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Reprise de la notion de « performance » par
Christian Biet et prolongements
From Christian Biet’s reappropriation of ‘performance’ to its extensions

Cristina De Simone

OUTLINE

La performance comme « showing doing » : de Richard Schechner à
Christian Biet
La performance comme processus et comme savoir incarné
La performance comme forme artistique revendiquée, entre action
tautologique et action transitive
Les régimes de présence du performeur

TEXT

L’arrivée du terme «  perfor mance  » dans les études théâ trales en
France a marqué profon dé ment cette disci pline, d’un point de vue
théo rique, métho do lo gique et du choix de ses objets d’études. On
peut rappeler à cet égard deux traduc tions cruciales  : celle en 2001
de l’ouvrage de synthèse histo rique de RoseLee Goldberg, La Perfor‐ 
mance du futu risme à nos  jours 1, dans lequel le terme «  perfor‐ 
mance » désigne une forme d’art « en action » liée aux avant- gardes
du début du siècle et aux diffé rentes expé ri men ta tions inter dis ci pli‐ 
naires de 1945 à nos jours ; et celle en 2008 d’une sélec tion des prin‐ 
ci paux textes théo riques du cher cheur univer si taire et metteur en
scène Richard Schechner, Perfor mance, expé ri men ta tion et théorie du
théâtre aux USA 2. Cette dernière traduc tion a été réalisée par Marie
Peco rari et Marc Boucher sous l’impul sion de Chris tian Biet, histo rien
et théo ri cien du théâtre disparu en 2020. Dans l’ouvrage de
Schechner, «  perfor mance  » est surtout une notion théo rique aux
multiples facettes.

1

On doit notam ment à Biet l’entrée de la «  perfor mance  » au sens
schech ne rien du terme dans les études théâ trales fran çaises depuis
le début des années  2000, à la fois en tant que notion et comme
ouver ture aux formes d’actions en public ne venant pas de la
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scène théâtrale 3. Il me semble d’autant plus impor tant de le rappeler
que ses travaux, ainsi que ceux d’autres cher cheurs en études théâ‐ 
trales ayant travaillé assi du ment sur le sujet, comme Josette Féral, ne
sont pas mentionnés dans une étude pour tant assez détaillée sur la
« perfor mance » réalisée par l’inspec tion de la créa tion artis tique de
la DGCA et publiée sur le site du Minis tère de la Culture en
février 2025 4.

Malgré la présence constante du terme «  perfor mance  » depuis un
quart de siècle dans les études théâ trales et d’histoire de l’art en
France, encore aujourd’hui son emploi est parti cu liè re ment fluc tuant
concer nant ses signi fi ca tions, entre richesse de ses possibles séman‐ 
tiques et une certaine confu sion théo rique, comme l’analyse Jean- 
Marie Pradier, l’autre grand passeur de la notion dans les études
du théâtre 5. Cela est dû aux sens multiples que le terme perfor mance
a en anglais ainsi qu’à la manière dont les diffé rents théo ri ciens de la
perfor mance, et notam ment Schechner, conçoivent la  notion 6. Plus
fonda men ta le ment, «  l’écla tante caco phonie séman tique […] tient en
grande partie aux systèmes culturels 7 » dans lesquels ce mot s’inscrit.

3

Dans cet article, je vais revenir sur la poly sémie de ce terme, non
pour lister toutes ses accep tions ni pour analyser la
notion  schechnerienne 8, mais pour inter roger l’usage parti cu lier
qu’en a fait Biet, entre reprise, sélec tion et réap pro pria tion. Dans un
deuxième temps et en guise de conclu sion ouverte, je vais proposer
quelques pistes pour prolonger la réflexion théo rique élaborée par
Biet lorsqu’on aborde les perfor mances artis tiques des années 1950-
1970.

