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Une esthétique biologique

Richard Shusterman
Aude Launay

Pour lui, la philosophie a une utilité 

pratique dès lors qu’elle se déta-

che de sa perpétuelle recherche 

de fondements pour venir se loger 

dans les interstices du réel et se 

vivre comme expérience critique 

du monde. Alors face à une culture 

contemporaine qui exacerbe le 

corps au retour des beaux jours 

(régimes, jogging…) ou le numé-

rise jusqu’à presque l’effacer 

(Facebook…) et un pragmatisme 

philosophique auquel le tournant 

linguistique a pu faire assimiler le 

moi à son langage, Richard Shuster-

man propose une pensée concrète 

de notre prison de peau, à la fois 

outil théorique, mais aussi manuel 

de bien vivre, proche des philoso-

phes hellénistiques comme des 

penseurs du XXe siècle. Et parce 

qu’il n’y aurait pas d’esthétique 

sans soma, c’est-à-dire sans corps 

vivant et sentant, la sortie simulta-

née de son dernier livre en anglais 

et en français était l’occasion d’un 

retour aux sources 

de l’esthétique.

Aude Launay. À suivre votre pensée 
ces dernières années et ses récents 
développements dans Conscience 
du corps, votre dernier ouvrage, on 
saisit aisément la prédominance de 
l’esthétique dans votre œuvre, dont vous 
faites dériver votre propre discipline, 
la soma-esthétique. Pour vous, l’esthéti-
que – au sens large – parce qu’elle traite 
de ce qu’il y a peut-être de plus universel 
en nous, la faculté d’appréhension 
sensorielle du monde, peut largement 
influencer le politique si on lui en laisse 
la possibilité. La soma-esthétique est 
donc tout à la fois attention à des res-
sentis et formation de comportements 
socioculturels, elle est une activité, 
un usage du monde qui passe princi-
palement par le plaisir (sportif, gustatif, 
méditatif, etc.). Elle dépasse ainsi la 
distinction entre esthétique et artistique 
opérée par John Dewey (1) en joignant 
les deux significations dans un même 
processus. Vous préconisez une « action 
douce » face à la passivité inhérente au 
terme d’esthétique, l’esthétique au sens 
propre serait-elle aujourd’hui obsolète ? 
Richard Shusterman. Avant de vous 
répondre, j’aimerais préciser tout 
d’abord que la soma-esthétique n’est 
pas véritablement ma propre disci-

pline au sens où j’en aurais 
l’exclusivité. En effet, bien que j’en 
aie initié le concept, il y a maintenant 
de nombreuses personnes (philo-
sophes et théoriciens de l’art, du 
design, de l’éducation et d’ailleurs) 
qui utilisent ce terme et œuvrent dans 
son cadre. Je dois aussi ajouter quel-
que chose à propos de votre expres-
sion « action douce » qui pourrait, 
traduite littéralement en anglais, créer 
une certaine confusion. La soma-
esthétique ne se limite pas à l’étude 
ou à la recherche de mouvements ou 
d’actions modérés ; nous avons aussi 
besoin d’actions concrètes voire vio-
lentes, tant dans la théorie que dans 
la vie – et bien évidemment dans le 
champ de l’art, dont j’ai pu défendre 
certaines dimensions violentes dans 
quelques-uns de mes écrits (2). Les 
manières d’agir doivent toujours être 
examinées en termes de contexte. 
Vous avez cependant raison de dire 
que mon dernier livre, Conscience 
du corps, Pour une soma-esthétique, 
insiste 
sur l’importance d’un accord avec 
son corps, ou d’un exercice de ce 
dernier (par lequel j’entends le corps-
esprit vivant, doué de sensations, 

percevant et actif de chacun) pour 
apprécier la valeur et les plaisirs des 
qualités, sensations et gestes les plus 
subtils. Cela contraste bien évidem-
ment avec l’escalade continuelle dans 
l’intensité des stimulations sensoriel-
les que met en œuvre notre culture, 
souvent jusqu’à une telle extrémité 
qu’il en résulte (comme nous l’ont 
démontré les principes de base de 
la psychologie et de la neuropsycho-
logie) un émoussement général de 
notre sensibilité et de notre capacité 
au plaisir. Il est bien plus aisé de 
distinguer de telles subtilités de 
perception lorsque l’on se livre à une 
gestuelle sans à-coups ou alors que 
l’on est relativement au repos. C’est 
l’une des raisons pour lesquelles je 
trouve la méditation zazen ou les 
mouvements extrêmement lents de 
la méthode Feldenkrais et du tai chi 
chuan très utiles au développement 
de mes propres capacités de percep-
tion et de plaisir. Cela peut sembler 
très éloigné de l’esthétique ainsi 
qu’on l’entend dans les départements 
de philosophie ou dans le monde de 
l’art, mais comme vous le savez, je 
considère que l’esthétique inclut le 
but plus général d’explorer et d’éten-

dre nos capacités de perception. Et il 
n’est pas de perception sans action. 
Nous tournons la tête et ouvrons les 
yeux pour voir, percevoir implique 
toujours une activité musculaire plus 
qu’un esprit immatériel et immobile. 
Cette conception de l’esthétique 
peut sembler radicale, mais elle 
ne fait que remonter aux origines 
de ce concept qui dérive du terme 
grec employé pour la perception 
sensorielle. Cela ne signifie pas pour 
autant que l’esthétique au sens plus 
strict et conventionnel de beauté 
dans la nature et l’art est maintenant 
obsolète. Mais j’espère que mes 
arguments vont contribuer à éliminer 
l’idée que la perception esthétique 
est par essence passive, une idée 
que John Dewey a lui aussi fortement 
combattue.
Par sens propre, j’entendais en effet le 
sens grec de perception sensorielle…
Cette idée d’une perception active a 
été longuement développée depuis les 
années 1960, notamment dans le théâ-
tre et l’art contemporain. On aurait alors 
pu penser que cette conception, qui 
sous-tendait ce qu’on a appelé l’esthé-
tique relationnelle globalement tout au 
long des années 1990, révolutionnerait 

