NENUPhAR « Chose Objet Corps » Choses / Corps / Objets dans le travail de Gina Pane Des années 1960 à 1990, le travail de l'artiste Gina Pane se décline en trois grands moments qui s'articulent autour du problème du corps saisi dans l'environnement biologique et socio-culturel. Les premières oeuvres appréhendent ce que Gina Pane appelle le corps écologique par des réalisations tridimensionnelles configurant un site par la disposition de choses de la nature (riz, terre, bois, pierre, terre, sable). A partir de 1970, son travail se centre sur son propre corps, qu'elle met en scène en suivant des scenari extrêmement précis dans des actions qui l'interrogent d'un point de vue sociologique. Elle effectue sa dernière performance en 1978 et, à partir des années 80, elle abandonne l'action proprement dite pour des partitions qui sont, selon l'artiste, l'équivalent mental et visuel du travail corporel. L'unité qui se dégage de ces trois périodes vient donc de ce qu'elles interrogent inlassablement le problème du corps, faisant de Gina Pane une artiste emblématique de l'art corporel en France, bien que la performance n'ait pas été son seul mode d'expression. Pour comprendre comment ce problème trouve une formulation dans des interventions en milieu naturel comme dans des dispositifs d'objets, je voudrais montrer que le travail sur les choses est le catalyseur d'une prise de conscience du corps, et que les dispositifs d'objets viennent prolonger l'expérience corporelle. Le corps apparaît ainsi comme la pierre-de-touche des choses et des objets, pierre angulaire de notre double appartenance au monde naturel et au monde culturel.

Les choses dans le champ d'action d'un corps

De l'aveu de l'artiste, ce sont ses premières installations qui l'ont amenée à faire de son corps le matériau et l'objet de son discours . Cette articulation entre le travail sur les choses et 1 la performance se mesure lorsqu'on se montre attentif aux thèmes d'élection de l'artiste.

Gina Pane relèvent bien de l'art, plus proches des initiatives de l'enfant que de celles de l'artiste doté d'une tekhnè. Aussi, les installations fragiles et éphémères qu'effectue cette artiste ne seraient qu'un moment du développement de la conscience. Moment inchoatif où la liberté qui s'affirme reste fragile puisque l'action du corps sur les choses est toujours dissoute par la fuite du temps. L'éphémérité de tels gestes artistiques nous rappelle que le corps écologique n'exerce aucune emprise réelle sur l'environnement naturel, et qu'il ne l'habite pas en maître et possesseur : il y manifeste sa présence de manière discrète et bienveillante.

Les choses ne lui sont pas étrangères mais ne lui appartiennent pas : elles sont familières et étranges, étrangement habitées. L'homme s'y reconnaît dans sa propre fêlure. Les choses se donnent ainsi comme des catalyseurs de la prise de conscience d'une corporéité vulnérable et profondément altérée.

Le corps blessé

Diamétralement opposé au traitement des choses -si précautionneux, si respectueux -est le rapport au corps que Gina Pane inaugure dans ses actions des années 1970. L'artiste s'y malmène inlassablement : elle se blesse au moyen de lames de rasoir, ingère de la viande ou du lait jusqu'à en vomir, marche sur des braises ou se couche sur un lit de bougies… Alors que les choses qu'elle agençait étaient toujours protégées, son corps est un corps en souffrance, constamment malmené, mis à l'épreuve. Mais il ne faut pas s'y tromper : bien que la protection des choses et la blessure du corps semblent en tous points opposés, elles conduisent un seul et même discours. A la fragilité que le geste protecteur met en évidence G.W.F. HEGEL, Esthétique, vol.1, p.85, Classiques de la philosophie, Librairie Générale Française, Paris, C'est ce qui ressort de l'analyse du projet d'Escalade non anesthésiée initialement réalisé par Gina Pane dans son atelier en 1970 : l'artiste escalade pieds et mains nus Gina PANE,Ibid., une structure métallique sur laquelle se trouvent des pointes. L'échelle métallique est en elle-même immédiatement évocatrice des traces laissées sur le corps, de même que la cicatrice évoque à elle seule l'objet qui en a été la cause. Dans le temps de l'action, l'objet est donc tellement lié au sujet qu'il le prolonge et l'incarne. Aussi, bien après l'action, l'exposition de l'objet peut fonctionner comme rappel du corps absent : la présentation de l'échelle de l'action Escalade non anesthésiée dans une récente rétrospective rend en effet présent le corps de l'artiste. L'échelle devient l'emblème 