4

La perfor mance
comme « showing doing » : de
Richard Schechner à Chris ‐
tian Biet
Comme il est aujourd’hui bien connu, Chris tian Biet a repris de
Richard Schechner sa défi ni tion sciem ment large de la perfor mance
en tant que « showing doing  ». Est perfor mance toute action, artis‐ 
tique ou non, réalisée avec l’inten tion d’être perçue par un public et
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accom plie en sa présence. De fait, elle peut comprendre les perfor‐ 
mances de Marina Abramović ou de Joseph Beuys comme un spec‐ 
tacle de théâtre drama tique, un cours, un match de foot ball, une
céré monie de vaudou ou de mariage. Cette défi ni tion, qui se sous trait
à la distinc tion entre art et non- art, mais aussi entre diffé rentes
époques (Schechner peut passer du paléo li thique à la période
contem po raine dans un même argu men taire) et entre monde humain
et animal (les chim panzés de la forêt du Budongo en Ouganda, par
exemple), inscrit d’emblée les réflexions de Schechner dans le
domaine des sciences sociales, et plus parti cu liè re ment de l’anthro‐ 
po logie et de la socio logie. Cela ne saurait surprendre, vu le lien fort
entre les recherches de Schechner et celles de l’anthro po logue Victor
Turner autour du rituel, ainsi qu’avec les réflexions du socio logue
Erving Goffman, auteur du célèbre  essai La mise en scène de la
vie quotidienne (1956).

Si Biet n’a pas fait sienne la compa raison (et parfois même l’assi mi la‐ 
tion) des arts de la scène avec le rituel 9 ni avec le monde animal, il a
repris l’approche « anachro nique » de Schechner 10, mais en resser‐ 
rant consi dé ra ble ment l’écart entre les périodes histo riques. Les
époques qu’il a pu super poser se réduisent en effet essen tiel le ment à
trois, et concernent prin ci pa le ment la France  :  les XVI - XVIII   siècles,
les années 1960-1970 et les années 1990-2010 11. Les domaines étudiés
sont le théâtre et les propo si tions rele vant de la perfor mance comme
genre artis tique revendiqué.

6

e e

La notion de perfor mance a permis à Biet d’étudier le théâtre en tant
qu’« événe ment regardé 12 » par un public. Cela revient à souli gner la
néces sité de penser  la relation entre le spec tacle et les spec ta teurs,
l’inter ac tion au cœur de tout événe ment scénique, et c’est ainsi que
Biet met l’accent sur le fait que cette rela tion est « simul ta né ment fait
esthé tique, fait social et fait anthropologique 13 ». Plus préci sé ment, la
perfor mance  comme showing  doing a permis à Biet de prendre en
compte l’événe ment social qui a lieu en même temps que la propo si‐ 
tion esthé tique. Autre ment dit, il s’est inté ressé à ce qui se joue quand
un spec tacle  joue, en mettant en relief dans ses analyses les deux
degrés de réalité́ qui sont là simul ta né ment, pendant un spec tacle,
quel qu’il soit  : d’un côté, la repré sen ta tion (le monde de la fiction)  ;
de l’autre, la réalité des acteurs, des spec ta teurs, de la scène, de la
salle tels quels 14.
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C’est parce qu’il a souhaité redonner toute son impor tance à l’événe‐ 
ment social que constitue tout spec tacle, que Biet a préféré attri buer
un terme en soi à une accep tion parti cu lière de la perfor mance selon
Schechner, à savoir la «  séance  ». Comme on peut le lire dans
« Drame, script, théâtre et perfor mance », le « showing doing » peut
en effet être décliné ainsi par le théo ri cien améri cain :

8

Perfor mance : désigne la constel la tion de tous les événe ments, la
plupart passant inaperçus, qui se produisent parmi les inter prètes et
les spec ta teurs entre le moment où le premier spec ta teur entre dans
l’espace de jeu (c’est- à-dire la zone où le théâtre a lieu) et celui où le
dernier spec ta teur en sort 15.

La notion de séance a conduit Biet à renou veler profon dé ment les
études du théâtre fran çais aux XVI -XVIII  siècles, en les libé rant d’une
approche prin ci pa le ment centrée sur le texte. À l’opposé d’une vision
essen tia liste du théâtre drama tique, Biet a de fait contribué à
déplacer le regard des cher cheurs – et notam ment des histo riens du
théâtre – sur la scène, et surtout sur l’événe ment social dans lequel
un spec tacle s’inscrit :

9

e e

Notre culture critique et notre culture théâ trale natio nales ont
voulu, au XX  siècle, que le théâtre soit défini à travers le prisme du
théâtre drama tique, autre ment dit de la fiction qui imagine que le
public peut (presque) tota le ment se projeter dans le monde que la
repré sen ta tion lui propose, tout cela dans le noir de la salle, tout cela
en silence 16.

