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RESUME

Ce mémoire traite de la populaire exposition montrant de véritables corps humains morts
pouvant étre vus en institutions muséales, soit Le monde du corps. Exposition anatomique de
corps humains de Gunther von Hagens. 11 a pour objectif de définir les visées et les procédés
utilisés par celle-ci afin d’en stimuler son succés en mettant en exergue les confusions
établies par le discours & sa défense et en relevant les thémes inhérents a la sensibilité
contemporaine qu’elle vient toucher. Se servant d’approches diversifiées, ’anthropologie et
la sociologie en sont les principales alors qu’elles permettent de mettre en contexte le corpus
des sculptures plastinées (selon la technique de plastination qui aurait été inventée par
Gunther von Hagens). La réception des médias est examinée pour ensuite laisser place a
I’étude du catalogue d’exposition, véritable outil promotionnel du projet. Le rapport actuel a
la mort, dans la dynamique complexe qu’il entretient avec le cadavre, est discuté tout en
relevant les croyances et les modes de défense créés par les sociétés pour faire face a sa
violence. L’histoire des représentations du corps mort dans I’histoire de I’art occidental est
réalisée afin d’y comparer le nouveau type de représentation du corps émis par I’exposition.
Les liens construits avec la discipline artistique sont analysés pour rendre compte des
stratégies déployées a travers eux pour favoriser la légitimité de I’exposition. Enfin, sa
pertinence dans I’époque actuelle est constatée par l’analyse de thémes propres aux
sensibilités contemporaines tels que la nouveauté, la technique, la potentielle forme
d’existence post mortem ainsi que les modéles corporels promus. La confusion suscitée
semble voulue et permet de tirer bénéfices pour son succes.

Mots clés : Gunther von Hagens, cadavre, mort, plastination.



INTRODUCTION

Mais on ne peut disserter sur la mort que de maniére encyclopédique, hétérogeéne, jamais
exhaustive. Prendre la mort comme objet de recherche, c’est en effet la réifier, donc
’occulter en la réduisant & une somme de statistiques, & un ensemble de déterminants
physico-chimiques, & un systéme de représentations ou d’institutions. D’ailleurs, on ne
peut parler que de ce que ’on maitrise. Et maitriser la mort n’a pas de sens ; aussi
comprend-on la réflexion désabusée d’un anthropologue : «Ben quoi, la mort? La mort,
rien! 11'1 n’y a pas de savoir sur la mort dans les livres. La mort, ce n’est pas un livre qui le
dit.»

Voulant réfléchir sur la mort et ses formes de représentations, force est constater la
multitude de réalisations qui tentent de la démystifier. Leur variété confirme cet extrait de
P’anthropologue Louis-Vincent Thomas dans la mesure ot la mort demeure, en quelque sorte,
un mystere, un noyau intangible et impossible a percer. Nous ne savons rien d’elle, nous ne
pouvons que constater ses effets sur les sociétés : mythes, histoires, rites et inventions de
toutes sortes conceédent implicitement a la difficulté 4 la contrbler et surtout, {a volonté de lui

trouver sens.

Le choc de sa confrontation a travers le cadavre, preuve indéniable de son passage, nous
fait violence : la dépouille signifie la fin définitive d’une forme d’existence en plus de nous
offenser par sa lente détérioration qui ne fait que renforcir la distance nous en séparant:
inerte, allongé, odorant, le corps mort déstabilise, provoque une angoisse certaine. De ce fait,
il sera rare de le voir authentique, sous nos yeux hors de circonstances précises, soit dans le
cadre de rituels funéraires ou au chevet du mourant. Dans cette mesure, apprendre qu’un
artiste, autrefois qualifié d’anatomiste, fait voir un nombre important de réels corps morts

exposés dans des institutions muséales, nous surprend.

' Louis-Vincent Thomas, Mort et pouvoir, Paris, Payot, 1978, p. 8.



Depuis une dizaine d’années, ¢’est pourtant le projet du Dr. Gunther von Hagens qui, par
le biais de ses expositions Le monde du corps. Exposition anatomique de corps humains,
montre des sculptures dont le matériau de base est de véritables corps humains. Une nouvelle
technique rend possible la préservation de ces corps. En effet, le procédé de plastination
soumis permet de conserver et de positionner les cadavres comme jamais auparavant. Face a
cette proposition inusitée, dans les médias comme dans les conversations quotidiennes,
d’ardents débats éthiques surgissent. Pourtant, si les corps plastinés de von Hagens
provoquent autant d’agitation, c¢’est également que son succés est confirmé. Lorsque montrée
au Musée des Techniques et Métiers de Mannheim (Allemagne) en 1997-1998, un succes
phénoménal prédisait déja la consécration a venir du projet de I’anatomiste. Plus de 780 000
visiteurs s’étaient déplacés pour I’occasion. L’institution diit ouvrir ses portes 24 heures sur
24, démarche qui sera entreprise plus d’une fois par d’autres instances présentant ces corps
plastinés. Originairement prévue pour trois mois, elle fut prolongée de deux mois afin de
satisfaire la demande. Suivant ’objectif de rendre accessible la connaissance anatomique et
de transgresser le tabou de la mort, 1’exposition circule dans plusieurs villes du monde et

partout, les gens s’y déplacent en grand nombre.

Devant I’actualité du sujet et le peu d’études approfondies sur I’exposition, quelques
questions surgissent : quels étaient les visées et les procédés utilisés par ’exposition pour
attirer autant de visiteurs ? Est-ce qu’il y a véritablement un intérét soudain pour la collecte
d’informations sur le corps humain ? Comment présente-t-on ces cadavres pour qu’autant de
visiteurs s’empressent aux portes des musées présentant Le monde du corps. Exposition

anatomique de corps humains ?

