apparence d’une couche de
peau trés fine. Le blanc facilite une réaffirmation du
SOi.

Par rapport a Christian Boltanski qui investit
d’habitude des grandes espaces pour ses
installations, et qui recourt aux effets de type mise
en scéne théitrale avec des éclairages assez
spécifiques, Ernesto laisse la lumiére naturelle
envahir ses installations. Dans Personnes Boltanski,
en utilisant le cadre du Grand Palais, se sert de la
lumiére froide naturelle pour créer son atmosphére
glaciale et pour obliger le spectateur a ressentir
'échelle entre sa taille et la taille de l’absence
humaine. Neto, dans une installation aussi sur Paris,
Léviathan Thot, concue pour le Panthéon, « attrape »
le public par un paysage «organique» qui se
propage dans l'espace architectural. L’éclairage est
celui offert naturellement par les haute-

positionnées fenétres du Panthéon.
OO )

Ernesto Neto, Léviathan Thot, 2006.
Installation temporaire, matériaux divers, dimensions variables.
Panthéon, Paris. © Galerie Tanya Bonakdar, New York

Une fois de plus, les membranes coulantes en
nuances blanches se trouvent a la limite entre réalité
et illusion optique, étant quand méme trés présentes
par la lourdeur dont elles semblent tomber. Le
mouvement des formes apparait comme figé dans le
temps, en cours de collision mais stoppé a un
moment donné. L'artiste se concentre sur
U'expression des trois instances corporelles dans ce
travail, le corps de 'espace architectural, le corps de
Uinstallation comme métaphore d’un organisme bio-
morphe, et le corps du spectateur. Le corps de
U'espace, construction architecturale avec des
paramétres clairement définis, est transformé par
'écoulement des membranes qui semblent sortir de
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la construction méme. Le corps du spectateur, du
public, en tant qu’élément transitoire dans cet
environnement en transformation devient a son tour
une particule, une cellule encapsulée par l'énorme
structure artificielle.

Ernesto Neto, Léviathan Thot, 2006.
Installation temporaire, matériaux divers, dimensions variables.
Panthéon, Paris. © Galerie Tanya Bonakdar, New York.

Barbara Rose, discutant de la présence du
monochrome chez les artistes contemporains,
affirme que «les artistes monochromistes se sont
tout particuliérement attachés a mettre en évidence
cette interdépendance de l'ceuvre d’art et de son
contexte. »* On y voit dans la cohérence du discours
artistique d’Ernesto Neto une prédilection vers le
monochrome, vers Ll'univers infini offert par les
valences du blanc en fonction de son environnement,
de la lumiére changeante, mais allant aussi a le
mettre en rapport avec la transparence qui, une fois
de plus, montre l'importance de la symbiose entre
ses installations et U'espace les accueillant.

Travaillant avec le corps sous ses aspects
biologiques, organiques, sensoriels, recherchant les
rapports entre lintérieur et 'extérieur a travers la
membrane artificielle qui s’étend, se fragilise et
menace a la fois, Neto explore les valences de la

2 Barbara Rose, « Le Monochrome. De ’Objet a UInstallation » in
Le Monochrome. De Malevitch a aujourd’hui, V. Varas, R. Rispa
(éds.), (Paris : Editions du Regard, 2004), 8.
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temporalité. C’est une présence qui invite a
conscientiser un temps de méditation, imposant une
réflexion sur la relation existante entre le corps et la
nature et le circuit de la matiére. Les dimensions
envahissantes de ces structures sensorielles font
penser a une accumulation des corps et des matiéres
qui cherchent une réintégration terrestre qui est
perturbée seulement par l’appréhension de la nature
biosynthétique qui porte sur le corps contemporain
et son emploi de lartificiel. Les explorations de ses
installations, qu’elles soient immersives ou non,
évoquent un temps de la création, un stade
d’incubation, embryonnaire, cellulaire de la forme,
un univers ovulaire encapsulant la matiére.
Paradoxalement, ses ceuvres renvoient aussi vers un
stade final, la perception de la mort n’étant pas
faconnée de maniére tragique, mais tournée plutét
vers une corporalité fluide et transitoire. Portant
donc sur cet aspect dual de la corporalité,
conception et finitude, Neto illustre une approche
presque transcendantale, qui stimule le regardeur/le
participant de retrouver un sens de l'origine et du
flux du corps.

Conclusions

Si l'art actuel demeure depuis Duchamp sous le
signe de la liberté compléte de la représentation, ce
fait & été quand méme vu comme un piége plutét
que libérateur. C'est Labelle-Rojoux qui remarque
que « l'art devint alors pour beaucoup, dans le public
comme dans la critique, une sulfureuse excentricité
de mystificateurs ou d’iconoclastes. »® On observe
cette attitude chez lon Grigorescu qui se sent plus
impliqué physiquement et psychiquement quand il
doit dépasser et combattre des jugements de valeur.
Sally O’Reilly affirme que a cause des changements
radicaux de position accélérés dans le XXe siécle le
corps a quitté la sphére de la passivité et s’est
imposé dans un réle actif, « de telle maniére qu’ile
n‘est plus considéré dorénavant comme un
phénomeéne optique statique, mais comme
Uincarnation des rapports humains dynamiques et,
dans le cadre d’un seul ceuvre, comme un vecteur de
changement et d'influence.» ' Dans les ceuvres
sélectionnés se manifestent deux attitudes
principales, Uintériorité et l’extériorité de l'image, le
subjectif et lobjectif. La création de Bratescu et

30 Arnaud Labelle-Rojoux, ibid., 8.

5 Sally O'Reilly, Le Corps dans l’art contemporain, (Paris : Thames
and Hudson, coll. « L’Univers de [’art », 2010), 17.
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Grigorescu exprime des expériences extrémement
personnelles, les artistes faisant appel a leur propre
corps en tant que sujet. En ce qui concerne Boltanski
et Neto, approches distincts en tant que discours et
positionnement sur le corps, visent exprimer des
structures corporelles sans identité, complétées par
la présence du public. Les deux attitudes,
Uimplication de type biographique et celle de type
distanciation caractérisent la position que lartiste
de nos jours se permet a prendre par rapport au
corps, en cherchant a exprimer ou a effacer
U'identité, a souligner les coordonnées temporelles et
mortelles du corps ou sa vitalité. Méme si les artistes
d’aujourd’hui voyagent le monde entier et
s’identifient avec un lieu au fur et 3 mesure qu’ils
changent de location, dans cet essaie j’ai approfondit

la dimension géographique caractérisant l'origine de
chaque artiste en tant que coordonnée remplie de
valeur personnelle.

En tracant un contexte comparatif entre
louest et l'est européen, on observe comment
U'héritage culturel et personnel, nourrit par des
emprunts et inspirations extérieurs détermine
lévolution de Uemploi du corps dans la
postmodernité. C’est un constat qui pousse les
interrogations vers la recherche d’une approche de
type micro-univers ou macro-monde qui distingue
les maniéres de travailler et de se rapporter au
public, faisant apparaitre des visions plus intimes et
de petite taille, autocentrées face aux
manifestations d’ampleur qui impliquent une
activation des corps externes.
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