e

Sous son impul sion, les ques tions posées aux textes et aux docu‐ 
ments d’archives ont ainsi changé. En élar gis sant la focale des textes
à la scène et à la situa tion sociale et cultu relle qui les englobe, Biet a
mis au cœur des recherches en histoire du théâtre en France les
ques tions liées à la repré sen ta tion, et plus géné ra le ment à la perfor‐ 
mance et à la séance, y compris lorsque l’objet d’étude appar tient à un
passé loin tain, dépourvu de toute trace audio vi suelle, et que l’on
serait tenté d’aborder par le seul prisme littéraire.
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La perfor mance comme
processus et comme
savoir incarné
L’impor tance donnée à la ques tion de la rela tion entre acteurs et
spec ta teurs peut rappeler dans une certaine mesure les réflexions au
cœur de l’Espace vide de Peter Brook ou de Vers un théâtre pauvre de
Jerzy Grotowski. Biet était bien sûr nourri de l’apport des avant- 
gardes artis tiques et du théâtre de recherche des années  1960 à
nos  jours 17. Il a d’ailleurs souligné combien leurs propo si tions ont
contribué à renou veler les études théâ trales, en amenant à prendre
en compte la manière dont l’impli ca tion du spec ta teur est travaillée,
condi tionnée diffé rem ment selon les choix scéniques, le texte, le jeu
d’acteur, le lieu et l’orga ni sa tion de la séance. Pour tant, c’est préci sé‐ 
ment l’apport des recherches de Grotowski au déve lop pe ment des
réflexions de Schechner que Biet ne semble pas avoir fait sien.

11

Pour Schechner, la perfor mance n’est pas seule ment à entendre
comme « événe ment regardé » ou comme « séance ». Si l’on consi‐ 
dère litté ra le ment l’expres sion schech ne rienne « showing doing », on
s’aper çoit qu’il y a une diffé rence d’accent entre Schechner et Biet. Si
tous les deux s’inté ressent à la rela tion entre acteurs et spec ta teurs,
ou plus géné ra le ment, entre perfor meurs et spec ta teurs, et à la situa‐ 
tion qui en découle, Biet met l’accent sur les spec ta teurs, leur regard,
leurs affects, leurs juge ments et leurs manières de réagir et de se
tenir, sur l’événe ment social dont ils sont partie prenante, alors que
Schechner souligne aussi l’action du perfor meur, de celui qui se
montre en train de faire.

12

Schechner a égale ment déve loppé la défi ni tion de perfor mance
comme «  un compor te ment deux fois vécu,  restauré 18  », sorte de
variante du  «  showing  doing  ». Si tout compor te ment humain est
toujours une forme de restau ra tion dans la mesure où il est cultu rel‐ 
le ment façonné (nous repro dui sons et varions non seule ment le
langage mais aussi les gestes, les mouve ments, les réac tions qui nous
sont sans cesse transmis) 19, cette défi ni tion permet de faire émerger
le fait que la perfor mance implique une forme de conscience de la
part du sujet qui mène l’action : la conscience d’être, de faire, et plus
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encore d’être regardé en train de faire. La perfor mance n’est donc pas
seule ment définie de manière prag ma tique par le contexte socio cul‐ 
turel qui la nomme comme telle (puisque tout compor te ment humain
est restauré), mais elle implique égale ment la conscience du sujet en
tant que perfor meur. C’est pour cette raison que Schechner pouvait
donner à ses étudiants l’exemple sciem ment para doxal du soleil qui
ne fait jamais de perfor mance, puisque même s’il peut être admiré par
un public, il n’est pas a priori un sujet doté de conscience.

La notion de perfor mance forgée par Schechner doit beau coup aux
échanges avec Jerzy Grotowski, lequel a lui- même proposé cette
notion en France, dans une pers pec tive qui diffère de l’usage que l’on
peut en faire encore aujourd’hui en études théâ trales à la suite de
Biet. À la fin des années  1990, peu de temps avant sa dispa ri tion,
Grotowski occupe la chaire d’anthro po logie théâ trale au Collège de
France. Sa leçon inau gu rale commence préci sé ment par la défi ni tion
du terme «  perfor mance  ». Celle- ci se construit par oppo si tion au
«  spec tacle  »  : Grotowski rappelle que dans la notion de spec tacle,
c’est l’action des spec ta teurs qui est souli gnée, celle de regarder. Le
spec tacle est donc ce qui est donné à voir. À l’inverse, la notion de
perfor mance permet, à ses yeux, de mettre l’accent sur l’action des
perfor meurs. Plus préci sé ment, Grotowski s’inté resse non pas tant à
l’action, qu’au processus que les perfor meurs mettent en branle pour
agir. Le processus précé de rait même l’action, ce serait ce qui déter‐ 
mine l’impul sion à l’origine de toute action 20. C’est dans cette pers‐ 
pec tive que, dans cette même confé rence, Grotowski distingue entre
«  expres si vité  » et «  expres sion  ». Si l’expres si vité est maîtrisée,
réalisée volon tai re ment en vue d’un effet sur les spec ta teurs, et donc
propre aux « arts arti fi ciels » (Grotowski donne l’exemple de l’Opéra
de Pékin), l’expres sion n’est pas recher chée  ; elle est le résultat,
mieux, le symp tôme d’un processus que Grotowski définit comme
« organique 21 ».