définitivement la manière et des artistes 
de faire de l’art, et des spectateurs 
de l’appréhender. Malheureusement, 
les artistes dont le travail pourrait être 
qualifié ainsi sont encore moins nom-
breux aujourd’hui que lorsque Nicolas 
Bourriaud théorisait sur le sujet. À vous 
lire, tant dans L’Art à l’état vif que dans 
vos écrits et entretiens plus récents, il 
semblerait que l’esthétique relationnelle, 
dans ses fondamentaux soit pour vous 
une evidence : « Ne rien ressentir 
(d’une œuvre), c’est ne pas travailler 
suffisamment » (3), « Personne n’écrit, 
ne peint, ne crée seul, mais il faut faire 
semblant » (4), « Étirer et compresser 
le temps de manière à produire une 
nouvelle matrice d’interaction parmi 
des gens habituellement contraints à 
une simple relation entre  spectateur  
et  producteur » (5), « Il est difficile de 
savoir quand commence et se termine 
le moment de l’art » (6). Il s’agirait alors, 
dans la sphère de l’art, d’un prolonge-
ment de la vision continuiste de Dewey, 
que vous exprimez par exemple en 
disant que « l’esprit n’a jamais été un 
observateur externe du monde naturel, 
mais une partie de celui-ci qui s’en 
est distinguée » (7). Pouvez-vous nous 
donner votre sentiment par rapport à 

Neue Nationalgalerie, 2:30 in the 
afternoon. Crowds flood the inau-
guration of the 5th Berlin biennial. 
Here, in this a landmark exemplar of 
late modernist architecture—a build-
ing of marble and glass, stark and 
solemn—Gabriel Kuri has erected 
an ensemble of four, large, cheerful-
looking sculptures in yellow metal. 
Standing square in the middle of the 
entranceway, they oblige the specta-
tor to walk around them in order to 
penetrate the exhibition space. Thus 
situated, they offer themselves up 
to a public who might be tempted to 
use them before making a tour of the 
gallery. Coats hang at odd angles, 
jackets rest on platforms, scarves 
stuff themselves into curved hollows, 
sweaters hang nonchalantly at the 
edge of slippery precipices. The en-
semble holds together in spite of it-
self, freezes for a few seconds before 
new combinations are effected by 
the visitors: here, the helmet replaces 
the baby stroller, over there, the hat 
takes the place of the umbrella. Next 
to each article, magnetic numbers on 
the surface of the sculptures assure 
the smooth functioning of this coat-
check. The installation’s title, Items in 
care of items (2008), a play on words, 
insists on the possible confusion 
between the article and its number, 
the situation of the sculpture-coat-
rack being particularly unusual: this 
hodgepodge of accessories of all 
kinds and clothes of all cut and color 
is more a function of chance than a 

recreation of the ordered classifica-
tion of the traditional cloakroom. We 
cannot help fighting the suspicion 
that these items might be pieces 
of refuse, deposited at random by 
unknown passersby. Our general 
impression of the piece is one of am-
biguity. At times, the ensemble of ele-
ments seems orderly, conscientiously 
pinned into place; at others, chaos 
seems to take the upper hand. What 
is constant, however, is this coming 
and going, a perpetual movement that 
assures that, over the two months of 
its exhibition life, the installation will 

never be the same. The sculptures 
stay put and the incidents produce 
themselves. Questioned about the 
project, Kuri admits to having played 
the “public sculpture” card, creating a 
work destined to implicated as many 
people as possible for an event as 
large-scale as a biennial: “I suppose 
I feel the urge to make works that 
really “do” something and that really 
“happen” or develop over time (and 
thus consider the audience also as an 
unfolding and defining factor) (…).” (1) 
Embracing the risks inherent in such 
a process, Gabriel Kuri has chosen to 
make interactivity the central concern 
of the piece, conceiving a working 
process that takes the end product as 
its starting point.  

Considering these static yellow mass-
es from a distance—along with the 
elements, continually glued, unglued, 
and re-glued, that decorate their 
surface—we cannot help recalling 
another public sculpture, anonymous 
this time, realized by thousands of 
passersby and immortalized in one 
of Gabriel Kuri’s photographs. Tree 
with Chewing Gum (1999) depicts a 
tree next a bus stop in Mexico that 
has been covered day after day with 
pieces of chewing gum—equidistant, 
more or less equal in size, colored 
or colorless. We wonder how such a 
harmony is possible in such a banal 
gesture, how we can begin to ap-
proach such a composition: “One of 
the wonderful things about making 
art is that, in the best possible cases, 
it makes one see things in everyday 
objects and their grammar that one 
would not otherwise see. A lot of what 
I learned about the world has been 
through making or observing other 
people’s art.” (2) In this way, two bags 
filled with groceries might create the 
sensation of a sculpture, says Gabriel 
Kuri. (3) The dehierarchization of ma-
terials has, in effect, been central to 
Kuri’s work for quite some time. In his 
sculptures, the artist uses everything 
from coupons and tickets to plastic 
bags and fruits, occasionally asso-
ciating them with marble tablets or 
insulating material. Each material has 
its own role to play, and a “smashed 
can remains a smashed can, a receipt 
a receipt.” (4) Once collected and com-
bined, these objects neither trans-
form the work in which they appear 
nor contribute to an aesthetic fusion, 
but create the impression of a “sum” 
of disparate elements. 