Dés lors, deux objectifs sont poursuivis dans cette étude. Le premier, général, veut
démontrer en quoi I’exposition tient de 1’idéologie, ou autrement dit, de la présentation des
données de maniére & faire passer le message qui est le sien. A cet égard, le martélement
argumentaire représentant I’une des stratégies, de méme que 1’approximation des notions,
seront relatés dans une premiére partie. Nous poursuivrons cet objectif tout au long du
mémoire. Le second objectif veut mettre a jour les points de sensibilité des mentalités

contemporaines de méme que les traits inhérents a I’exposition qui en constituent le



soubassement. Ce second objectif sera atteint par I’examen de certains thémes qui poseront la

base des chapitres de la deuxiéme partie.

La premiére partie du mémoire se présente comme son assise, le lieu de référence des
chapitres qui la suivront. Au premier chapitre, nous expliquerons le corpus montré par
I’exposition Le monde du corps. Exposition anatomique de corps humains véritables, tout en
y recensant les objectifs qu’elle poursuit. L’envergure du projet se constatera également par
I’existence de I’Institution de plastination qui la soutient et par la nouvelle technique de
plastination qu’elle utilise. Nous décrirons ensuite la réaction générale des médias afin de
rendre compte des scandales et des jugements forgés a son égard. Nous conclurons par une
mise en contexte d’une visite effectuée lors de la tenue de P’exposition & Montréal a I’été

2007.

Afin de compléter ces descriptions, le deuxiéme chapitre traitera de I’entiéreté du
catalogue d’exposition accompagnant le projet en présentant les propos de ses auteurs,
évidemment chargés de défendre la pertinence de I’exposition. Ces derniers traitent entre
autres de la technique de plastination et de ses vertus, du statut du corps et des liens de la
production avec la discipline artistique. Leur approche résumée mettra en évidence les failles

et les stratégies de leur discours et nous y référerons dans les chapitres suivants.

C’est a la suite de cette partie que nous aborderons divers traits touchés par I’exposition.
Le troisiéme chapitre s’intéresse au rapport actuel a la mort. Puisque 1'un des objectifs de
I’exposition est de vaincre le tabou de la mort, ce chapitre parcourt les dynamiques inhérentes
a la mort et 4 ses conséquences, la confrontation au cadavre, les rites funéraires pour
apprivoiser sa violence et les différents modes d’immortalité. 11 favorisera la mise en contexte
de P’exposition tout en relevant son caractére inédit. Nous verrons également comment le

statut actuel de la mort se présente comme un facteur contribuant a son succes.

Afin de situer la production de Gunther von Hagens dans les différentes créations
visuelles (et potentiellement artistiques), le quatriéme chapitre sera consacré a P’explication

de la relation entretenue entre la création d’images et la mort. De plus, une bréve mise en



contexte des représentations du corps mort dans I’histoire de I’art occidental nous donnera
ensuite les repéres nécessaires pour évaluer la production de Gunther von Hagens sous

I’angle artistique et comme forme de représentation du corps.

Puisque le statut artistique des corps plastinés est présenté par les auteurs du catalogue de
fagon plus ou moins convaincante, mais toujours omniprésente, le cinquiéme chapitre sera
consacré au recensement des critéres incitant a 1’association du corpus au monde I’art. Nous
discuterons alors la technique de plastination comme médium de représentation, de la
pertinence du lien établi avec I’art anatomique du XIV® siécle et des stratégies utilisées par
Gunther von Hagens et ses représentants pour traiter de la qualité artistique du corpus. Nous
examinerons également la similarité formelle de quelques plastinats entiers avec des ceuvres
d’art instituées. Ce trajet nous permettra de nous questionner sur les raisons motivant
I’accession au statut artistique, celui-ci favorisant potentiellement 1’acceptation générale de

I’exposition.

Le dernier chapitre rassemble d’autres notions données par I’exposition qui, selon nous,
contribuent au succes de [’exposition dans la mesure ou elles s’introduisent dans les
sensibilités contemporaines. Ainsi, nous discuterons des thémes de la nouveauté, de la
technique, de I’existence post mortem proposée par le projet ainsi que des modeéles corporels
promus. Ces pistes de réflexion supplémentaires s’ajouteront a I’éclaircissement recherché
par cette étude afin de comprendre le succés fulgurant de I’exposition Le monde du corps.

Exposition anatomique de corps humains véritables.

La méthodologie de ce mémoire en forme d’essai puise a travers différents outils : le
catalogue d’exposition, des monographies, des articles de journaux et de périodiques ainsi
que la fortune critique de I’exposition. Quant & notre approche, elle est inductive et traverse
des études anthropologiques et sociologiques dans le but de mettre en contexte les corps
plastinés de Gunther von Hagens. Nous ‘utiliserons é&galement des descriptions

iconographiques de diverses ceuvres d’art mises en relation avec le corpus a 1’étude.



PREMIERE PARTIE

L’OBJET D’ETUDE : LES EXPOSITIONS DE PLASTINATS PAR
GUNTHER VON HAGENS



INTRODUCTION A LA PREMIERE PARTIE

Le filon dissertatif de ce mémoire s’est tissé a partir des corps plastinés du Dr. Gunther
von Hagens, sujets des expositions Le monde du corps. Exposition anatomique de corps
humains en circulation depuis plusieurs années. Complémentaire a ceux-ci, le catalogue
d’exposition offre un appui informatif a ce projet alors que ses textes proposent un
encadrement contextuel de certains enjeux inhérents a I’exposition. Partant d’une méthode
inductive qui s’appuie par ce que le corpus donne spontanément & réfléchir, chaque chapitre
veut explorer un élément singulier en lien avec le projet d’exposition, en proposant un angle
d’analyse différent pour chacun d’eux, mais dont la somme conduira a un examen, le plus
complet possible, du corpus & 1’étude. Chacun se rattachera donc & un centre commun, soit

les corps plastinés et les discours a leur sujet.