14

Dans d’autres inter ven tions des années  1980-1990 22, Grotowski
insiste à plusieurs reprises sur la ques tion de la vigi lance du perfor‐ 
meur. Pour ce faire, il peut rappeler l’exemple de Ryszard Cieślak
inter pré tant Don Fernand dans le Prince constant d’après la pièce de
Calderón, mise en scène par le même Grotowski en 1966. Dans ce
spec tacle, Cieślak serait arrivé à accom plir ce qui pour Grotowski est
un « Acte » : la rencontre parfaite entre spon ta néité et struc tu ra tion,
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mais aussi entre abandon et vigi lance, qui ferait que l’acteur arri ve rait
à être le témoin du processus qu’il accom plit en suivant une parti tion
physique précise et qui le « trans porte ».

La notion de vigi lance est égale ment au cœur de la façon parti cu lière
dont Grotowski consi dère le corps comme jouant un rôle crucial
«  dans la trans mis sion de la mémoire collec‐ 
tive transgénérationnelle 23 ». À cet égard, la défi ni tion de Schechner
de la perfor mance comme « compor te ment deux fois vécu, restauré »
y fait double ment écho : d’une part, avec la ques tion de la vigi lance ;
de l’autre, avec la croyance de Grotowski qu’il est possible pour le
perfor meur, via la reprise la plus exacte possible de certaines formes
codi fiées cultu rel le ment, notam ment de chants tradi tion nels que
Grotowski désigne comme « vibratoires 24 », de retrouver le contact
vivant avec leur source origi naire ; de retrouver, à rebours du temps
et des géné ra tions, le corps, la présence de cet homme ou de cette
femme singu liers qui ont incarné ce chant, cette
danse immémoriaux 25. Car pour Grotowski,

16

La mémoire est toujours une réac tion physique. […] Ce n’est pas que
le corps se souvienne. Le corps est lui- même mémoire. Ce qu’il faut
entre prendre, c’est le déblo cage du corps- mémoire 26.

En lien avec ces réflexions, et dans le prolon ge ment des travaux de
Victor et Edith Turner sur les «  perfor mances ethno gra phiques  »,
Schechner fait partie de ces cher cheurs améri cains qui pensent la
perfor mance aussi comme « savoir incarné », c’est- à-dire comme une
recherche et un moyen de connais sance impli quant l’indi vidu tout
entier, sans séparer le corps de la pensée 27.

17

Pour quoi Biet n’a- t-il pas repris le pan « grotows kien » des théo ries
schech ne riennes ? Nous ne pouvons faire que des hypo thèses. Sans
doute entre en jeu un tropisme personnel  : Biet se disait davan tage
inté ressé par Tadeusz Kantor que par Jerzy Grotowski, en les consi‐ 
dé rant comme deux figures majeures du théâtre de recherche polo‐ 
nais à l’opposé l’une de l’autre. Mais au- delà de ces consi dé ra tions
anec do tiques, je suppose que ce cher cheur a été moins inter pellé par
la ques tion du processus du performeur 28, parce qu’il tenait à mettre
en valeur l’étude de la séance. Plus préci sé ment, il s’atta chait à
montrer comment l’assem blée théâ trale est traversée par des affects,

18



Reprise de la notion de « performance » par Christian Biet et prolongements

des juge ments et des compor te ments multiples et hété ro gènes,
provo qués par le fait que le théâtre est d’abord un art sensuel, qui
met en rela tion des «  corps  » en  présence 29, et joue de fait sur la
limite entre repré sen ta tion et réalité. Cette insis tance sur l’hété ro gé‐ 
néité de la récep tion d’un public de théâtre, de la plura lité et même
de l’ambi guïté des signi fiés, inter ve nait dans un contexte hérité
encore du second après- guerre, où prédo mi nait une vision du public
de théâtre en tant que communauté́, dans le sens d’une réunion, d’un
rassem ble ment où le partage consen suel de l’expé rience de spec ta‐ 
teur serait premier à tout dissensus 30.