  titre d'exemple, La pêche endeuillée en 1968, Le riz en 1970 sont des environnements où Gina Pane aborde le thème de la nourriture que l'on retrouvera traité dans des actions telles que Autoportrait(s) : la mise en condition, la contraction, le rejet de 1973. L'action peut ainsi se substituer aux environnements sans que le problème central ait réellement changé. Entre la chose et le corps se noue une relation réciproque qui nous parle de notre manière d'être au monde. Autrement dit, les éléments qui reviennent de manière récurrente dans le travail de Gina Pane -le riz, le lait, la terre, le feu -ne relèvent ni de l'indifférence des choses, ni de l'indifférence aux choses. Elles intéressent le corps en ce qu'elles jouent un rôle dans le processus vital ou dans l'expérience perceptive d'un sujet. L'un des travaux de cette première période en témoigne : dans la Modification constante du sol en 1969, l'environnement est au centre de l'intervention mais c'est par le biais du corps qu'il est investi. Au cours de ce Work in progress effectué à l'American Center de Paris, Gina Pane calcule, grâce à un « manpometer » attaché à sa ceinture, la distance et les 10587 pas qu'elle effectue sur le sol entre 12h à 20h. A mi-chemin entre l'installation (la modification du gravier) et l'action, ce travail témoigne que les choses et le corps sont conjointement unis, par une relation discrète et d'ordinaire inaperçue. En particulier, le corps permet ici de prendre la mesure d'un environnement et Anne Tronche fait un intéressant rapprochement entre cette intervention et l'étude des proportions de la figure humaine qu'effectuait Léonard de Vinci d'après Vitruve, le conduisant ainsi à formuler une architecture du corps . Toutefois, avec Modification constante 2 du sol, le corps n'est pas mesuré géométriquement, il est lui-même l'instrument d'une mesure des choses. Mais qualifier la relation du corps aux choses de cette manière pourrait laisser penser que les choses sont, dans le travail de Gina Pane, sous l'emprise du corps qui les révèle. Tout autre est le discours de cette artiste. Car le corps qui en est l'objet tourne le dos à la maîtrise des choses : c'est un corps de la faiblesse et de la fragilité. Renversant le rapport coutumier que nous entretenons au monde et aux hommes, Gina Pane appréhende les choses par des interventions discrètes et délicates. Comme le dit Catherine Millet : « le corps périssable est Anne TRONCHE, Gina Pane, Actions, pp.41-42, Fall Edition, Paris, 1997 solidaire de la nature menacée » . Si les choses sont toujours révélées par l'action d'un corps, 3 l'intervention dans l'environnement n'est jamais celle d'un corps victorieux. Le discours de Gina Pane doit donc se comprendre dans sa portée critique vis-à-vis d'une vision du monde caractéristique des sociétés occidentales. Cette vision du monde est en effet corrélative d'une représentation du corps dans sa puissance et dans sa maîtrise du monde naturel. Héritiers de Descartes et de la sixième partie de son Discours de la méthode, les hommes malmènent la terre nourricière. Par opposition, Gina Pane cherche à la protéger, à en prendre soin. Deux interventions dans l'environnement naturel en rendent tout particulièrement compte, à la fin des années 60.