In 2006, Gabriel Kuri formalizes this 
leveling principle in Five Views of 
Something Hidden III. A white base, 
separated into four compartments, 
like a four-part stage set or a four-
room exhibition, displays four objects 
(four materials?) waiting to be de-
fined: a painted rock whose lichens 
have begun to grow back, a sack of 

debris, a piece of rubber caulking and 
a fake wig made out of foam. It would 
be enough for the base to begin turn-
ing for us to find ourselves face to 
face with a commercial display case. 
But nothing turns—apart from the 
spectator, that is, who circles the in-
stallation as s/he attempts to mental-
ly assemble four elements that don’t 
really lend themselves to a fusion. As 
the piece’s title suggests, what we’re 
looking at here is perhaps somewhere 
else altogether—not in the consumer 
domain, not in the art historical do-
main, but in a kind of “in-between” 
which the artist leaves it up to us to 
identify. With persistent interrogation, 
the artist suggests, the object surren-
ders and spells out its hidden name. 
(5) This, in any case, is the way that 
Kuri seems to operate with things. 
Once arranged, ordinary objects 
are suddenly reanimated and digni-
fied. Without going as far as making 
a sewing machine powwow with an 
umbrella, (6) Kuri is open about his 
affinity for the “surrealist gesture.” In 
Upside down Horizontal Line (2007), 
openwork waste-paper baskets with 
concrete bases are turned upside-
down and lined up next to one anoth-
er. Their relative transparency offers 
us glimpses of the branches inside, 
vesting the whole with a vertical as-
pect. Displayed against a background 
of unrolled paper, like in a photogra-
phy studio, they bring us face to face 
with a veritable ballet dance—one 
that takes place in the here and now, 
vital in its immediacy. Uprooted, they 
unearth all that is “human” in a thing, 
and thus the point at which Gabriel 
Kuri’s works all converge. 

(1) 	 Katerina Gregos, Interview with Gabriel Kuri, 
“Between hard facts and soft informations,” 
Janus, N°23, 2008.

(2) 	J. Martinez Krygowski, “Gabriel Kuri @ Serpen-
tine Gallery, London, UK,” in Kultureflash, Lon-
don, N°81, March 17, 2004.

(3) 	Gabriel Kuri in conversation with Marcella 
Beccaria, Turin, November 10 and 11, 2006, in 
Gabriel Kuri – and thanks in advance, Govett-
Brewster Art Gallery, New Plymouth, Aotearoa, 
New Zealand, 2007. 

(4) 	Maxine Kopsa, “Compost index,” in Gabriel Kuri, 
Compost Index, Roma Publications, N°78, p. 51.

(5) 	Gabriel Kuri, interviewed by Katerina Gregos, 
ibid.

(6) 	Characters in André Breton and Philippe Sou-
pault’s sketch, Vous m’oublierez, presented at 
the Gauveau space in Paris on May 27, 1920, 
during a dadaist demonstration. 

Translation Émilie Friedlander
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acquires a practical utility the 
moment it disengages from its 
endless search for fundamentals 
and takes up residence in the 
interstices of the real, construing 
itself as a critical experience of the 
world. Faced with a contemporary 
culture which makes the body suffer 
through the return of bikini weather 
(diets, jogging…) or digitalizes it 
almost to the point of effacement 
(Facebook…) and a philosophi-
cal pragmatism which, by way of 
the linguistic turn, has managed 
to assimilate the “I” into its own 
language, Richard Shusterman 
proposes a concrete way of thinking 
about our prison of skin —at once 
theoretical orientation and practi-
cal tool, as close to the Hellenistic 
philosophers as it is to the thinkers 
of the 20th century. And since there 
would be no aesthetics without 
soma —without, that is, a body at 
once living and feeling— the release 
of his most recent book in English 
provided the occasion for a return 
to the bases aesthetics.

Aude Launay. Reading your written 
works and, especially, the last one, 
Body Consciousness, we easily get an 
idea of the predominance of aesthetics 
in your work, hence the discipline you 
created: somaesthetics. According to 
you, aesthetics, in its broadest sense, 
as it deals with that which might be the 
most universal for us, that is to say, our 
ability to perceive the world with our 
senses, could really influence politics. 
Somaesthetics is thus both an attention 
to our feelings and the development of 
sociocultural behaviour; it is an activity, 
a use of the world that generally oper-
ates through pleasure (wheter it be 
sports, dining, meditation, etc.) So it 
goes beyond the distinction John Dewey 
drew between the aesthetic and the 
artistic (1), combining both meanings in a 
single process. You recommend some 
kind of a “moderate action” to counter 
the inherent passivity of aesthetics. 
Is aesthetics, strictly speaking, now 
obsolete?
Richard Shusterman. Before respond-
ing to your specific question, I should 
clarify that somaesthetics is not really 
my own discipline in the sense of 
sole ownership.  Though I initiated 
the concept of this field or discipline 
of theory and practice, there are 

now many others (philosophers and 
theorists in the arts, in design, in edu-
cation and other fields) who deploy 
the term and work in its framework. 
Somaesthetics is not limited to the 
study and pursuit of gentle move-
ments or actions; there is also value 
and need for hard or violent actions 
to be explored in both theory and life 
—and of course in art, whose violent 
dimensions I have defended in some 
of my writings, especially in my texts 
on rap in Pragmatist Aesthetics 
(Blackwell, 1992) and Practicing 
Philosophy (Routledge, 1997). Styles 
of action need to be evaluated always 
in terms of a context. You are right, 
however, that my new book, Body 
Consciousness: A Philosophy of 
Mindfulness and Somaesthetics 
emphasizes the importance of attun-
ing or training one’s soma (by which 
I mean one’s living, sentient, percep-
tive and active body-mind) to appre-
ciate the values and pleasures of 
very subtle qualities, sensations, 
and action. This is in contrast to our 
culture’s emphasis on escalating the 
intensities of sensory stimuli to often 
violent proportions which result (as 

we know from basic principles of 
psychology and neurophysiology) in 
a general dulling of our sensibilities 
and capacities for pleasure. It is much 
easier to distinguish such subtleties 
of perceptions and pleasures, when 
one is engaged in gentle and slow-
moving action —or indeed when one 
is in a relative state of rest. That is 
one reason why I have found zazen 
meditation or the very slow move-
ments of Feldenkrais Method and tai 
chi chuan very useful in developing 
my own capacities of perception and 
pleasure. This may seem remote from 
aesthetics as conventionally under-
stood in philosophy departments or 
in the traditional artworld, but as you 
know, I regard aesthetics as includ-
ing the broad aim of exploring and 
enlarging our capacities of percep-
tion. And it is impossible for there to 
be perception without action. We turn 
our head and open our eyes to see; 
perception always involves our active 
muscles, not an immaterial unmoving 
mind. If this view of aesthetics seems 
radical, it only goes back to the roots 
of this concept which derives from 
the Greek term for sensory percep-
tion. This does not mean that aesthet-
ics in the more narrow, conventional, 

sense of beauty in nature and art will 
become obsolete. But I do hope that 
my arguments will undermine the idea 
that aesthetic perception is inherently 
passive, an idea that John Dewey also 
strongly challenged.