Mais si Biet n’a pas repris le filon grotows kien des recherches de
Schechner, c’est peut- être aussi en raison de son profond atta che‐ 
ment à une approche histo rique et critique. Ses «  anachro nismes  »
volon taires ne témoignent pas d’une aspi ra tion d’empreinte struc tu‐ 
ra liste à trouver des constantes entre les diffé rentes formes d’expres‐ 
sion humaines, mais de la tenta tive de rendre le passé à nouveau
présent, y compris dans sa diffé rence irréductible.

19

La perfor mance comme forme
artis tique reven di quée, entre
action tauto lo gique et
action transitive
Lorsqu’on étudie la perfor mance comme forme artis tique reven di‐ 
quée, quel est l’apport des réflexions de Biet ? Comme j’ai déjà pu le
déve lopper dans un autre  article 31, la notion de séance se révèle
opérante pour analyser la manière dont les artistes perfor meurs
construisent la situa tion de leur action, la rela tion avec le public, le
rapport avec le contexte de leur produc tion. Par ailleurs, le fait que la
notion de séance soit forgée par Biet dans le domaine théâ tral, pour
mettre en relief notam ment la simul ta néité de repré sen ta tion et de
présent non- fictionnel, permet de recon si dérer le discours anti- 
théâtral au cœur des avant- gardes et des expé ri men ta tions de la
deuxième moitié du XX  siècle, et d’inter roger l’idée de théâtre qui en
émerge, à la manière du négatif d’une image photo gra phique. À la
lecture par exemple de la défi ni tion d’Allan Kaprow du happe ning, on

20
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s’aper çoit que l’artiste améri cain fait jouer au théâtre un rôle de
simple oppo si tion mani chéenne, comme si l’art drama tique n’était
que repré sen ta tion d’un texte 32. La non- conférence d’Antonin Artaud
au Vieux- Colombier en 1947 est aussi parti cu liè re ment signi fi ca tive à
ce propos. Artaud réflé chit à cette occa sion au contexte social et
esthé tique dans lequel il inter vient et aux multiples réac tions du
public, syno nyme selon lui tantôt d’échec, tantôt de réus site au vu de
son combat pour dépasser toute repré sen ta tion. Mais malgré le fait
qu’Artaud prenne en compte la vie complexe, multiple et chan geante
de la salle, son désir d’un « théâtre vrai » ne semble pas admettre les
para doxes et les oscil la tions propres à la séance 33.

Néan moins, Biet n’a pas déve loppé une réflexion spéci fique en ce qui
concerne la perfor mance aux XX -XXI  siècles comme « courant » des
arts vivants, même s’il a impulsé, comme relevé plus haut, des mani‐ 
fes ta tions et publi ca tions scien ti fiques ainsi que dirigé des thèses sur
le sujet. Ce qui me semble manquer en parti cu lier, c’est une pensée
de la perfor mance non seule ment comme événe ment et mise en
forme d’un rassem ble ment social, mais aussi, lorsqu’il s’agit notam‐ 
ment de l’art de la perfor mance, comme quête d’un certain régime
d’action et de présence. C’est ainsi que je vais tenter de proposer
quelques réflexions et hypo thèses complé men taires, en m’enga geant
dans un domaine resté dans l’angle mort des travaux de Biet. Pour ce
faire, je vais m’inté resser plus parti cu liè re ment aux formes histo‐ 
riques des années 1950-1970.