  du corps que la blessure exhibe. Et loin de réifier le sujet, cette expérience de la douleur est une manière de le rappeler à sa corporéité.La blessure fonctionne en effet comme un signe qui libère un discours du corps, aux antipodes du discours sur le corps que véhiculent des représentations sociales. Selon Gina Pane, « la classe dominante du capitalisme qui est la bourgeoisie impose aux classes qu'elle domine ses propres images du réel : le corps prométhéen et tout le système d'images qui en découlent » . Ce corps puissance, qui était déjà repoussé par le travail sur les choses, est aussi 8 celui de la belle apparence, que déchire la blessure. Ce corps séducteur est pour cette artiste un bastion de l'individuation, une prison dans laquelle « la réalité interne est internée » . 9 Brisant cette image qui rend impossible une appréhension de la faiblesse pourtant constitutive de notre rapport à nous-mêmes, Gina Pane fait de la blessure un moyen d'ouvrir son corps à l'extérieur -la blessure est par définition béance de la chair -mais elle s'en sert aussi comme d'un aiguillon qui éveille le corps d'une profonde anesthésie. «Vivre son propre corps, ditelle, veut dire également découvrir sa propre faiblesse, la tragique et impitoyable servitude de ses manques, de son usure et de sa précarité. En outre, cela signifie prendre conscience de ses fantasmes qui ne sont rien d'autre que le reflet des mythes créés par la société…» . La 10 réalité interne qu'il s'agit alors de réveiller par le moyen de la douleur est celle de la psyché, définie par le jeu des pulsions et des fantasmes. Le sang qui sort de la blessure parle en effet une langue pulsionnelle : l'artiste qui se blesse effectue un geste à la fois mortifère et régénérateur, purificateur.L'action Autoportrait(s), réalisée en 1973 à Paris, à la Galerie Stadler, et dont Anne Tronche raconte le déroulement, est significative de cette articulation entre un discours critique et une mise en scène des pulsions : après s'être blessé la bouche, l'artiste se détournait du public pendant qu'une caméra enregistrait dans l'assistance des visages féminins qui apparaissaient simultanément à l'écran. On entendait l'artiste murmurer, les lèvres près d'un micro : « Je ne veux rien laisser paraître ». Dans la séquence suivante, elle absorbait un litre de lait gorgée par gorgée, se gargarisait jusqu'à ce que le sang de sa bouche blessée se mêle au lait. Enfin, le rejet de ce lait mêlé de sang Gina PANE, Ibid., p.24. 8 Gina PANE, Ibid., p.25. 9 Gina PANE (1973) citée par Anne TRONCHE, Ibid., p.135.prenait l'aspect d'un vomissement, « comme s'il fallait expulser une image stéréotypée de la femme, construite entre les pôles de la séduction et de la maternité » . 11 On voit aussi que ce jeu pulsionnel qui se révèle dans l'ouverture du corps doit être articulé au regard d'autrui pour libérer tout son sens. Lors de ses actions, Gina Pane a toujours accordé une grande attention aux réactions du public, qu'elle sait être un public bourgeois, peu enclin à percevoir le corps dans sa vulnérabilité. « La projection de mon corps en tant qu'image de leur propre corps rompt avec la ségrégation des consciences individuelles, en créant un sentiment réel de partage. Or, il y a deux sortes de distances entre nous et les autres : la distance spatiale et la distance affective ressenties comme distances de classes. Donc, en me manifestant dans un espace donné, j'élimine la distance spatiale, c'est un fait réel, et dans le processus de l'action elle-même, j'élimine aussi la distance affective, par la blessure : mécanisme focal, en d'autres termes, elle vise une partie précise du corps : visage, dos, nombril, paupières, etc., afin d'orienter clairement le sens de lecture du discours. » . Le 12 corps blessé oblige ainsi à rompre avec cette anesthésie morale qui nous ferme au corps de l'autre, à la douleur de l'autre. Le corps blessé est pour Gina Pane le symbole du corps du prolétaire, un corps traversé par la mort qui est objet d'intolérance, de dégoût, de répulsions. C'est également le corps féminin qui porte la blessure comme le centre barré de son expérience corporelle. Ce corps blessé, c'est donc le corps autre, qui n'est jamais représenté dans sa douleur, bien qu'il la porte au coeur de son expérience propre. Aussi les blessures que s'inflige cette artiste n'ont-elles, en dépit des apparences, rien de brutal, ni d'inhumain. En réponse à des critiques accusant son discours d'être la manifestation pathologique de pulsions sado-masochistes, Gina Pane répondait : « Je me blesse mais ne me mutile jamais » . Et sa démarche en témoigne : aucune blessure n'a jamais été refaite au 13 même endroit du corps et dans le déroulement de ses performances, entre les phases les plus éprouvantes pour le public, l'artiste intercalait toujours des moments de douceur, de jeu, contredisant toute assimilation au climat de destruction orgiaque régnant par exemple dans les performances de l'actionnisme viennois. La blessure du corps doit donc être resituée dans un discours à la portée plus générale, pour comprendre qu'elle vise moins à choquer le public qu'à infléchir le sens de ses Anne TRONCHE, Ibid., p.82. 