)oi-méme ou un autre

in pourrait observer qu'autographiques, beaucoup de performances «historiques »
smblent I'avoir été dans le sens —qui n'est pas celui de Nelson Goodman — ot elles
taient performées ou actées par leur auteur méme. C'est Gina Pane en personne
ui s'allonge sur un lit d’acier placé au-dessus de bougies dans The Conditioning
n1973 - performance réactée par Marina Abramovic dans Seven Easy Pieces - cest
hris Burden qui se fait crucifier sur une Volkswagen pour Trans-Fixed en 1974,
est Tehching Hsieh qui est resté enfermé dans une cage pendant un an pour sa
remiére One Year Performance en 19781979, etc. Méme si ce fait neles rend pas
oligatoirement autographiques au sens de Goodman, il constitue néanmoins
n symptéme d’autographie.

ntrastant fortement avec cette sorte de performances, les performances dont
tuteur a prévu dés le départ qu'elles seraient performées par quelqu’un d’autre
rsont multipliées ces derniéres années. Mais évidemment, ce n'est pas le fait
étre actée par quelqu'un d’autre que son auteur qui rend une performance
lographique et, partant, plus facilement récurrente.

ais ici il faut prendre garde que I'analyse technique ne nous fasse pas passer a
té d’'un aspect plus important: cela fait partie du sens méme du travail de
intiago Sierra par exemple de recourir a d’autres personnes, comme cela faisait
irtie selon Gina Pane du sens de son travail de s'infliger 4 elle-méme des blessures.
"'est pas sir que Gina Pane aurait accepté que quelqu’un d’autre s'inflige des
essures aunom et sous le titre de son travail... Méme si des éléments existent
r ailleurs qui rendent possibles une lecture de son travail comme allographique
“art 21n°2, mars-avril 2005, p.24-29).

‘ontrairement a une idée
wvent répandue, laligne de
ageentre ceuvre autographique
euvre allographique ne
1cide pas avec celle entre
vre a occurrence unique et
vre a occurrences multiples.
faitla plupart des ceuvres
n acoutume d’appeler dans
1amp de I'art contemporain
«multiples », méme celles
itle nombre ou le tirage est
couvert» (Cest-a-dire indéfini),
tdes ceuvres autographiques.
i,comme plus loin, nous
-apolonsla théorie de
idman. A noter que seule la
tie destinée a étre proférée
exte d’'une piéce de théatre
“onsidérée par Goodman
me une partition (sur ce sujet
galement note 8). Lorsqu'un
e existe, on peut préférer
sidérer ses mises en scéne
mede simples interprétations.
t pourquoi nous parlons de
tions autographiques et non
uvres autographiques.
raurait pourtant des raisons
enser que les ceuvres de Tino
jal pourraient bénéficier de
ouplissement des conditions
ribution dulabel allographique
nous proposons plus loin,
iitTobstination de leur

nous permet d’économiser une recherche his-
torique:comme les traits constitutifs d’une ceuvre
allographique doivent étre notés dans ce que
Goodman appelle une « partition», il suffit de
vérifier qu'elle concorde bien avec cette derniére.
Certains s’étonneront peut-étre que nous
nattribuions pas dés l'abord aux praticiens ou
aux partisans du reenactment (ainsi qu’aux
curators exposant des performances), la présup-
position — peut-étre erronée — que les perfor-
mances qu’ils refont ou qu’ils exposent sont des
ceuvres allographiques. La possibilité de répéter
une performance, pour l'exposer par exemple
plusieurs jours de suite, et donc de multiplier
ses occurrences ne présuppose-t-elle pas son
allographie? En vérité, il est tout a fait possible
a une performance autographique de posséder
de multiples occurrences®. Si je vais voir trois
fois de suite le méme spectacle, on ne peut
décemment pas me soutenir que j’ai vu trois
mises en scéne différentes. Or, le metteur en
scene (ou le chorégraphe) n’a pas eu besoin
obligatoirement de noter quelque part les indi-
cations de jeu qu’il a données aux comédiens ou
aux danseurs pour qu’on puisse identifier sa
mise en scéne dans ses représentations succes-
sives. De plus, la continuité des représentations
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semble constituer ici une condition de leur ré-
identification manifestant par la méme que
les mises en scéne (contrairement aux textes
éventuels qu’elles mettent en scéne) sont des
créations autographiques®. En suivant une ligne
de raisonnement paralléle, on pourrait ainsi
soutenir que les performances de Tino Sehgal,
compte tenu de leur mode de transmission,
sont irrémédiablement autographiques. Pour
authentifier (sinon identifier) une performance
comme étant une performance de Tino Sehgal il
faut que je remonte la chaine de transmission
orale qui la relie a Tino Sehgal en personne (ou
que linstitution me garantisse que cette chaine
n’a pas subi de solution de continuité)s.

La pratique du reenactment ne présuppose

donc nullement lallographie des performances
ré-actées. En revanche, les praticiens ou les
partisans du reenactment instantiateur sous-
estiment probablement les différences qu’induit
la nature (autographique ou allographique) d’une
performance pour son reenactment. Méme s’il
esttout a fait possible a une performance auto-
graphique d’avoir une multitude d’occurrences,
les conditions qu’elle pose & son reenactment
sont beaucoup plus drastiques que celles posées
par une performance artistique qui aurait réussi
a se qualifier comme ceuvre allographique. Le
type de continuité que nous avons évoqué plus
haut est en réalité fort contraignant et bien que la
«reprise» d’une performance autographique
soit toujours possible aprés linterruption d’une
série d'occurrences, elle ne peut se faire que si
son auteur est toujours la pour la réinitier. Au
contraire d’une photographie argentique dont
il est quelquefois possible et autorisé de tirer
une épreuve authentique a partir de son négatif
bien aprés la mort de lartiste, il semblerait
qu’une performance autographique ne puisse
pas survivre bien longtemps a la mort de son
auteur.