21

e e

À cet égard, il peut être utile de revenir briè ve ment sur la célèbre
notion de «  perfor matif  » du linguiste et philo sophe John Austin,
énoncée dans le recueil de confé rences pronon cées en  1955, Quand
dire, c’est  faire (How to do things with  words) 34. Comme il est bien
connu, Austin y analyse le langage en tant qu’action. Si dans sa
première confé rence, il distingue les énoncés perfor ma tifs (« je vous
marie », « je vous ordonne », « je vous interdis ») des énoncés consta‐ 
tifs (« il pleut », « tu manges »), rapi de ment le linguiste dépasse cette
sépa ra tion, pour analyser la manière dont le langage dans sa globa lité
est agis sant, dans la mesure où il façonne la réalité. Austin souligne
égale ment que l’action du langage est toujours circons tan cielle,
autre ment dit qu’elle dépend des condi tions d’énon cia tion (par
exemple, un ordre émis par une personne dépourvue d’auto rité
n’aura pas l’effet escompté). Cette préci sion cruciale a été mise de
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côté par de nombreux usages du terme «  perfor matif  », qui
s’éloignent ainsi du sens originel donné par Austin, et peuvent en cela
être consi dérés comme «  le signe du profond besoin qu’est venue
toucher, à l’insu de son auteur, l’inven tion du concept d’une parole
qui ferait ce qu’elle dirait et dirait ce qu’elle ferait 35 », à une époque,
celle qui suit la Seconde Guerre mondiale, marquée par un senti ment
géné ra lisé de perte de sens.

Trans férée au domaine de la perfor mance comme forme artis tique
reven di quée, l’idée de «  perfor matif  », qui souligne donc  l’action,
paraît complé men taire avec la concep tion de la perfor mance de
Schechner telle qu’elle a été reprise par Biet, qui met plutôt en
évidence la dimen sion de présentation (le fait de présenter une action
à une  assistance) 36. Même si dans l’histoire lexi cale du terme
«  l’action est le noyau sémique de la  performance 37  », la notion de
perfor matif permet de mettre en avant ce sens premier. Elle peut se
révéler éclai rante non seule ment pour des propo si tions rele vant de la
poésie- performance qui réin ventent le langage (on peut penser aux
poèmes phoné tiques des lettristes (https://www.youtube.com/watch?v=yW28

5iSTXGE)), s’en éloignent radi ca le ment (comme le poète  sonore
Henri  Chopin (https://www.ubu.com/media/sound/chopin_henri/9-saintes-pho

nies/2.H.Chopin_9St.Phonies.mp3)) ou le réin ves tissent (c’est le cas  de
Bernard Heidsieck (https://www.ubu.com/media/sound/heidsieck_bernard/Hei

dsieck-Berrnard_Poeme-partition-J.mp3)), comme pour retrouver une capa‐ 
cité d’action qu’il aurait perdue 38 ; mais aussi pour des perfor mances
sans paroles qui se conçoivent en tant qu’«  action réelle  » (pour
reprendre la célèbre locu tion de Marina Abramović 39).
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Lorsqu’on se penche sur l’histoire à la fois de l’art de la perfor mance
et du théâtre de recherche des années  1950-1960, au moins deux
concep tions de l’action et de la présence me semblent coexister,
parfois au sein d’une même propo si tion. Il y a ces formes qui essaient
de coïn cider le plus possible avec une action dépouillée de  toute
mimésis, en mettant en exergue la dimension tautologique de présen‐ 
ta tion : à savoir, montrer la réalité de la réalité, le fait que le perfor‐ 
meur fait ce qu’il fait. Je pense  aux happenings et events d’Allan
Kaprow, ou à certaines perfor mances Fluxus dans la lignée dada et de
l’ensei gne ment de John Cage,  comme Drip music de George Brecht
(où le perfor meur monte sur une échelle et verse de l’eau avec un
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broc dans une bassine au sol) ou Danger Music # 17 de Dick Higgins
et d’Alison Knowles (où Knowles rase la tête de son conjoint Higgins).
Dans ces quelques exemples, la simpli cité et la durée de l’action sont
souli gnées non seule ment dans un esprit de critique anti- bourgeoise
de l’art, mais aussi pour déjouer toute repré sen ta tion, toute fuite vers
la fiction et se réap pro prier l’ordi naire, réac tiver la conscience du
sujet de ce qu’il vit au moment présent. Comme on le sait, ces explo‐ 
ra tions peuvent être impré gnées entre autres des réflexions de John
Dewey déve lop pées dans son ouvrage de  référence L’art
comme expérience (1934).

