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Corps 
et objet :  
une histoire 
de friction
 
 
Jeremy Gafas

On voit, sur ces deux photographies de 1973, un corps 
maintenu contre un mur par une planche : c’est ainsi 
coincé, pesant et plié en deux, que le corps de l’artiste 
Charles Ray s’introduit dans la sculpture. L’absence totale 
de tout affect, de tout mouvement, de toute narration 
ainsi que l’accent porté sur la corporalité – sur les 
articulations du corps, sur sa masse, sur la manière  
dont il réagit à la contrainte – marque un tournant dans 
la conception et l’emploi du corps humain dans l’art, 
peut-être déjà initié par Untitled (Standing Box) (1961)  
de Robert Morris1 : exempt de son identité de « sujet »,  
le corps devient un simple matériau. La chorégraphe 
Yvonne Rainer expliquait par ailleurs, à propos de son 
œuvre Parts of Some Sextets, présentée en 1965, qu’elle 
désirait utiliser le corps du danseur « de sorte que l’on 
puisse le manipuler comme un objet, le ramasser et  
le transporter, et que des objets et corps puissent être 
interchangeables2 ». Sous-titrée « Une danse pour  
dix personnes et douze matelas3 », l’œuvre de Rainer 
propose, quelques années auparavant, une équivalence 
entre le corps et l’objet analogue aux Plank Piece du 
sculpteur américain. Tandis que ce choix doit être compris 
chez la chorégraphe comme un rejet du narcissisme en 
même temps qu’un refus de l’expressivité dramatique, de 
la psychologisation, de la séduction et de la progression 
narrative4, elle demeure, dans la pratique de Charles Ray, 
comme un moyen de renouveler le vocabulaire de la 
tradition minimaliste avec un élément brut mais figuratif. 
En effet, Ray semble avoir proposé une simple variation 
d’une œuvre comme Prop (1968), de Richard Serr, en 
interchangeant la plaque de plomb par son propre corps. 
La singulière ironie du geste réside ainsi dans le fait que 
le corps n’est nullement utilisé différemment que le 
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Charles Ray, Plank piece I & II, 1973. 
Deux photographies en noir et blanc montées 
sur un cadre/Two black-and-white photographs 
mounted on rag board, 100 x 69 cm. Avec l’aimable 
permission de/Courtesy of Matthew Marks Gallery. 
© Charles Ray. 



In these two photographs from 1973, we see a body  
held up against a wall by a wooden plank. It is in this 
way that artist Charles Ray inserts his body into the 
sculpture, wedged in, heavy and bent in half. This total 
absence of affect, movement and narrative, coupled with 
an emphasis on corporeality—the body’s articulations, its 
mass, the way it responds to constraints—mark a turning 
point in the conception and use of the human body in art. 
This turning point however was foreshadowed in Robert 
Morris’ Untitled (Standing Box) (1961).1 In Morris’ piece, 
the body, free from its identity as a subject, becomes 
nothing more than simple material. Choreographer 
Yvonne Rainer, speaking of her 1965 work Parts of Some 
Sextets, has stated that she wished to use the dancer’s 
body “like an object, to pick it up and carry it, (and that) 
objects and bodies might become interchangeable.”2 With 
the subtitle “A dance for ten people and twelve mattresses,” 
Rainer’s work proposed, some years before Charles Ray, 
an equivalency between body and object comparable  
to what Ray puts forward in his Plank Pieces.3 The usage 
of the body in Rainer’s work should be understood as a 
rejection of narcissism, dramatic expressivity, psycholo-
gization, seduction and narrative progression,4 whereas 
in Ray’s practice, it is a means of renewing the vocabulary 
of minimalism with raw but figurative elements. Indeed, 
Ray seems to be proposing a simple variation on Richard 
Serra’s Prop (1968), switching Serra’s lead plate for his 
own body. The singular irony of this gesture resides in 
the fact that Ray doesn’t use the body any differently than 
Serra uses the piece of metal. The motive behind this 
substitution stems from both Ray’s “verbs” and the rising 
influence of performance art, which since the 1950s has 
transformed action into a plastic element among others 
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métal ne l’est chez Serra. Cette substitution découle d’ailleurs des 
« verbes » de l’artiste californien ainsi que de l’essor des arts perfor-
matifs qui faisaient, depuis les années 1950, de l’action un élément 
plastique. Ray explique ainsi que son activité de sculpteur et les 
matériaux qu’il emploie ne sont pas hétérogènes5 : une œuvre comme 
Shelf (1981), dans laquelle on voit un homme nu, debout, et une étagère 
murale surmontée de différents objets homogènement grisâtres en est 
un exemple. Ces deux éléments se confondent à l’endroit symptoma-
tique de la tête grimée de l’homme, qui paraît être posée sur le 
meuble6. Le corps est alors mis en tension par ce chevauchement entre 
sa qualité de personne et sa qualité d’objet7 : il s’hybride dans la 