11 Gina PANE, Ibid., pp.25-26. 12 Gina PANE, Ibid., p.40. représentations. Si la terre malmenée a besoin d'être protégée par l'inflexion des rayons du soleil grâce au dispositif spéculaire, le corps sociologique, lui, ne saurait être interrogé en réfléchissant simplement son image dans le miroir. C'est contre cette vision spéculaire du corps que Gina Pane fait apparaître la chair comme la véritable problématique de notre existence corporelle. L'action Psyché, accomplie en 1974 à la galerie Stadler, est emblématique de ce renversement de la représentation traditionnelle des corps : Anne Tronche raconte que « Gina Pane a tout d'abord tenté de transformer l'image réfléchie par un miroir, en dessinant sur celui-ci à l'aide d'un bâton de rouge à lèvre une image très synthétique d'elle-même, fort différente de l'image réfléchie. Puis, se regardant à partir de la double image du visage redessinée et du reflet, elle a incisé doucement ses paupières de façon à ce que des « larmes de sang, lumière d'une double vue sur l'autre » s'inscrivent sur son visage » . 14 Au cours de cette performance, le public a donc été amené à transformer un regard de surface, celui délivré par le reflet spéculaire, en un regard des profondeurs, celui de la chair blessée. De ce point de vue, le travail de Gina Pane est une formulation plastique d'une question phénoménologique que Merleau-Ponty n'a jamais cessé de poser. Cette question, c'est celle de l'énigme de la vision, qu'il envisage dans Le Visible et l'Invisible à partir de la notion de chiasme. Gina Pane s'est souvent revendiquée de cette philosophie, et la conversion du regard qui s'amorce avec son travail y fait écho d'une manière tout à fait intéressante. Convertir un regard de surface en un regard des profondeurs, c'est établir un principe d'équivalence entre la perception visuelle et la perception tactile. Comme l'écrit Merleau-Ponty, « Tout visible est taillé dans le tangible, tout être tacite est promis en quelque manière à la visibilité et il y a empiétement, enjambement, non seulement entre le touché et le touchant, mais aussi entre le tangible et le visible (…). Puisque le corps voit et touche, le visible et le tangible appartiennent au même monde » . Pour rendre compte de cet 15 empiétement, la blessure est le signe par excellence. Elle est un tracé à la surface de la peau, à la fois visible et tangible, dont la visibilité est immédiatement taillée dans le tangible. La sensation de douleur qui témoigne de cette correspondance des expériences sensibles est d'ailleurs vécue des deux côtés du corps : par la performeuse et par les spectateurs. Car le Gina PANE, Ibid., p.87. 14 Maurice MERLEAU-PONTY, Le Visible et l'Invisible, p.175, Gallimard, Paris, 1979. public vit aussi la douleur : en vertu d'une commune appartenance à la corporéité, les expériences sont ici interchangeables. Cette ouverture à la douleur de l'autre permet ainsi de dépasser le cadre d'individuation des corps pour se découvrir comme chair. Par la blessure, la chair est à la croisée des perspectives du sujet et de l'autre, elle est réversibilité d'une expérience du dedans dans son dehors. Elle est cette territorialité ouverte que nous avons tous en partage. Dans le travail sur le corps, il s'agit donc pour Gina Pane de renverser un mauvais rapport au monde et à nous-mêmes, et de rappeler le corps à sa signification première : comme chair, dans sa double acception d'immanence et de transcendance. Et dans cette perspective, le corps n'entretient plus aux choses une relation contrariée ; la chose n'est plus ce contraire du corps que nous avions cru voir dans les différences de traitement que Gina Pane réservait à chacun de ces pôles de l'expérience perceptive. Le corps et les choses appartiennent au même monde. Les objets : une transsubstantiation du corps Des premières oeuvres de Gina Pane jusqu'à ses dernières performances, les choses révèlent en creux l'empreinte d'un corps fragile, et l'action creuse ce sillon pour chercher dans l'expérience de la douleur la confirmation de sa faiblesse. Se pose alors la question de la place des objets. Corde, lame de rasoir, verre pourraient être considérés comme de simples choses. Mais Gina Pane ne leur confère pas le même statut qu'aux végétaux, aux pierres ou à la terre de l'environnement naturel : dans les actions des années 70, les objets ne sont pas entourés du mystère des choses, ils sont arrachés à leur contexte, choisis, fabriqués en vue d'un usage. Leur rôle est d'entrer en contact avec la chair, un contact chargé d'une violence symbolique. La thématique de la blessure fait d'eux les réciproques du corps ; ils le pénètrent par incision. Ils sont donc objets au plus haut point : ce qui est posé devant, ce qui fait obstacle. Mais d'un autre côté, ils sont manipulés par ce sujet même auxquels ils s'affrontent, ils sont outils et signes dans l'économie générale de l'oeuvre. Les objets se tiennent ainsi dans un double rapport au corps, entre obstacle et prolongement. De ce fait, ils « étroitement liés au sujet corps » ; s'ils mettent à mal le sujet, ils sont en même temps l'emblème du corps 16 blessé.