Ainsi, avant de présenter ces chapitres d’exploration, il nous faut ancrer le corpus dans
une premicre partie qui servira d’assise a la deuxieme. Le cceur de notre sujet d’étude sera
donc décrit en premier lieu. Nous décrirons ce que donnent & voir les expositions, les
institutions gérant le tout et la technique de la plastination. Comme ¢’est souvent le cas, les
médias se présentent comme la premiére source par laquelle nous apprenons I’existence de
I’exposition. Il devient dans ce sens nécessaire d’analyser leur réception pour ensuite décrire
le parcours de I’exposition. Le deuxiéme chapitre s’emploiera 4 résumer les textes du
catalogue. Ainsi, a partir du corpus pris dans son ensemble, il nous sera permis de dégager
nos questions de recherches. Les observations tirées de cette premiére partie détermineront la

deuxiéme, beaucoup plus exploratoire et analytique.



CHAPITRE I

L’EXPOSITION : CONTENU, CONTROVERSES ET MEDIAS

Alors que les morts sont supposés «reposer en paix», les vivants, eux, déploient
d’innombrables stratégies d’évitement, de scotomisation, de dissimulation de la mort, ce
qui ne peut que favoriser le retour périodique du refoulé de la mort.”

Notre étude prenant assise sur le retentissement de |’exposition si singuliére Le monde du
corps. Exposition anatomique de corps humains consacrée a ’anatomie humaine, il parait
fondamental d’en présenter d’emblée les caractéristiques. Elles sont tirées de diverses sources
commentant ’exposition qui seront précisées tout au long du texte. En cas contraire, c’est
qu’elles sont puisées a méme le catalogue d’exposition, leéquel fera I’objet du chapitre
ultérieur. Suivant I’objectif d’établir un cadre descriptif servant de repére et de base a notre
étude, nous énoncerons d’abord ce en quoi consistent les expositions de corps de I’anatomiste
Gunther von Hagens, les entreprises qui y sont associées et la technique utilisée pour
conserver les corps. Par la suite, il s’agira de décrire bri¢vement la réception obtenue par
I’exposition. Ainsi, puisque les médias ont largement contribué a faire connaitre Le monde du
corps. Exposition anatomique de corps humains véritables, nous analyserons briévement les
réactions contenues dans la presse écrite. Cette introduction au corpus a 1’étude se conclura
par un compte-rendu de I’exposition et de son parcours, permettant a la fois de découvrir la

scénographie investie et de brosser les premiéres impressions de la visiteuse.

? Jean-Marie Brohm, Figures de la mort. Perspectives critiques, Paris, Beauchesne, 2008, pp. 15-16.



1.1 Les expositions. Démocratisation des savoirs, corps morts, science et art :
propositions pour un succés assuré

Congue par le Dr. Gunther von Hagens, I’exposition intitulée Le monde du corps.
Exposition anatomique de corps humains véritables® circule depuis 1995 dans plusieurs villes
d’ Asie, d’Europe et d’Amérique du Nord®. Environ 25 corps humains morts y sont montrés
de pied en cap et entiers, tranchés, coupés ou dénudés de leur chair, de méme
qu'approximativement 200 organes authentiques complets ou fragmentés. De leur coté,
quelques organes isolés de la charpente humaine indiquent le dépérissement résultant d’une
maladie ou d’une toxicomanie : des poumons noircis par le tabac, un foie désagrégé par une
cirrhose ou des organes ravagés par le cancer. Des corps entiers, tous montrent le détail des
muscles, des ligaments ou de certains organes. A Taide de la technique de la plastination’, ces
corps sont manipulés de maniére & imiter et & rappeler des attitudes d’étres humains en action
et placés sur un socle. Par ces traits, ils s’apparentent & des sculptures représentant des
individus, d’ou un rapprochement avec le monde de la science, sous I’égide duquel

’exposition se tient, et celui de I’art, avec lequel elle flirte.

Le discours accompagnant ces «plastinats» promeut une démocratisation du savoir
anatomique sous le double objectif clairement énoncé de favoriser la compréhension du
fonctionnement du corps humain et de transgresser le tabou de la mort. A ce jour, plus de 25
millions de visiteurs ont vu la production du Dr. Gunther von Hagens, ce qui propulse Le
monde du corps au rang de la plus populaire exposition itinérante’. Le succés est tel qu’il
incite d’autres organisateurs a s’inspirer fortement du concept pour produire de nouvelles
expositions. The Universe Within (Etats-Unis), Bodies. The Exhibition (Corée du Sud, Etats-
Unis), Bodies Revealed (Corée du Sud), Mysteries of the Human Body (Corée du Sud), Jintai
Plastomic (Japon), Body Exploration (Taiwan), Our Body (Japon, Etats-Unis, Canada,
Allemagne, Belgique, Espagne et France) et Cuerpos entrafiables (Espagne) comptent

> Nous emploierons 4 I’avenir son titre abrégé, soit Le monde du corps.

4 L’exposition Le monde du corps comprend cinq expositions différentes soit Le monde du corps 1, Le
monde du corps 2, Le monde du corps 3, Le monde du corps 4 et une toute nouvelle exposition : Le
monde du corps et le miroir du temps (Bodyworlds and the Mirror of Time).

’ Nous en expliquerons plus bas les grandes lignes du procédé.

6 Selon le site officiel de Gunther von Hagens : http://www.koerperwelten.de/index.html




désormais parmi la liste des concurrents du projet de von Hagens. Par ailleurs, deux
poursuites pour violation de droits d’auteur ont été émises. De potentiels accusés auraient
déja travaillé au sein des institutions dirigées par von Hagens: «Le Dr. Sui Hongjin,
responsable de la plastination au sein de la compagnie d’Atlanta Premier Exhibition, qui
organise plusieurs de ces expositions concurrentes, est un ancien administrateur de I’usine
que le Dr. von Hagens a ouverte & Dalian, en Chine, en 1999.»” Le succeés des expositions est
évident. Toutefois, de nombreuses critiques et propos méfiants ont été exprimés a 1’égard de

I’exposition.