sculpture non pas comme un agent, mais comme un élément apathique 
qui contrevient à l’emploi pulsionnel du corps (affecté, souffrant)  
d’une branche de la tradition performative. Erwin Wurm poursuivra 
ces recherches en proposant des sculptures activées, selon les 
instructions de l’artiste, lorsque le spectateur s’immobilise avec les 
objets présentés : il piège ainsi le corps, le geste, la pensée (Kneel 
Down and Think about Ludwig Wittgenstein, 2003) dans une tension 
sculpturale. Wurm invente ainsi, dès la fin des années 1980, avec ses 
One Minute Sculpture, de nouvelles relations non hiérarchisées et non 
utilitaires entre le corps et l’objet. Celles-ci font parfois du corps un 
bouc émissaire. Effectivement, le régime sculptural est, ici aussi, un 
régime de contrainte. L’artiste Markus Schinwald propose, à ce titre, 
depuis la seconde moitié des années 1990, de nombreuses images de 
personnages ou de performeurs sous contrainte, affublés de dispositifs, 
d’objets tronqués, obstruant les sens ou obligeant les gestes. L’un des 
dispositifs de l’œuvre Dictio Pii (2001) en est un exemple symptoma-
tique pour deux raisons ; d’abord parce qu’il s’inscrit dans le propos de 
la plastification du geste, mais aussi parce qu’il traite de la dimension 
psychique de l’objet. Il s’agit d’un câble terminé par deux crochets, qui 
étire la commissure des lèvres de chaque côté du visage. L’artiste 

Richard Serra, Prop, 1968 (refabriquée/refabricated 2007), 
227 x 152 x 137 cm. Whitney Museum of American Art,  
New York; purchased with funds from the Howard and Jean 
Lipman Foundation, Inc. © Richard Serra / SODRAC (2016).

Charles Ray, Shelf, 1981. Acier, objets trouvés peints et 
corps humain/ Steel, painted found objects, and human 
body, 180 x 198 x 25 cm. Avec l’aimable permission de/
Courtesy of Matthew Marks Gallery. © Charles Ray. 
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on the artist’s palette. Ray explains that his activity as a sculptor and  
the materials he uses are anything but eclectic5, citing Shelf (1981), a 
piece in which he depicts a standing, naked man with his head poking 
through a shelf on the wall that holds several uniformly greyish objects. 
The two primary elements of the sculpture blend together, as the head 
is coloured with the same grey as the objects, thus appearing to be one 
of them.6 Tension is created here through the two overlapping roles of 
the body, as a person and as an object.7 In Shelf, the body is hybridized, 
not as an agent, but rather as an indifferent element, contrasting with the 
traditional drive-based use of the (suffering, affected) body in certain 
streams of performance art. Erwin Wurm later pursued research in this 
vein by creating sculptures that are activated by instructions directed at 
viewers who come to a standstill among the objects presented. Wurm 
traps the body, gesture and thought (Kneel Down and Think about 
Ludwig Wittgenstein, 2003) within a situation of sculptural tension.  
In the late 1980s, with his One Minute Sculptures, he proposed new 
non-hierarchical relationships between the body and the object. These 
relationships however do sometimes use the body as a scapegoat.  
The sculptural system here, as elsewhere, is one of constraints. In this 
same spirit, Markus Schinwald has produced, since the latter half of the 
1990s, many pieces featuring characters or performers under constraint, 
weighed down with devices and dissected objects, blocking meaning 
or necessitating certain actions. One of the devices used in Dictio Pii 
(2001) is exemplary in this regard, both in the way it embodies a 
plasticization of the gesture, and in how it speaks to the psychological 
dimension of the object. The device in question is made up of a cable 
with hooks at both ends that pull on the corners of the mouth, forcing  
a smile. Schinwald explains that the intention behind this prosthetic 
smile apparatus was to delegate the mechanism of appreciation to  
an object.8 The object is able to impose both a certain form and a 
psychological manifestation on the body, confusing the customary 
connection between bodily expression and mental state.9 Here, the 
prosthesis that replaces—dispossesses—a missing part of the body’s psyche 
also forms a bridge between human attributes and those of the object, 
extending the mind into the physical sphere. Whereas the body in Shelf 
is hybridized and is inserted into the system of objects by way of 
imitation, Schinwald’s device exemplifies a step in the opposite direction.