  17 de cette correspondance du corps et de l'objet : elle incarne la douleur. Les pointes acérées de la structure métallique révèlent la transmutation de l'action corporelle en un objet. Comme réciproques du corps, les objets peuvent donc se substituer à l'action proprement dite. C'est à cette prise de conscience qu'aboutit Gina Pane à la fin des années 70, lorsqu'elle décide de remplacer définitivement le langage de la performance par des dispositifs d'objets posés au sol desquels le corps s'est absenté. 1978 est la date de sa dernière blessure : « La décision de ne plus créer d'action impliquant la mise en scène de mon corps a été prise après avoir réalisé, en 1978 (…), ma dernière blessure. De ce fait, je réalise uniquement le dispositif graphie-couleur sur papier ou bois, comportant en général une installation au sol : Partition-Action. » . A première vue, tout distingue ces partitions de l'activité du corps : il 18 s'agit d'installations planes disposées horizontalement dans lesquelles les objets utilisés lors de l'action sont répartis. Pourtant, Gina Pane énonce un principe d'équivalence entre les partitions et les actions : « C'est mon corps » dit-elle, nous invitant par là même à retrouver 19 dans l'installation d'objets une transsubstantiation du corps en action. Les dispositifs d'objets posés au sol « résument en un seul acte une « accumulation » implicite au corps » . Entre le 20 travail sur le corps et ce qui est ensuite montré sous une forme objectale, il n'y a donc aucune déperdition de sens. Cette transsubstantiation du corps dans les objets donne au travail de cette artiste une dimension religieuse qui permet de comprendre pourquoi, dans la même période, elle s'est tant intéressée aux reliques et aux saints. L'exposition La chair ressuscitée, présentée du 14 Rétrospective Gina Pane, Terre-Artiste-Ciel, Centre Georges Pompidou, 16 février 2005-16 mai 2005.