1.2 L’Institut de plastination : une entreprise délocalisée

L’Institut de plastination a été fondé par von Hagens en 1993. La Dr. Angelina Whalley,
I’épouse de I’anatomiste, gére cette institution privée depuis 1997 alors que von Hagens
conserve le rdle de la direction scientifique. Financée en grande partie par les revenus générés
par les expositions itinérantes, I’Institut régit trois usines de plastination situées a Heidelberg
(Allemagne), a Dalian (Chine) et a Bischkek (Kirghizstan). Elle fournit cadavres et organes a
plus de 400 laboratoires et universités®. Ici-méme, a I’Université du Québec & Trois-Riviéres,
’ancien collégue de von Hagens a |'Université de Heidelberg, le professeur Régis Olry

pratique cette technique aux fins de son enseignement.

Parmi les 7000 corps 1égués au professeur von Hagens jusqu’a maintenant, la provenance
de quelques-uns serait contestée. C’est a cet égard que von Hagens sera accusé d’utiliser
illégalement des dépouilles dont des patients d’hdpitaux du Kirghizistan et des prisonniers
exécutés en Chine. Nous détaillerons plus loin ces contentieux. Pour I’instant, notons
seulement que ces attaques n’ont jamais été reconnues légalement, contribuant & expliquer la
continuité de la pratique de la plastination. En ’absence de toute régle encadrant cette
pratique’, DInstitut regoit également des corps non réclamés de certaines autorités

gouvernementales.

7 Pascal Lapointe. «Cadavres exquisy. Le Devoir, 1° mai 2007, p. Al.

® Ibid.

® «Le procédé de la plastination a été protégé par une série de brevets, notamment aux Etats-Unis. La
production de piéces d’anatomie a des fins non commerciales pour ’enseignement de la médecine ou
pour des expositions dans des musées n’est cependant soumise 3 aucune restriction.» in Gunther von
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Ainsi, bien qu’on lui ait reproché de se servir de personnes mortes et non réclamées,
d’autres atteintes de maladie mentale ou encore, de prisonniers asiatiques, les plastinats
sculptés par von Hagens proviendraient majoritairement de personnes consentantes. De leur
vivant, ces gens ont signé un acte déclaratoire signifiant leur volonté de donner leur corps une
fois la mort venue. En tout temps, elles ont pu résilier cet engagement, lequel est effectif
seulement si notarié ou si un membre de la famille en est témoin. L’Institut de plastination
s’engage alors a ne pas mettre en évidence les traits physiques du défunt. La morphologie du
faciés est effectivement difficile a identifier, mais, nous semble-t-il, pour un étre proche du
défunt, la stature et la carrure pourraient étre reconnus. Quoi qu’il en soit, en principe, il ne
serait donc pas reconnaissable. De plus, le don d’organes peut s’opérer nonobstant le don du
corps a I’Institut. Les corps ou ses parties plastinées serviront a la formation des médecins et
a I’apprentissage du grand public. Le donneur peut consentir ou non a faire partie d’une

exposition.

1.3 Le procédé technique de la plastination

La nouveauté de la technique utilisée pour conserver ces corps explique en partie la
fulgurante popularité¢ des expositions. Gunther von Hagens intervient directement sur des
cadavres par la technique de la plastination qu’il a développée et brevetée entre 1977 et 1982
" Celle-ci permet aux différentes textures du corps de se figer tout en préservant une certaine
malléabilité en plus d’éliminer les odeurs nauséabondes dues & la putréfaction. Pour un seul
corps plastiné, entre 1000 et 2000 heures de travail sont requises. Le processus doit étre
enclenché suivant un maximum de 60 heures aprés le décés d’une personne. Les principales
étapes sont exécutées comme suit : les corps sont d’abord immergés dans le formol pour
ensuite étre disposés dans des bains d’acétone a - 25°C, cette préparation permettant de les

déshydrater. Toutes les matiéres liquidiennes sont extraites puis I’injection d’acétone par un

Hagens et Angelina Whalley, Gunther von Hagens’ Le monde du corps. Exposition Anatomique de
corps humains véritables, Heidelberg, Verlagsgesellschaft mbH, 2005, p. 29.

' Alors que Gunther von Hagens lui-méme et la majorité de Ja littérature a ce sujet lui accorde le
mérite de ’invention de la plastination, il se pourrait que cette appropriation soit en partie erronée. Le
thanatologue frangais Joaquin Lopez affirme que le chimiste Jean Nicolas Gannal était déja sur la piste
de la technique de plastination dés le XIX® siécle. Voir a ce sujet Jean Nicolas Gannal, Histoire des
embaumements, et de la préparation, des piéces d'anatomie normale, d'anatomie pathologique et
d'histoire naturelle; suivie de procédés nouveaux, Paris, Ferra, 1838, 264 p.



11

procédé sous vide particulier est effectuée afin de remplacer les fluides initiaux. L’acétone est
par la suite soutirée pour étre remplacée par de la silicone, de la résine époxyde ou de
polyester. Enfin, on soumet les corps aux effets d’un gaz pour les durcir. Ce procédé permet
de manipuler les corps comme jamais auparavant et de pratiquer des incisions directement sur
des corps entiers. Au bilan du procédé, le rendu serait fidéle au véritable corps vivant et ce,
dans le moindre détail microscopique. Pourtant, il semble que quelques colorations ne soient
pas fidéles a la réalité''. Néanmoins, il n’en reste pas moins que la manipulation des corps se
fait aisément et leur potentiel de positionnement devient grandement augmenté, du moins
jusqu’a ce que I’effet des gaz affermisse le corps et en stabilise la posture. A la fois préservé
de son destin biochimique et exhaussé dans ce qu’il permet de révéler, le corps mort ne
ressemble plus & ’image que nous nous en faisons. Le réflexe d’une identification que nous

pourrions avoir a son égard est ainsi atténué et, en conséquence, il devient plus accessible.