“Strictly speaking” meant for me this 
Greek sense of sense perception… 
This idea of an active perception has 
long been developed since the sixties, 
especially in theatre and contemporary 
art. We might then think that such a 
concept, which has underlain what 
we call relational aesthetics, would 
definitely change the way artists make 
art, and the way the audience receive it. 
Unfortunately, nowadays there are fewer 
artists whose work could pertain to such 
a way of thinking than at the time when 
Nicolas Bourriaud theorized this. Read-
ing Pragmatist Aesthetics: Living Beauty, 
Rethinking Art, as well as your recent 
writings and interviews, it seems that 
relational aesthetics, in its basic points 
is an obvious fact: “If one does not get 
anything out of a work, it is because he 
or she is not working hard enough” (2), 
“No one writes, paints or creates alone, 
but we have to pretend that we do” (3), 

“(…) stretch(ed) and compress(ed) time 
to provide a new matrix of interactions—
among people who are normally forced 
to remain focused on a simple relation-
ship between ‘viewer’ and ‘producer’ (4)”, 
“It is hard to know when the ‘moment of 
art’ starts or ends” (5). In this way, it could 
be like an extention, in the field of art, of 
John Dewey’s continuist conception… 
You even say that “the mind had never 
been an external observer of the natural 
world, but a part of it that separated 
from it.” (6) How do you feel about these 
theories of relational aesthetics that have 
now been sort of pushed to the side?
Yes, I do think it’s obvious that art is 
an essentially relational enterprise, 
especially due to its fundamentally 
communicative dimension. But, 
of course, all thought and action 
are relational through their basic 
intentionality, and indeed all life is 
relational, since it is always a matter 
of the organism’s ability to maintain 
satisfactory relationships with the 
environment from which it draws its 
energies. Coming back to art, isn’t 
it obvious by now —after so many 
theories (even as far back as T.S. 
Eliot’s) emphasizing that an artwork’s 
meaning and value are always a func-
tion of its relations with other works in 

ces théories de l’esthétique relationnelle, 
aujourd’hui un peu mises à l’écart ? 
Il est évident que l’art est une entre-
prise essentiellement relationnelle, 
tout spécialement en raison de 
sa dimension fondamentalement 
communicative. Toute pensée et 
toute action est relationnelle de par 
son intentionalité, et la vie même est 
relationnelle, parce que l’organisme 
doit constamment maintenir des 
relations satisfaisantes avec l’envi-
ronnement duquel il tire son énergie. 
Pour en revenir à l’art, n’est-il pas 
maintenant évident – après tant de 
théories, depuis celles de T.S. Eliot, 
qui insistèrent sur le fait que le sens 
et la valeur d’une œuvre sont tou-
jours fonction de ses relations avec 
d’autres œuvres – que l’artiste ou 
l’œuvre ne peuvent générer du sens 
d’une manière purement autonome, 
mais que les possibilités mêmes de 
création dépendent d’une matrice 
relationelle à la fois diachronique et 
synchronique. Si j’ai critiqué la notion 
de monde de l’art élaborée par mon 
ami Arthur Danto, c’est parce qu’il 
tendait à le traiter comme un monde 
autonome d’art et de théorie, alors 
que de mon côté, je le vois plutôt 
profondément informé et conditionné 
par le monde plus vaste dans lequel 
il est intégré. Je pense que les 
œuvres ont réciproquement un 
impact sur ce monde social et qu’el-
les tendent à le remanier, bien que 
cette influence ne soit pas toujours 
très claire ou même remarquable, 
étant donné l’importance des forces 
de séparation de l’art de la vie. 
Peut-être est-ce pourquoi vous, 
comme d’autres critiques européens, 
associez mes théories à ce que l’on 
appelle l’esthétique relationnelle. Je 
ne suis pas très familier des théo-
riciens que vous citez, car ils n’ont 
pas eu de véritable écho auprès des 
philosophes de l’art aux États-Unis, 
mais je présume que leurs idées se 
rapportent à ce courant d’un art flexi-
ble et ouvert de la décennie passée, 
qui cherchait entre autres à brouiller 
les distinctions entre l’artiste et le 
public tout en soulignant la création 
d’une véritable communauté, bien 
que provisoire. Remarquant des liens 
entre une telle pratique de l’art et mes 
théories de l’expérience esthétique 
par-delà l’espace sacralisé des 
musées et des galeries, un critique 
d’art italien, Maurizio Bartolotti, orga-
nisa un événement d’expérimentation 
artistique à Venise en mai 2004, 
auquel il m’invita avec quelques artis-
tes de cette orientation relationnelle : 
Rirkrit Tiravanija, Philippe Parreno, 
Pierre Huygue et Maurizio Nannucci. 
Bien que j’aie une réelle sympathie 
pour les visées artistiques et sociales 
ressortissant à cette approche, je ne 
les considère pas comme supérieures 
à d’autres façons de faire de l’art. 
Ma position théorique est pluraliste. 

L’art peut exprimer son indéniable 
condition relationnelle ainsi que sa 
condition essentiellement sociale 
de bien des manières. J’ai récemment 
eu une conversation instructive avec 
Tatiana Trouvé (8) à propos de son 
intriguant travail qui, bien qu’appa-
remment très éloigné de celui des 
artistes relationnels sus-mentionnés, 
réussit à faire ressortir notre sens 
des relations sociales et spatiales qui 
gouverne notre expérience de la vie 
et de l’art.