Et il y a, d’autre part, ces perfor mances qui visent à trans former une
réalité donnée et qui soulignent le caractère transitif de leur action,
perfor matif donc, que l’action soit concrète ou symbo lique. On peut
mentionner à cet égard les expé riences pion nières d’Hugo Ball (avec
notam ment sa perfor mance poétique « Gadji Beri Bimba » en 1916 au
Cabaret Voltaire) et d’Antonin Artaud, qui dans les années  1940 a
condensé sa concep tion du «  théâtre de la cruauté  » dans une
pratique poétique de l’oralité, où le poète est en même temps
«  profé rac teur  ». À travers son souffle, sa voix, ses mouve ments, le
sens indis so lu ble ment lié à l’action du corps, Artaud essaie de provo‐ 
quer « une cura tion cruelle 40 » à l’atten tion de l’assis tance et de lui- 
même. Plus géné ra le ment, une dimen sion d’«  exor cisme  » est
présente dans plusieurs recherches en poésie- performance, que ce
soient les lectures de Gherasim Luca ou d’Allen Gins berg (en parti cu‐ 
lier celle du poème Howl en 1955 à la Six Gallery de San Fran cisco) ou
la poésie action de Bernard Heid sieck (notam ment l’inter pré ta tion
d’« Exor cisme. B2 B3 » à l’American Center de Paris en 1963, première
perfor mance du poète). Dans d’autres registres, on peut penser aux
mani fes ta tions de Jean- Jacques Lebel, qui a fait connaître la possi bi‐ 
lité du happe ning en France. Dès ses premiers happe nings – L’Anti- 
Procès et Pour en finir avec l’esprit de  catastrophe, perfor mances
collec tives et pluri dis ci pli naires réali sées respec ti ve ment en 1960 à La
Fontaine des Quatre Saisons et en 1962 dans la cave de la galerie
Daniel Cordier à Paris –, Lebel a souligné qu’il ne s’inspire pas des
happe nings de Kaprow, mais du « théâtre magique » d’Artaud et des
recherches  dadaïstes 41. Les happe nings de Lebel sont conçus en
réac tion à un «  état de crises  multiples 42  » concer nant l’art et la
culture, mais aussi le contexte social et poli tique en France à l’époque
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de la guerre d’Algérie. Le bras sage des disci plines, l’impor tance
donnée à l’action, la simul ta néité de diffé rentes actions comme
procédé qui court- circuite les liens de causa lité, consti tuent pour
Lebel les armes d’un possible soulè ve ment qui, d’abord artis tique,
pour rait déferler sur la réalité intime, sociale et politique 43.

Comme en témoigne son livre Le Happening (1966) 44, Lebel pense son
action artis tique en réfé rence au modèle du rituel magico- religieux.
Ce modèle semble être au cœur de l’ensemble des exemples
mentionnés en tant que perfor mances «  perfor ma tives  », dans
lesquelles il ne s’agit pas tant de se réap pro prier l’ordi naire, que de
rendre sensible l’extra- ordinaire, rendre mani feste ce qui est refoulé
ou assigné au non- dit, œuvrer une trans for ma tion des perfor meurs et
de l’assis tance, de l’ordre de la répa ra tion, de l’éman ci pa tion ou d’un
début de soulè ve ment intime et politique 45.

26

Dans les années  1950-1960, ces deux concep tions de l’action artis‐ 
tique, «  tauto lo gique  » et «  perfor ma tive  », peuvent se côtoyer,
s’opposer, se super poser. Elles ont en commun le refus idéo lo gique
de la repré sen ta tion et du spec tacle dans une société où l’indus trie
audio vi suelle et les médias sont de plus en plus présents et struc tu‐ 
rants d’une culture, d’une vision du monde, des modes de vie, des
choix indi vi duels et collec tifs. À l’encontre de la passi vité que
semblent induire les produits cultu rels de masse, l’art de la perfor‐ 
mance s’attèle à décons truire certaines moda lités de récep tion. Il
appelle à des formes de parti ci pa tion, voire d’enga ge ment dans la
façon, concrète et au présent, d’appré hender la réalité mise en
évidence par l’artiste, ou il essaie de mettre en branle le désir de
la transformer.

27

Les régimes de présence
du performeur
Pour conclure, j’aime rais ouvrir sur une dernière hypo thèse concer‐ 
nant les divers régimes de présence du perfor meur, une réflexion qui
me paraît complé men taire pour saisir la diffé rence entre action
«  tauto lo gique » et «  tran si tive ». En cela, l’atten tion grotows kienne
pour le processus me semble inté res sante à réin té grer théo ri que‐ 
ment et méthodologiquement.