1.4 Les médias : entre Ia majeure de I’ébahissement et la mineure du scepticisme

L’exposition de corps morts a I’intérieur d’institutions muséales, proposition pour le
moins inopinée, constitue deés lors un excellent sujet pour la presse écrite : propice aux débats
virulents quant au domaine de 1’éthique, 1’aspect spectaculaire implicite au projet se trouve
évidemment exploité, entrainant I’intérét du lecteur. Par le seul fait de nommer le mot «mort»
ou encore «cadavrey, lesquels se lient & Vinterdit et a I’inusité, les titres des articles attirent le
regard. Mais puisque les expositions sont maintenant connues d’un large public, les textes
plus récents n’auront qu’a mentionner le titre de ’exposition pour susciter I’attention. Les
interventions réalisées sur les défunts, détournant les comportements généralement admis sur
le corps mort, deviennent la raison & partir de laquelle les journalistes soulignent I’ambiguité
des expositions de von Hagens. Tacitement, nous découvrons également que le déplacement
de ces anatomies particuliéres, du corps médicinal et thanatologique au lieu public, donne
lieu & un malaise. Plusieurs auteurs poursuivront donc sur cette lignée tapageuse que
constitue I’exposition de corps morts en insistant sur les scandales relatifs aux procédures

administratives des institutions gérant Papprovisionnement des corps humains. En effet,

' Selon le thanatologue Joaquin Lopez, lors d’une visite effectuée au Centre des sciences de Toronto
en février 2005.
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nombreux articles dévoilent [’accusation faite par [’hebdomadaire d'enquétes et
d'investigation allemand trés populaire Der Spiegel :

En 2004, von Hagens a été accusé par le magazine Der Spiegel d’avoir utilisé des corps
de patients d’hépitaux du Kirghizistan, ainsi que des corps de condamnés a mort chinois
qui n’avaient pas donné leur consentement. L’accusation a été rejetée par les tribunaux
allemands, mais a fait assez de bruit pour que I’exposition ne soit jamais présentée en
France. La méme année, une nouvelle enquéte du Centre des Sciences de Californie a
permis de conclure que les corps utilisés dans les expositions ont fait I’objet ‘“d’un
consentement éclairé”’. C’est & la suite de cette enquéte que I’exposition a pu étre
présentée en Amérique du Nord."

La déclaration du magazine allemand est soulignée d’un texte a un autre et est saisie
comme une opportunité de taille afin d’esquisser les réticences relatives aux modalités
légales employées par I’Institution de plastination ainsi que sur la nature éthique du projet.
Désormais intrinsequement liée a I’exposition, cette accusation anime la curiosité. En effet,
elle aura indéniablement pimenté la controverse quant aux questions éthiques soulevées par
les corps plastinés alors que d’autres ajouteront  la liste de défunts non réclamés I’emploi de
56 cadavres non réclamés (des prisonniers et des sans-abris) de I’ Académie médicale russe de
Novossibirsk”. Le magazine allemand FAKT serait 4 la source de cette dénonciation. Parfois
de fagon violente, parfois avec humour, ces accusations incitent 4 la méfiance face a la
plastination, faisant poindre un ton ironique et glacial chez certains journalistes :

Heureusement, policiers et médecins chinois, mal payés, pallient les pénuries [de
cadavres] en se faisant un nouveau annexe : ici, des vagabonds décédés dont le corps
n’est pas réclamé, 1a des prisonniers décédés en cellule ou encore des condamnés & mort
exécutés en public d’une balle 4 la téte."

Ainsi, on associera le Dr. von Hagens au Dr. Frankenstein ou encore a Josef Mengele, ce
médecin nazi responsable d’expériences barbares dans les camps de concentration pendant la

Deuxiéme Guerre Mondiale.

"2 Jade Bérubé. «Le Monde du corps & Montréal». La Presse, 5 mai 2007, p. Plus2.

% Jean-Frangois Bégin. «Cadavres exquis : depuis le 22 mars, une galerie londonienne présente 175
organes humains et 25 cadavres parfaitement préservésy». La Presse, 5 avril 2002, p. B4.

'* Georges Marion. «Les cadavres plastinés de von Hagens sont des condamnés a mort chinois». Le
Monde, 20 janvier 2004, p. 1.
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D’une méme stratégie, ceux qui décideront d’axer leurs propos sur les scandales
rapporteront quelques exemples d’incidents survenus lors de la tenue de I’exposition sur
différents territoires sensibles au corpus présenté. Ainsi, lorsque présentée & Londres, un
homme s’est précipité vers 1’un des corps plastiné, un marteau a la main, contestant de ce
geste le fait que 1’exposition soit permise aux enfants. Un autre a jeté une couverture sur un
des cadavres plastinés qui montre une femme enceinte dont le ventre ouvert laisse voir un
feetus. Le vol d’un feetus lors de la tenue de ’événement & Los Angeles compte également
parmi les rares incidents de ce genre'. Une publication intitulée Der iber Leichen geht'
produit par deux journalistes allemands et un film réalisé par ces mémes auteurs sont
également cités dans quelques articles. Gunther von Hagens aurait également promis «a
I’ancien basketteur russe Alexander Sizonenko (2,48 m), atteint d’une grave maladie, de lui
verser une rente a vie en échange de son corps'’». Des photographies montrant von Hagens
avec des stripteaseuses devant des corps plastinés ou ses déclarations indiquant qu’il aimerait

bien plastiner un couple mimant I’acte sexuel'® servent également la série de scandales cités.