Vous concluez votre essai Sous l’inter-
prétation par l’idée d’une inclusion de 
pratiques non-discursives, comme les 
disciplines somatiques, dans la philo-
sophie, afin de, je vous cite « donner à 
la qualité de l’expérience immédiate le 
statut d’une fin pratique et d’un outil 
opportune » (9). Quelles conséquences 
à cela peut-on envisager dans le 
domaine de l’esthétique ? 
Il y a à cette question une réponse 
longue et complexe à laquelle je 
compte travailler un bon moment 
dans le cadre de mon projet de 
recherche sur la soma-esthéti-
que. Une partie de la réponse se 
trouve dans mon dernier ouvrage, 
Conscience du corps. Il est toujours 
ennuyeux de simplifier des arguments 
élaborés dans de petites phrases 
formatées pour les interviews. Mais 
pensez au fait élémentaire que le 
soma – le corps vivant et sentant 
– est le médium fondamental et 
indispensable de notre perception 
et l’instrument essentiel de toute 
notre action, ce qui inclut la création 
artistique et son appréciation. Si les 
disciplines soma-esthétiques peuvent 
affiner notre acuité perceptive et 
notre appréciation sensorielle en 
général, alors elles peuvent certaine-
ment améliorer notre aptitude à per-
cevoir et nos capacités d’expérience 
dans des contextes esthétiques – 
créatifs autant que critiques. Pensez 
à ce qu’une meilleure conscience 
sensori-motrice peut permettre à 
des performeurs (musiciens, acteurs, 
danseurs, et autres) d’améliorer leurs 
postures et mouvements de manière 
à exécuter leur œuvre avec plus 
d’aisance et moins de douleur et de 
fatigue. Pensez à la façon dont les 
artistes qui réalisent des installations 
peuvent fructueusement jouer avec 
de subtils ressentis de l’espace qui 
peuvent être saisis propriocepti-
vement ou kinesthésiquement, et 
non simplement visuellement ou 
conceptuellement. Pensez à ce 
que l’esthétique traditionnelle traite 
si peu de ce type de perceptions. 
Ainsi, la soma-esthétique ne peut 
que suggérer de nouvelles directions 
d’exploration esthétique, en théorie 
comme en pratique. 
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acquires a practical utility the 
moment it disengages from its 
endless search for fundamentals 
and takes up residence in the 
interstices of the real, construing 
itself as a critical experience of the 
world. Faced with a contemporary 
culture which makes the body suffer 
through the return of bikini weather 
(diets, jogging…) or digitalizes it 
almost to the point of effacement 
(Facebook…) and a philosophi-
cal pragmatism which, by way of 
the linguistic turn, has managed 
to assimilate the “I” into its own 
language, Richard Shusterman 
proposes a concrete way of thinking 
about our prison of skin —at once 
theoretical orientation and practi-
cal tool, as close to the Hellenistic 
philosophers as it is to the thinkers 
of the 20th century. And since there 
would be no aesthetics without 
soma —without, that is, a body at 
once living and feeling— the release 
of his most recent book in English 
provided the occasion for a return 
to the bases aesthetics.

Aude Launay. Reading your written 
works and, especially, the last one, 
Body Consciousness, we easily get an 
idea of the predominance of aesthetics 
in your work, hence the discipline you 
created: somaesthetics. According to 
you, aesthetics, in its broadest sense, 
as it deals with that which might be the 
most universal for us, that is to say, our 
ability to perceive the world with our 
senses, could really influence politics. 
Somaesthetics is thus both an attention 
to our feelings and the development of 
sociocultural behaviour; it is an activity, 
a use of the world that generally oper-
ates through pleasure (wheter it be 
sports, dining, meditation, etc.) So it 
goes beyond the distinction John Dewey 
drew between the aesthetic and the 
artistic (1), combining both meanings in a 
single process. You recommend some 
kind of a “moderate action” to counter 
the inherent passivity of aesthetics. 
Is aesthetics, strictly speaking, now 
obsolete?
Richard Shusterman. Before respond-
ing to your specific question, I should 
clarify that somaesthetics is not really 
my own discipline in the sense of 
sole ownership.  Though I initiated 
the concept of this field or discipline 
of theory and practice, there are 

now many others (philosophers and 
theorists in the arts, in design, in edu-
cation and other fields) who deploy 
the term and work in its framework. 
Somaesthetics is not limited to the 
study and pursuit of gentle move-
ments or actions; there is also value 
and need for hard or violent actions 
to be explored in both theory and life 
—and of course in art, whose violent 
dimensions I have defended in some 
of my writings, especially in my texts 
on rap in Pragmatist Aesthetics 
(Blackwell, 1992) and Practicing 
Philosophy (Routledge, 1997). Styles 
of action need to be evaluated always 
in terms of a context. You are right, 
however, that my new book, Body 
Consciousness: A Philosophy of 
Mindfulness and Somaesthetics 
emphasizes the importance of attun-
ing or training one’s soma (by which 
I mean one’s living, sentient, percep-
tive and active body-mind) to appre-
ciate the values and pleasures of 
very subtle qualities, sensations, 
and action. This is in contrast to our 
culture’s emphasis on escalating the 
intensities of sensory stimuli to often 
violent proportions which result (as 

we know from basic principles of 
psychology and neurophysiology) in 
a general dulling of our sensibilities 
and capacities for pleasure. It is much 
easier to distinguish such subtleties 
of perceptions and pleasures, when 
one is engaged in gentle and slow-
moving action —or indeed when one 
is in a relative state of rest. That is 
one reason why I have found zazen 
meditation or the very slow move-
ments of Feldenkrais Method and tai 
chi chuan very useful in developing 
my own capacities of perception and 
pleasure. This may seem remote from 
aesthetics as conventionally under-
stood in philosophy departments or 
in the traditional artworld, but as you 
know, I regard aesthetics as includ-
ing the broad aim of exploring and 
enlarging our capacities of percep-
tion. And it is impossible for there to 
be perception without action. We turn 
our head and open our eyes to see; 
perception always involves our active 
muscles, not an immaterial unmoving 
mind. If this view of aesthetics seems 
radical, it only goes back to the roots 
of this concept which derives from 
the Greek term for sensory percep-
tion. This does not mean that aesthet-
ics in the more narrow, conventional, 

sense of beauty in nature and art will 
become obsolete. But I do hope that 
my arguments will undermine the idea 
that aesthetic perception is inherently 
passive, an idea that John Dewey also 
strongly challenged.