Il parait évident que dans la plupart des cas
actuels de reenactment ces conditions ne sont
pas réunies; et pour cause! Dans ces cas, il faudra
prouver ou bien que les performances en ques-
tion peuvent étre raisonnablement (ré-)inter-
prétées comme des ceuvres allographiques ou
bien qu’il s'agit d’ceuvres dérivées ou de simples
reconstitutions. Ceci explique certainement le
flottement dans la présentation quAbramovié
a pu faire ou laisser faire des Seven Easy Pieces.
D’un c6té, on nous dit qu’elle essaye de partir
des documents, ce qui oriente la lecture vers une
forme de reconstitution’. De lautre, on nous dit
qu’elle ré-acte cing performances séminales
de ses pairs «les interprétant comme on le ferait
d’une partition musicale ». Ce qui laisse penser
quAbramovi¢ a une petite idée des pré-requis, exi-
gés par lorthodoxie goodmanienne, pour transfor-
merun artautographique en art allographique.
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santiago Sierra, Person Facing into a Corner,

2002. Vue de Uexposition The Living Currency (La Monnaie Vivante) au STUK, le 8 novembre

Curator: Pierre Bal-Blanc. © Photo: Liesbeth Bernaerts, STUK Louvain.

Le cauchemar de Goodman

Mais qu’en est-il des performances quionteu
historiquement recours & la notation? Allan
Kaprow pouvait distribuer des tracts e>_<posant
des «instructions» pour ses happenings. Et
George Brecht écrivait des partitions (scores
le méme mot que Goodman) pour ses events.
Pourtant malgré le commun emploi du mot
partition dans ce dernier cas, il serait assez
simple de montrer que les partitions de'George
Brecht sont en fait au sens gopdmanlen des
scripts et non des partitions. A la différence
des partitions qui sont écrites dans des l'anga:
ges notationnels excluant toute ambiguite
sémantique, les scripts sont écrits dans dgs
langues dites «naturelles» (comm.e l? fra?c;aus,
Panglais...) ambigués®. Or, cette ambiguite seman-

tique les empécherait de remplir parfaitement
la «fonction primordiale» que Goodman g‘c'trlbue
aux partitions: &tre lautorité qui identifie une
ceuvre. Mais dans le cas de Brecht il y a plus ou
pire. Plutot que de simplement tolérer cette
ambiguité, ses «partitions» semblent ?ncoura—
ger Lutilisation créative de leur ambiguité: pour le
concert donné a partir de celles-ci lors du vernis-
sage de son exposition au Museum'Ludwif’g iie
Cologne en 2005, Larry Miller a ainsi « mterprete.»
linstruction «table» (contenue dans la «parti-
tion» Table) en lisant la table périodique des élé-
ments de Mendeleev. Ce qui pour un goodmanien
orthodoxe manifesterait le caractére dangereu-
sement flottant des scripts® et appellerait une
condamnation similaire a celle que Goodman
avait prononcée a lencontre de certaines des
«partitions» du maitre de Brecht, John Cage™.

auteur  limiter artificiellement
les ayants droit-a-multiplier-
leurs-occurrences.
7.SiJoseph Beuys et Gina Pane
e sont plus 1a pour dire ce qu'ils
pensent de 'entreprise de Marina
Abramovi¢—et a fortiori pour
identifier et authentifier ses
reenactments de leurs
performances —on serait curieux
de savoir ce qu'en pensent Valie
Export, Vito Acconci et Bruce
Nauman. Précisons que les
reenactments différent en durée
des piéces originales et ont tous
été présentés dans le méme
format de sept heures.
8.0n ne cite ici que le réquisit
de non-ambiguité parce que c'est
intuitivement le plus facile a
comprendre. En vérité les réquisits
de disjointure et de différenciation
sémantiques sont tout aussi
importants et ne sont pas plus
Tespectés parleslangages naturels
ou discursifs. La raison pour
laquelle les piéces de théatre
(hors didascalies) sont des
quasi-partitions et non des scripts
est qu'elles ont des émissions
sonores articulées (les sons
correspondants auxmots dutexte)
pour classes de concordance (or,
hormis les cas rares d’homonymie,
les sons de mots forment des
classes de concordance disjointes).
La ot les Event scores de George
Brecht parexemple ont des actions
oudes objets comme concordants.
Ontouchelale cceur dela
difficulté technique dela
notation dans les arts. I faut
organiserundomaine detéférence
enensembles disjoints et articulés
de phénoménes pour pouvoirle
noter dans un systémenotationnel.
9. Réalisant le cauchemar de
Goodman:en passant tour a tour
et correctement d'un objet (par
exemple:une table) aune
étiquette aveclaquelle l'objet
concorde (par exemple: «table»)
puis 2 un autre objet concordant
avec cette étiquette (par exemple:
une table d’acier), puis de cet
autre objet a une deuxieme
étiquette (par exemple: «chose
enacier»), puis de cette deuxieme
étiquette a un troisieme objet
(exemple:une automobile),
«il se peut que nous passions
d'un objet & un autre qui est tel
qu'aucune étiquette dansla
série ne s'applique aux deux ».
10.Selon Goodman, pour que la
partition soit 1a garante de )
Tidentité deT'ceuvre il faut pouvoir
lareconstituer a partird'une
exécution qui concorde avecelle.
Dans le cas contraire, elle perdrait
toute autorité. On peut penser
que cette conception accorde
trop peu d'autorité au script.
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