Ces reproches, dont le plus conséquent concerne la provenance douteuse de corps, se sont
multipliés a partir du mois de janvier 2004, date a laquelle I’article du magazine Der Spiegel
a été publié. Toutefois, la réception scrupuleuse s’est avant tout manifestée en raison de deux
aspects déstabilisateurs. D’abord, c’est le matériau employé, soit des corps morts d’étres
humains, qui déplait. Puis, il y a cette hésitation & placer la production sous les auspices de la
science ou de I’art. En ce qui concerne I’utilisation de cadavres, pour certains, le malaise
soulevé par ceux-ci s’estompe paradoxalement & la vue de I’exposition. «J’avais beau
essayer, je ne parvenais pas a croire qu’ils étaient authentiques, que ces gens avaient vécu'®»,
notera le journaliste et critique d’art frangais Richard Leydier. Quant 4 Lorraine Millot du
journal Libération, elle se surprend du «naturel et [de] la décontraction avec lesquels les
visiteurs apprécient le spectacle. Devant les cadavres, ils abandonnent ce recueillement

timide souvent de mise dans les musées et livrent leurs commentaires a voix haute. Les cris

3 Jean-Francgois Perreault. «Corps et art». La Presse, 20 juin 2005, p. ACTUELL.

' Pascal Lapointe traduit ce titre par «Il enjambe des cadavres». Pascal Lapointe, loc. cit..

"7 0dile Benyahia-Kouider. «Trafiquant de corps». Libération, 1 mars 2004, p. 42.

" Ibid., p. 43.

" Richard Leydier, «Jonathan Meese: Schirn Kunsthalle; Andy Warhol: Museum fiir Moderne Kunst;
Korperwelten: Naxos-Event-Hallew, Art Press, n°® 300, avril 2004, p. 74.
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dans nos sociétés contemporaines'*. Alors que I’Eglise partageait, dés leur arrivée, avec les
entreprises funéraires, les rituels qui y étaient consacrés, celle-ci doit dorénavant lui déléguer
son role, faute d’intérét. C’est que 1’entreprise funéraire permet non seulement de gagner du
temps en évitant les déplacements d’un lieu & un autre, mais elle a su s’adapter a la demande
des clients en offrant une cérémonie «a la carte», acceptant les croyances autres que
catholiques. Du coup, le prétre est relayé au second plan, soit sous la figure d’autorité du
thanatologie-thanatopracteur. En un seul lieu, cachée, la mort chuchote sans qu’on I’entende
dans la communauté. Le son des cloches de I’église et le corbillard se font plus discrets
(lorsqu’ils demeurent) et I’aspect collectif diminue alors que les différentes étapes du rituel
(procession, mise en terre, etc.) s’écourtent, si ce n’est disparaissent. La mort se fait
dorénavant en privé, entre les membres proches du défunt. Le consensus collectif déclinerait
pour laisser place aux croyances désormais fragmentées et individuelles. Du coup, ce qui

pouvait contribuer implicitement a consolider le groupe tendrait a s’affaiblir.

Si la vue du cadavre devient aujourd’hui d’une durée plus courte, voire carrément
obsoléte, la peur de celui-ci s’immiscerait dans sa lente disparition, mais également dans le
traitement d’aseptisation qu’on lui impose et qui est délégué a I’entreprise funéraire. Privé de
vie, le corps du défunt nous semble du coup inutile, voire embarrassant. Puisqu’une société
axée sur la rentabilité et sur ’accumulation conjugue mal avec ce qui ne se présente pas sous
le vocable de I’instrumentalisation, 1’«inutilité» d’un cadavre rend mal a ’aise. 1l fait figure
d’objet dont nous hésitons & nous débarrasser. C’est également en réponse a cet inconfort que
nous substituons couramment la photographie ou le témoignage vidéo a la dépouille. Nous

préférons son image tel qu’il était lorsque vivant. Comme s’il y était toujours...

Par contre, comme le souligne le sociologue Patrick Baudry, cette perte d’intérét envers
les rituels traditionnels ne s’explique que partiellement par I’affaiblissement des croyances et,

de surcroit, des propositions eschatologiques la sous-tendant :

140 Sebastien St-Onge, L'industrie de la mort, Québec, Editions Nota bene, 2001, 177 p-
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Ce n’est pas exactement le «vide» des religions traditionnelles que I’on vient ici combler,
une place que I’on prend parce qu’elle ne serait plus occupée. C’est le rapport au vide que
’on déconstruit, celui-la que les religions, les philosophies ou encore que les cultures
construisent, L’altérité ne se supporte plus institutionnellement.*!
C’est que la ritualisation de la présence des morts, telle que nous la connaissons, nous
apparalt comme une mise en scéne désincarnée des valeurs qu’elle voudrait transmettre. En
délaissant la religion catholique et son institution, nous préférons le luxe de choisir et

d’amalgamer ce qui nous convient des différentes cultures et croyances :

Devant les vitrines du sens, chacun déambule, comme il le fait devant les vitrines des
boutiques d’un centre commercial. Et, fort de sa rationalité, il cherche le meilleur rapport
qualité/prix. Autrement dit, il s’attarde aux produits qui lui permettront effectivement,
pour un temps, de résoudre au mieux ses besoins et ses angoisses quant au sens de sa vie,
tout en prenant garde 4 ses investissements.'*

Il serait tentant de comparer les rites traditionnels a ceux contemporains pour en
souhaiter un retour, suggérant qu’ils étaient plus effectifs. Nous nous contenterons ici de
suggérer que la ritualisation aurait toujours lieu, seulement a travers des codes différents.
Nous pouvons avancer qu’a travers I’effritement des croyances, ce serait la notion de survie
par deld la mort qui aura été fragilisée. Si cela est juste, cette proposition expliquerait a la fois
’urgence de vivre au temps présent, ressentie dans la société contemporaine, et la difficulté
d’identification au symbolisme décelé¢ dans les rituels funéraires. Cette faille dans la
métaphysique de la survie bousculerait un besoin de changement, de renouveler les signes. La
multiplication du nombre de groupes spirituels, le golt du jour pour les diverses cuitures
comme une quéte de valeurs autres, la popularité du concept de la réincarnation et le mélange
de provenance des croyances seraient en ce sens indiciels de cette précarité créée par le doute.
L’avant et 1’aprés d’une vie deviendrait davantage dans 1’ombre au profit d’un éclairage
éclatant sur la vie, au temps présent. L’existence est fixée a partir du baréme de la vie
personnelle et des définitions individuelies, voire individualistes, de la qualité de la vie. Il en
surgit alors une urgence d’enrichir la vie quotidienne jusqu’a en saturer les
accomplissements. Fidéle 4 une logique marchande qui sous-tend I’idéologie contemporaine,