“Strictly speaking” meant for me this 
Greek sense of sense perception… 
This idea of an active perception has 
long been developed since the sixties, 
especially in theatre and contemporary 
art. We might then think that such a 
concept, which has underlain what 
we call relational aesthetics, would 
definitely change the way artists make 
art, and the way the audience receive it. 
Unfortunately, nowadays there are fewer 
artists whose work could pertain to such 
a way of thinking than at the time when 
Nicolas Bourriaud theorized this. Read-
ing Pragmatist Aesthetics: Living Beauty, 
Rethinking Art, as well as your recent 
writings and interviews, it seems that 
relational aesthetics, in its basic points 
is an obvious fact: “If one does not get 
anything out of a work, it is because he 
or she is not working hard enough” (2), 
“No one writes, paints or creates alone, 
but we have to pretend that we do” (3), 

“(…) stretch(ed) and compress(ed) time 
to provide a new matrix of interactions—
among people who are normally forced 
to remain focused on a simple relation-
ship between ‘viewer’ and ‘producer’ (4)”, 
“It is hard to know when the ‘moment of 
art’ starts or ends” (5). In this way, it could 
be like an extention, in the field of art, of 
John Dewey’s continuist conception… 
You even say that “the mind had never 
been an external observer of the natural 
world, but a part of it that separated 
from it.” (6) How do you feel about these 
theories of relational aesthetics that have 
now been sort of pushed to the side?
Yes, I do think it’s obvious that art is 
an essentially relational enterprise, 
especially due to its fundamentally 
communicative dimension. But, 
of course, all thought and action 
are relational through their basic 
intentionality, and indeed all life is 
relational, since it is always a matter 
of the organism’s ability to maintain 
satisfactory relationships with the 
environment from which it draws its 
energies. Coming back to art, isn’t 
it obvious by now —after so many 
theories (even as far back as T.S. 
Eliot’s) emphasizing that an artwork’s 
meaning and value are always a func-
tion of its relations with other works in 

ces théories de l’esthétique relationnelle, 
aujourd’hui un peu mises à l’écart ? 
Il est évident que l’art est une entre-
prise essentiellement relationnelle, 
tout spécialement en raison de 
sa dimension fondamentalement 
communicative. Toute pensée et 
toute action est relationnelle de par 
son intentionalité, et la vie même est 
relationnelle, parce que l’organisme 
doit constamment maintenir des 
relations satisfaisantes avec l’envi-
ronnement duquel il tire son énergie. 
Pour en revenir à l’art, n’est-il pas 
maintenant évident – après tant de 
théories, depuis celles de T.S. Eliot, 
qui insistèrent sur le fait que le sens 
et la valeur d’une œuvre sont tou-
jours fonction de ses relations avec 
d’autres œuvres – que l’artiste ou 
l’œuvre ne peuvent générer du sens 
d’une manière purement autonome, 
mais que les possibilités mêmes de 
création dépendent d’une matrice 
relationelle à la fois diachronique et 
synchronique. Si j’ai critiqué la notion 
de monde de l’art élaborée par mon 
ami Arthur Danto, c’est parce qu’il 
tendait à le traiter comme un monde 
autonome d’art et de théorie, alors 
que de mon côté, je le vois plutôt 
profondément informé et conditionné 
par le monde plus vaste dans lequel 
il est intégré. Je pense que les 
œuvres ont réciproquement un 
impact sur ce monde social et qu’el-
les tendent à le remanier, bien que 
cette influence ne soit pas toujours 
très claire ou même remarquable, 
étant donné l’importance des forces 
de séparation de l’art de la vie. 
Peut-être est-ce pourquoi vous, 
comme d’autres critiques européens, 
associez mes théories à ce que l’on 
appelle l’esthétique relationnelle. Je 
ne suis pas très familier des théo-
riciens que vous citez, car ils n’ont 
pas eu de véritable écho auprès des 
philosophes de l’art aux États-Unis, 
mais je présume que leurs idées se 
rapportent à ce courant d’un art flexi-
ble et ouvert de la décennie passée, 
qui cherchait entre autres à brouiller 
les distinctions entre l’artiste et le 
public tout en soulignant la création 
d’une véritable communauté, bien 
que provisoire. Remarquant des liens 
entre une telle pratique de l’art et mes 
théories de l’expérience esthétique 
par-delà l’espace sacralisé des 
musées et des galeries, un critique 
d’art italien, Maurizio Bartolotti, orga-
nisa un événement d’expérimentation 
artistique à Venise en mai 2004, 
auquel il m’invita avec quelques artis-
tes de cette orientation relationnelle : 
Rirkrit Tiravanija, Philippe Parreno, 
Pierre Huygue et Maurizio Nannucci. 
Bien que j’aie une réelle sympathie 
pour les visées artistiques et sociales 
ressortissant à cette approche, je ne 
les considère pas comme supérieures 
à d’autres façons de faire de l’art. 
Ma position théorique est pluraliste. 

L’art peut exprimer son indéniable 
condition relationnelle ainsi que sa 
condition essentiellement sociale 
de bien des manières. J’ai récemment 
eu une conversation instructive avec 
Tatiana Trouvé (8) à propos de son 
intriguant travail qui, bien qu’appa-
remment très éloigné de celui des 
artistes relationnels sus-mentionnés, 
réussit à faire ressortir notre sens 
des relations sociales et spatiales qui 
gouverne notre expérience de la vie 
et de l’art.