  17

  Gina PANE, Ibid., p.37. 18Gina PANE, Ibid., p.112. 19Gina PANE, Ibid., p.37. septembre au 22 octobre 1989 à la Galerie Isy Brachot à Bruxelles, montre à quel point les objets sont à la fin de sa vie investis d'une dimension spirituelle. Comme ces reliques religieuses qui sont porteuses d'une aura en vertu d'une relation organique qui s'établit entre le saint et ses restes, le vestige objectal se dote d'un pouvoir évocateur qui lui donne la même force qu'un corps. Mais par leur devenir reliquaire, les objets des actions changent de statut. Ils ne sont plus seulement les instruments qui réciproquent le corps absent ; ils sont corps par leurs propriétés intrinsèques. Par là même, l'installation des objets dans La chair ressuscitée conduit à une abolition de la distinction entre les objets et les choses. La chair de l'objet ne se révèle que s'il est exposé dans sa matérialité sensible, dans sa texture de chose. C'est ce qu'évoque l'artiste dans l'entretien qu'elle accorde à Friedhelm Mennekes en mars 1989, à l'occasion de l'exposition : « Quand je parle de la mort et de la chair ressuscitée, j'emploie des matériaux précis dont chacun a une désignation : le métal et le feu : la terre, le laiton (l'or) correspond à la transcendance ; le cuivre est chair et énergie… il suffit de le toucher pour voir apparaître des traces, c'est un matériau vivant ; la rouille implique l'addition de tout cela, parce qu'il y a l'eau ; le verre, la transparence : l'essentiel ; les mots : SEL, FEU, LAIT, SANG, EAU. Tous ces matériaux prennent vie, désignent la chair, produisent des pellicules qui travaillent en permanence et se modifient avec le temps. Ils portent en eux le concept de transsubstantiation. » Dans ces derniers 21 travaux, l'exposition d'objets reconduit donc à un discours des choses comprises comme des condensés de matière. La matière est sensible : elle n'est pas une surface inerte et froide, elle est réactive, dotée d'une vie intérieure, elle libère de l'énergie. Les reliques de Gina Pane inaugurent donc un nouveau rapport à la matière qui en fait l'oeuvre d'un dieu caché. Corps, choses et objets se donnent comme une seule et même chair sensible, celle-là même que découvraient déjà philosophes et poètes : «Eh quoi ! tout est sensible ! » s'exclamait Pythagore. Nul doute que Gina Pane se reconnaîtrait dans cette exclamation qui témoigne d'une attention aux palpitations du sensible qu'elle a recherché dans l'expérience du corps comme dans l'approche du monde. Nul doute qu'elle verrait dans les Vers dorés de Gérard de Nerval un appel si proche du sien à l'humilité des hommes : « Respecte dans la bête un esprit agissant: Chaque fleur est une âme à la Nature éclose; Un mystère d'amour dans le métal repose; Catalogue de l'exposition La Chair ressuscitée, p.XLIX, Isy Brachot, Bruxelles, 1989.

moyen de réchauffer les choses, de leur communiquer la chaleur du soleil via celle de la présence humaine. Il n'est pas anodin que ce geste s'effectue sur une terre cultivée, labourée. A la blessure qui est infligée à cette terre, Gina Pane répond par un transfert d'énergie. Le rayon de soleil est utilisé comme un principe régénérateur « qui vient au

  Pierres déplacées, en juillet 1968 : « Au cours d'une promenade dans la vallée de l'Orco (Italie), au pied des montagnes, la vue d'un amas de pierres de petite taille (…) exposées au nord, recouvertes de mousse et encastrées dans une terre humide, m'a fait réaliser qu'elles ne percevaient jamais de rayon de soleil, donc de chaleur. C'est alors que j'ai pris la décision de les déplacer dans un endroit découvert et au sud. Premier acte in vivo qui consistait à inverser une situation immuable. » 4 Anne TRONCHE, Ibid., p.35.
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