I’identité se batit par un principe d’accumulation d’expériences professionnelles, de biens

14! Patrick Baudry, «La misc en scéne de P’invisible», Frontiéres, vol. 10, n° 2, hiver 1998, p. 8.
"2 Raymond Lemieux et Jean-Paul Montminy, Le catholicisme québécois, Québec, Les Editions de
PIQRC, Les Presses de I’Université Laval, 2000, p. 103.
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matériels; nous recherchons donc tout capital pouvant faire augmenter les balises de notre
identité par une logique de 1’«excés», selon les termes de Des Aulniers :

[...] I’excés non pas vécu comme une trouée ponctuelle dans le temps (comme c’est le
cas dans la logique du rite), mais & I’excés comme mode de vie, halluciné par son refus
de considérer la mort, toute mort et partant, par une conception a la fois accumulatrice et
limitée de la vie, la délimitant a la durée de son existence terrestre. '

En conséquence, la mort est confinée dans un coin bien discret ou, comme le note St-
Onge, :

[...] le moribond s’éteint & P’abri des regards dans un département isolé de 1’hdpital et,
d’autre part, la société dispose de lui sans trop faire de bruit. Ainsi, le social tourne le dos
a la mort pendant que 1’individu, lui, se désenchante et cherche désespérément du sens.
En dehors des espaces ou la société tente de la cloisonner, la mort se situe de ’autre coté
du petit écran, 1a ot I’on meurt en héros, sans souffrir ; bref, sans véritablement mourir.
En dSﬁinitive, la mort se cristallise dans une image fictive qui n’a plus aucune prise sur le
réel.

Le cadavre réel, «authentique» pour reprendre 1’argument fétiche de I’exposition Le monde
du corps, disparaitrait donc de notre réalité. Néanmoins, il semble qu’il ressurgisse en trombe
sous d’autres formes, telle une réaction latente en réponse a sa marginalisation. D’une
certaine fagon, les nouvelles télévisées, le cinéma, les télés-séries et 1’Internet, en d’autres
termes, 1’image pourrait nous faire vivre I’expérience de la mort ou encore mieux, la vivre a
notre place. La voir sur un écran nous permettrait, par procuration, d’avoir I’impression de la
connaitre. Cette surenchére véhiculée a travers 1I’image méle fiction et réalité et conduit
potentiellement a une déréalisation de la mort. Cette derniére renforcirait 1’idée qu’elle
n’arrive toujours qu’aux autres. La mort, encore ici, provient dés lors de I’extérieur.
Paradoxalement, le fait d’étre réguliérement bombardé d’images de la mort nous en
¢loignerait-il? Serions-nous désensibilisés? C’est, en somme, une des questions que posera
I’anthropologue Louis-Vincent Thomas : «Généraliser la mort, n’est-ce pas le moyen idéal de

I’évacuer? **»

"’ Luce Des Aulniers, «Chant d’une différenciation tronquéen, Trans. Revue de psychanalyse, n° 8,
hiver 1998, p. 172.

"% Sébastien St-Onge, op. cit., pp.125-126.

'3 | ouis-Vincent Thomas 1991, op. cit.,p. 811.
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3.6 Le statut actuel du corps mort comme opportunité de taille pour le projet de

Gunther von Hagens

L’image peut nous faire voir le cadavre, bien qu’il soit souvent anonyme. Autrement,
c¢’est-a-dire ’occasion de le voir en chair et en os et singularisé, est plutét rare. Un lieu laissé
vide, béant dont on ne sait plus quelle issue aura la force de le soutenir. Nous sommes
conscients que cet espace était autrefois occupé, qu’il était justifié, mais aujourd’hui son
empreinte ne laisse qu’un vague souvenir dont le morcellement met en évidence 1’abandon
des systémes et des institutions qui lui offraient sens. C’est dans cet espace laissé en jachére
que ’exposition Le monde du corps arrive en grande pompe, tel un conquérant hissant son
drapeau sur le territoire déserté. «A voir! Que d’authentiques corps, que de vrais cadavres!»,
indique-t-elle. La mort démystifiée nous sera servie sur un plateau d’argent. La dépouille,
rendue autrement, a dorénavant une fonction, utile, concréte et visible; elle donne la
connaissance puisqu’elle contribue a la «démocratisation du savoir anatomique» en dévoilant
le corps, et le corps mort. On nous fera croire que c’est la mort que I’on démystifie, dans «un
tour de passe-passe sémantique qui réduit la mort & I’empiricité physique et qui la donne
comme essentiellement synonyme de ce corps sans vie, alors qu’elle n’en est qu’un aspect,

méme irrécusable et fondateur'*®y.

L’authenticité des corps est dans cette logique glorifiée par les auteurs du catalogue
d’exposition comme une valeur sire prouvant I’honnéteté du projet. Authenticité, franchise et
droit au savoir, autant de valeurs prisées par une société qui, affirmons-nous constamment,
loge dans I’artifice, la tromperie des images et des médias. Pourtant, habituée a la fréquenter,
cette méme société se laisse prendre la main par I’enchantement que promet I’exposition. 11 y
a assurément un véritable succes a I’exposition : les données le démontrent. Pourtant, comme
une publicité dans laquelle le protagoniste s’égosille, saccadé par des images qui ne font que
cacher le produit qu’elles promeuvent, il semble normal de s’en méfier. Car il y a

effectivement anguille sous roche.