Vous concluez votre essai Sous l’inter-
prétation par l’idée d’une inclusion de 
pratiques non-discursives, comme les 
disciplines somatiques, dans la philo-
sophie, afin de, je vous cite « donner à 
la qualité de l’expérience immédiate le 
statut d’une fin pratique et d’un outil 
opportune » (9). Quelles conséquences 
à cela peut-on envisager dans le 
domaine de l’esthétique ? 
Il y a à cette question une réponse 
longue et complexe à laquelle je 
compte travailler un bon moment 
dans le cadre de mon projet de 
recherche sur la soma-esthéti-
que. Une partie de la réponse se 
trouve dans mon dernier ouvrage, 
Conscience du corps. Il est toujours 
ennuyeux de simplifier des arguments 
élaborés dans de petites phrases 
formatées pour les interviews. Mais 
pensez au fait élémentaire que le 
soma – le corps vivant et sentant 
– est le médium fondamental et 
indispensable de notre perception 
et l’instrument essentiel de toute 
notre action, ce qui inclut la création 
artistique et son appréciation. Si les 
disciplines soma-esthétiques peuvent 
affiner notre acuité perceptive et 
notre appréciation sensorielle en 
général, alors elles peuvent certaine-
ment améliorer notre aptitude à per-
cevoir et nos capacités d’expérience 
dans des contextes esthétiques – 
créatifs autant que critiques. Pensez 
à ce qu’une meilleure conscience 
sensori-motrice peut permettre à 
des performeurs (musiciens, acteurs, 
danseurs, et autres) d’améliorer leurs 
postures et mouvements de manière 
à exécuter leur œuvre avec plus 
d’aisance et moins de douleur et de 
fatigue. Pensez à la façon dont les 
artistes qui réalisent des installations 
peuvent fructueusement jouer avec 
de subtils ressentis de l’espace qui 
peuvent être saisis propriocepti-
vement ou kinesthésiquement, et 
non simplement visuellement ou 
conceptuellement. Pensez à ce 
que l’esthétique traditionnelle traite 
si peu de ce type de perceptions. 
Ainsi, la soma-esthétique ne peut 
que suggérer de nouvelles directions 
d’exploration esthétique, en théorie 
comme en pratique. 
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L’Argent, c’est le titre de 
l’exposition qui aura lieu au 
Plateau du 18 juin au 17 août 
prochain, c’en est aussi la 
thématique, ambitieuse et 
chargée. Elle nous est propo-
sée par Caroline Bourgeois et 
Elisabeth Lebovici qui partent 
du constat que la présence de 
l’argent traverse l’histoire de 
l’art du XVIe siècle à nos jours 
même si ses modalités d’appari-
tion – plus ou moins orientées 
politiquement, plus ou moins 
radicales – n’ont cessé de 
varier selon les époques. 
Maintenant que le paradigme 
du capitalisme « tardif » semble 
avoir définitivement gagné la 
partie et ne susciter que quel-
ques rares mouvements de 
« résistance » au sein des pra-
tiques artistiques, – à l’heure 
où les dirigeants trotskistes 
passent dans des émissions 
people – il est intéressant 
d’interroger la pertinence et 
la persistance de certaines 
positions à travers l’histoire 
et jusqu’à nos jours.

Patrice Joly. Comment vous est venue 
l’idée de faire une exposition autour de 
l’argent ? Pensez-vous que l’argent n’est 
plus un sujet tabou, qu’il est à nouveau  
« intéressant » ? Sentez-vous un retour 
du refoulé chez certains artistes ? 
Caroline Bourgeois et Elisabeth Lebo-
vici. La question n’est pas de l’aborder 
comme un sujet intéressant ou pas, 
le sujet est juste devant nous tous les 
jours, dans une époque où la valeur 
économique est plus en avant que 
tout autre, et il nous paraissait donc 
très important de regarder comment 
les artistes jouent de ce constat, et 
avec eux, de se poser des questions 
sur notre époque et nos pratiques 
individuelles. Dans notre société dite 
du « bling-bling », il serait difficile 
de ne pas voir à quel point l’argent 
est devenu une valeur communica-
tionnelle, entre un Président de la 
République qui affiche (ou fait mine 
de cacher) son pouvoir d’achat et un 
peuple (de gauche, comme de droite) 
qui déclare un peu plus chaque jour 
à quel point il ne l’a pas. En ce qui 
concerne l’art – ou plutôt les objets de 
l’art et les expositions – cela fait déjà 

un bon bout de temps que la valeur, 
la « cote », c’est-à-dire la place de 
l’artiste en termes boursiers, ont été 
substitués, médiatiquement parlant, 
au discours critique. Les œuvres d’art 
se sont intégrées aux industries du 
luxe, la valeur de l’artiste est devenue 
synonyme de son efficacité financière, 
et beaucoup de ces « nouveaux 
collectionneurs » qui se pressent 
désormais aux portes des galeries ou 
des salles de vente, demandent déjà 
combien ils pourront revendre une 
œuvre avant même de l’avoir achetée. 
De sorte que, comme on dit en 
anglais, il y a les « players », ceux ou 
celles qui ont le pouvoir, c’est-à-dire 
l’argent, et les autres, qui, littérale-
ment, ne « comptent » pas. C’est pour 
ça que nous avons décidé de faire une 
exposition sur l’argent au Plateau/Frac 
Île-de-France, dans un lieu public, 
alors que le discours sur l’argent 
semble toujours du domaine privé. En 
demandant aux artistes, de façon très 
frontale, de nous parler d’argent dans 
leur travail.