28



Reprise de la notion de « performance » par Christian Biet et prolongements

Il s’agirait d’adopter un point de vue interne à l’action de l’inter prète,
dans une pers pec tive de  «  reenactment  » et selon une approche
propre au savoir incarné. Du point de vue du processus, on peut
imaginer par exemple que l’enga ge ment du perfor meur n’est pas le
même dans la perfor mance  Fluxus Alphabet  Symphony d’Emmett
Williams, où « vingt- six acti vités ou objets sont substi tués aux lettres
de l’alphabet 46 » qui, tirées au sort, indiquent au poète les actions à
accom plir  (fumer une ciga rette ou «  manger un chocolat sur le sol
comme un chiot 47 »), et dans Meat Joy de Carolee Schnee mann (1964),
où huit inter prètes en sous- vêtements jouent avec diffé rents maté‐ 
riaux (pein ture, morceaux de viande, carcasses de poisson) et entre‐ 
lacent leurs corps, dans une sorte de rituel érotique d’inspi ra‐ 
tion dionysiaque.

29

De même, l’atten tion au processus peut éclairer comment un certain
théâtre vise une dimen sion perfor ma tive tandis qu’une certaine
forme de perfor mance la refuse. À titre d’exemple, je pense d’un côté
au jeu de Ryszard Cieślak dans Le Prince Constant (https://www.youtube.c

om/watch?v=TaPPeLP_5MA&t=16s) (créé en 1966 et joué jusqu’à la fin des
années 1970), de l’autre à l’inter pré ta tion de la série Accu mu la tion de
et par Trisha Brown (https://trishabrowncompany.org/repertory/accumulation-

1.html?ctx=title) (initiée en  1971) 48. La danseuse améri caine comme
l’acteur polo nais suivent en effet une parti tion physique d’une grande
préci sion (au point que le jeu des acteurs grotows kiens ait pu être
comparé à la danse 49). Cepen dant, Trisha Brown, proche de Fluxus,
souligne l’aspect formel et la simpli cité non spec ta cu laire et inex pres‐ 
sive de ses mouve ments et de ses gestes, désin vestis de toute
émotion ou inten tion (on pense  au No  Manifesto d’Yvonne Rainer),
alors que Ryszard Cieślak travaille à faire éclore chaque action à
partir d’une impul sion psycho phy sique, ce qui l’inscrit dans une
lignée de jeu post- stanislavskienne, mais rappelle aussi la recherche
artau dienne d’un dépas se ment du théâtre comme repré sen ta tion à la
faveur d’un théâtre de la  transformation 50. Cette atten tion pour le
processus, à savoir pour l’action du perfor meur et ce qui la met en
branle, doit bien sûr s’accom pa gner d’une analyse du contexte de
produc tion et de récep tion, avec lequel le perfor meur entre toujours
en rela tion et qui déter mine l’effi ca cité « tauto lo gique » ou « perfor‐ 
ma tive » de son action et de sa présence 51.
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ABSTRACTS

Français
Cet article revient sur la poly sémie du terme «  perfor mance  » dans le
domaine des études théâ trales en France, pour inter roger l’usage parti cu lier
qu’en a fait l’histo rien du théâtre Chris tian Biet à la suite des travaux théo‐ 
riques de Richard Schechner, entre reprise, sélec tion et réap pro pria tion.
Dans un deuxième temps, l’article consi dère la perfor mance comme forme
d’art reven di quée, un domaine que Biet a parti cipé à inté grer dans les
études théâ trales, sans bâtir toute fois une réflexion théo rique spéci fique.
En guise de prolon ge ment, il fait l’hypo thèse d’une ligne de partage entre
deux concep tions de l’anti- mimésis et de l’anti- théâtre au cœur des perfor‐ 
mances artis tiques des années  1950-1970. Il propose enfin de réin té grer la
pers pec tive propre au « savoir incarné », non théo risée par Biet, et pour tant
cruciale dans les réflexions schechneriennes.

English
This paper reex plores the poly semous concept of «  perform ance  » in the
field of perform ance studies in France and ques tions the way Chris tian Biet,
one of the most distin guished Frenc academics, draws on Richard
Schechner’s theories. In a second time, this disser ta tion focuses on
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perform ance as a partic ular form of art and aims to high light two different
concep tions of the anti- mimesis and anti- theatre in the perform ances of
1950s-1970s. This article finally proposes to rein tro duce a perspective
rooted in “embodied know ledge,”  a notion absent from Biet’s theor et ical
frame work but essen tial to Schechner’s thought.
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