Thus the body is used in a way that has to be adapted to the vocabulary 
of things: it droops, has weight, gets painted, seems not to feel anything 
or have emotions. Conversely, the thing takes on anthropomorphic 
qualities and inherently human traits. Mike Kelley, speaking about one 
of his early works from the 1970s, stated he had “created a ‘human 
object’ that viewers are invited to fantasize about, to the point where 

the inanimate object takes on a persona.”10 Within this narrative, the 
psychological qualities of the “human object,” here acting as a counter-
point to the human body’s transformation into matter, are highlighted 
and projected upon it by the viewer. Erwin Wurm ironically questions 
this projecting mechanism in works such as Abstract Sculpture (lying 
on the side) that is composed of five bronze sausages arranged to form 
the arms and legs of a “sausage person” propped up on its side. 

The vivacity of performance art practices has empowered minimalist 
sculpture, allowing its vocabulary to be renewed while creating, through 
hybridization, new relational possibilities between the object and the 
human body. The apathetic use of the body by the artists discussed in 
this essay carry it to the limits of a dichotomy that it hasn’t been able to 
shake. This comical miscasting brings with it a reflection on what can 
be considered artistic material (human body, movement, process or 
even thought), and on the places that our bodies might occupy within 
this network of materials. 

Translated by Simon Brown
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explique, au sujet de cette prothèse pour sourire, que le projet était  
de déléguer le mécanisme d’appréciation à un objet8. Celui-ci vient 
contraindre la forme du corps tout en lui imposant, par l’extérieur,  
la manifestation d’un état mental spécifique, mettant en déroute la 
connexion habituelle entre expression corporelle et états mentaux9.  
Le rôle prothétique qui remplace – voire dépossède – une partie 
psychique (manquante) du corps est un pont entre les propriétés 
humaines et celles de l’objet, étendant l’esprit dans le domaine matériel. 
Alors que le corps de Shelf s’hybridait au régime de l’objet en l’imitant, 
le dispositif de Schinwald exemplifie une direction contraire. 

Ainsi, tandis que le corps est utilisé de manière à s’adapter au vocabulaire 
de la chose – il pend, il pèse, il se grime, il ne semble ni s’émouvoir  
ni sentir –, la chose se prédique d’adjectifs anthropomorphiques ou 
s’accapare des propriétés intrinsèquement humaines. Mike Kelley explique, 
à propos d’une de ces pièces des années 1970, qu’il avait « réalisé un 
“objet humain” sur lequel le spectateur était invité à fantasmer jusqu’à 

ce que l’objet inanimé devienne comme un personnage10 ». À l’intérieur 
de la diégèse, les qualités psychologiques des objets humanoïdes sont 
mises en exergue, projetées sur lui par le spectateur, et prennent  
le contre-pied du devenir matériau du corps humain. Erwin Wurm 
ironise sur ce mécanisme de projection dans une œuvre comme 
Abstract Sculpture (lying on the side) composée d’un cervelas et de 
quatre saucisses fines en bronze agencés de manière à former les bras 
et les jambes d’un « personnage-saucisse » accoudé sur le flanc. 

L’élan des arts performatifs a permis de renouveler le vocabulaire de  
la sculpture minimaliste tout en offrant, par hybridation, de nouvelles 
modalités aux relations entre le corps humain et l’objet. L’utilisation 
apathique du corps proposée par les artistes de cette étude porte ce 
dernier à la limite de la dichotomie qui lui colle à la peau. Le contre-
emploi comique s’accompagne ainsi d’une réflexion sur ce qu’il est 
possible de considérer comme un matériau artistique (corps humain, 
mouvement, processus ou même pensées) et sur les places que peut 
avoir notre corps dans ce réseau. 
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Markus Schinwald, Dictio Pii, 2001. 
Image tirée d’une vidéo/Video still. 