L’exposition est bâtie sur un mode chro-
nologique, vous procédez à une explo-
ration des pratiques qui questionnent ce 
rapport entre les artistes et l’argent, les 
artistes et les argentiers depuis une de 
ses premières apparitions que vous faites 
remonter au XVIe siècle avec le tableau du 
peintre flamand Quentin Metsys, Le Prê-
teur et sa femme, où la figure de l’argen-
tier fait une irruption remarquée dans le 
paysage de l’art. Cette petite société qui 
gravitait naguère autour de l’artiste a enflé 
démesurément : l’artiste n’est plus isolé 
face au monde, il est pris dans un réseau 
de producteurs, financiers, techniciens, 
collectionneurs, curateurs, etc. Ne pen-
sez-vous pas que cette multiplication des 
intermédiaires amoindrit leur importance 
au risque d’en faire un maillon comme les 
autres au sein d’une chaîne de fabrication 
de la plus-value ultime, celle de l’œuvre 
d’art ? 
À question complexe, réponse simple. 
L’art a toujours été une « question 
monétaire » et on pourrait remonter 
plus avant encore dans la tradition 
occidentale, jusqu’à Giotto, par 
exemple, et au prix de son bleu, qu’il 
substitue aux cieux d’or. Les historiens 
se sont amusés – et nous ont souvent 
ennuyés – à rechercher dans les 
archives la trace de telle ou telle com-

mande, et à retrouver les reçus des 
artistes ou de leur atelier, permettant 
d’ailleurs de procéder aux attributions 
des œuvres et à les dater, c’est-à-dire 
à les « signer ». Avant l’art moderne et 
même après, la production de l’art, là 
encore dans la tradition occidentale, 
est fonction de la commande, privée 
ou publique. Ce qui n’a pas empêché, 
vous en conviendrez, d’extraire une 
mythologie héroïque de l’artiste seul 
ou isolé du monde. C’est peut-être ce 
paradoxe, qui est aujourd’hui remis en 
cause : pour être appréciée à sa juste 
valeur, l’œuvre d’art n’a plus besoin 
d’être isolée de ce réseau. D’où 
d’ailleurs, peut-être, le nombre de 
collectifs qui ont émergé récemment.
Mais quand on parle d’argent dans 
le champ de l’art, on réduit le plus 
souvent cette notion à la « chèreté » 
de certaines œuvres dans un rapport 
économique d’échange. Or l’œuvre 
d’art participe d’un champ, celui de 
la culture, dont on persiste à nier 
la surface économique, sociale et 
politique. C’est un autre paradoxe. On 
persiste à voir l’œuvre d’art comme un 
bien immatériel, unique, « qui rend la 
vie plus intéressante que l’art » tout en 
tentant, précisément, de l’asseoir dans 
la vie.

Si ce rapport à l’argent n’est pas nouveau 
et qu’il a déjà été exploré de manière plus 
ou moins frontale, l’argent n’a jamais été 
aussi prégnant qu’aujourd’hui, infiltrant 
tous les rapports, toutes les transactions 
sociales. Vous ne jugez pas les artistes 
à l’aune de leur « engagement » ou de 
leur désengagement progressif. Vous 
dites seulement que ces derniers ont 
beaucoup à nous apprendre parce que 
l’œuvre d’art occupe une situation bien 
particulière au sein des échanges, de la 

the artistic tradition or artworld— that 
the artist or artwork cannot generate 
meaning in a purely autonomous 
manner but that the very possibilities 
of creation depend on a relational 
matrix that is both synchronic and 
diachronic. If I have been critical of 
my friend Arthur Danto’s notion of 
the artworld, it is because he tends 
to treat it as an autonomous world of 
art history and theory, while I see it as 
more deeply conditioned and shaped 
by the larger world into which it is 
socially embedded. I also like to see 
artworks reciprocally impacting and 
reshaping that larger social world, 
though this influence is not always 
very clear or prominent, since the 
forces of art’s compartmentalization 
from life are very strong. Perhaps 
this impulse in my work is why you, 
like some other European art critics, 
associate my theories with what is 
called relational aesthetics. I’m not 
very familiar with the theorists you 
mention, who haven’t had a real 
echo among philosophers of art in 
America, but I surmise that their ideas 
relate to some of the open-ended art 
of the past decade that emphasized 
blurring the lines between artist 
and audience while emphasizing 
the creation of real-life community, 
however provisional. Observing 
the links between such art and my 
theories of aesthetic experience 
beyond the sacralized museum and 
gallery space, an Italian art critic, 
Maurizio Bartolotti organized an Art 
Experience event in Venice (2004), to 
which I was invited along with some 
European artists of such « relational » 
orientation: Rirkrit Tiravanija, Philippe 
Parreno, Pierre Huyghe and Maurizio 
Nannucci. Though I have clear sym-
pathies with the artistic and social 
aims of such approaches, my aes-
thetic theory does not regard them as 
essentially superior to other ways of 
artmaking. My theoretical position is 
more pluralistic. There are many ways 
that art can express its inescapably 
relational condition and our essen-
tially social existence. Lately I’ve 
had an instructive conversation with 
Tatiana Trouvé about her intriguing 
work, which, though apparently very 
different in style from the relational 
artists I mentioned, succeeds in 
highlighting our sense of the social 
and spacial relations that govern our 
experience of life and art.

You conclude your essay, Sous 
l’interprétation, with the idea of an 
insertion of nondiscursive practices, like 
somatic disciplines, into philosophy, to 
“grant the quality of immediate experi-
ence the status of a practical aim and 
of an appropriate instrument”. What 
consequences can we draw from this in 
aesthetics?
There is a long and complex answer 
to this question, which I expect to be 

working on for some time as part of 
my continuing project of somaesthet-
ics. Some of the answer can be found 
in my recent book, Body Conscious-
ness. I am always worried about 
simplifying complex arguments into 
interview sound-bites. But consider 
the point that the soma —the living, 
sentient body— is the basic, indis-
pensable medium of our perception 
and the fundamental instrument of all 
our action, including artistic creation 
and appreciation. If disciplines of 
somaesthetics can refine our percep-
tive acuity and sensory appreciation 
in general, then they can surely 
improve our skills of perception and 
capacities for experience in aesthetic 
contexts— creative and critical. 
Think of how better sensorimotor 
awareness can enable performers 
(musicians, actors, dancers, and 
others) to improve their postures and 
movements so as to perform with 
greater ease and less pain and fatigue 
movement. Think of how installation 
artists can productively play with 
subtle feelings of experienced space 
that are grasped proprioceptively or 
kinaesthetically and not just visually 
or conceptually. Think of how little 
traditional aesthetics deals with such 
kinds of perceptions. Somaesthetics 
thus can suggest some new direc-
tions of aesthetic exploration, in 
theory and practice.
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