"¢ Luce Des Aulniers, «A quoi s’expose-t-on dans le refus du corps cadavre et devant «L’art»
anatomique de G. von Hagensy, conférence prononcée lors du colloque Aix-en-Provence, international
GDR OPuS - «La mort et le corps dans les arts aujourd’hui», Aix-en-Provence, 15-17 novembre 2007,
LAMES — Unité mixte de recherche 6127 — CNRS — Université de Provence, Aix-en-Provence, sous
presse, Paris, L’Harmattan, 2009.
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Ce qui frappe en premier lieu, ce sont les corps eux-mémes, ceux pour lesquels le visiteur
s’est déplacé. Bien que dans la préface du catalogue, Wilhelm Kriz affirme que celui-ci serait
venu pour apprendre sur le corps humain, il laisse sous cape le fait que la condition préalable
de cet apprentissage réside dans la mort des individus dont le corps est investi. En méme
temps, le caractére authentique renvoie implicitement au fait du cadavre, mais le terme est
soigneusement évité. Nous avons vu comment 1’angoisse de la mort s’inscrit dans un rapport
réflexif complexe qui considére a la fois la nécessité de son avénement, la difficulté a la
rationnaliser lorsqu’elle advient dans une sphére plus ou moins privée de I’individu, et son
caractére insaisissable. L’ existence du tabou de la mort indique son aspect positif et surtout,
réaliste dans la mesure de sa complexité. De plus, comme le souligne Luce Des Aulniers,
’exposition «ne précise pas du tabou de quelle mort il s’agit, non plus en quoi la mort serait
«encore» taboue. Quant a donner & penser sur les fonctions positives de la limitation et de la
retenue, de ce qui doit se tenir dans I’ombre et ’obscurité pour exister, I’idée n’est méme pas
effleurée’’». En ne se rivant que sur I’expérience positive, sensible et vérifiable, I’exposition
dévoile un regard objectivant qui évacue ’angoisse liée & la part inconnue intrinséque a la
mort. Ainsi, elle ne transgresse pas son tabou. Ce qui devient sous le silence, ¢’est justement
cette angoisse. Or, le mystére entourant la mort ne pourrait étre résolu, selon Thomas, par la
science :

Aucune démarche scientifique ne parvient 4 maitriser ce Rien, ce Presque Rien qui se
dérobe tant sur le plan des critéres que de la définition. Au contraire, mieux on connait le
processus biologique de la mort et moins on s’avére capable de préciser quand et
comment elle intervient, '*®

Par ailleurs, si ’objectif pédagogique est maintes fois valorisé jusqu’en a devenir le
leitmotiv de 1’exposition, nous estimons toutefois que c’est le cadavre, interdit, devenu
étranger 4 nos repéres, qui attire la foule, mais par un euphémisme caché sous
«’authenticité». Or, une fois le corps plastiné, qu’indique-t-il du cadavre? Nettoyé, aseptisé
et anonyme, ce qui était indiciel du corps mort depuis toujours se trouve largement évacué,

En effet, mise & part sa forme humaine, ol sont les signes de la mort sur ces cadavres-

7 Ibid.
1% Louis-Vincent Thomas 1978, op. cit., p. 7.
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vivants? Les organes dénudés, la chair écorchée ne sont montrés qu’a I’ceil : ’odeur est ici
complétement évacuée. '
Le caractére nauséabond, voire nauséeux, fut-il imaginé, est court-circuité dans la
conservation au sens propre, de ces cadavres, et le pan de promotion de I’exposition
insiste d’emblée sur le sec, ’inodore, et méme, I’inaltérable. [...] Le destin physique,
jugulé, stabilisé, et de ce fait, figé dans une éternité apparemment sans faille, semble pour
une premicre et irréductible fois non seulement inoffensif, mais littéralement source de
fascination. '’
De plus, alors qu’il se voit habituellement allongé, le cadavre se tient ici verticalement et
méme plus, puisqu’il imite des attitudes humaines, ce qui [e rapprocherait, par cette fixation
irréversible, & un certain «fétichisme du corps» tel que I’entend Thomas. Dans la majorité des
cas, les plastinés sont mémes positionnés pour suggérer I’action sportive (yoga, bicyclette,
ski, etc.). Le corps rendu désuet n’empécherait pas d’étre en action, proactif, en cela
conforme aux valeurs dominantes des sociétés ol |’exposition se rend. L’inertie disparait
pour céder place 4 une énergie clouée sur le vif. Les yeux fermés sont ouverts'’ suggérant
d’un regard assumé que la vue d’une dépouille plastinée n’a rien de troublant. En somme, les
signes décelables chez un mort glissent par ricochet vers leur renversement: ce qui
ordinairement apparait comme évident (odeur, horizontalité, yeux clos, rigidité, pourriture,
sobriété de la tenue vestimentaire et minimalisme de la position, etc.) est évacué, alors que le
corps, habituellement appelé a disparaitre, se dresse solidement, prét & combattre ’'usure du
temps. Ainsi déboussolés face a ce que nous croyions savoir du cadavre, la confusion gagne
du terrain, la nouvelle définition du corps mort attire : tout ce qui en était désagréable est

éliminé. Devant ces morts, il suffit de suivre les informations données par I’exposition et de

s’exclamer.

De ce fait, non seulement I’apprentissage sur la mort est obsoleéte, mais ce que nous
choisissons de montrer ne revét que du «positify. Le texte d’Ulrich Fisher, que I’on lit aprés
celui d’Axel W. Bauer, lequel veut démentir les reproches du premier, se présente comme le

seul a questionner 1I’impact de cette exposition sur notre relation aux morts. En effet, celui-ci

"Luce Des Aulniers 2007, op. cit.

1% Ces yeux ne seraient pas authentiques, mais nous pouvons imaginer qu’ils ont tout de méme été
ajoutés pour humaniser le corps plastiné. En effet, ces corps sans ces organes provoqueraient sans
doute une tout autre réaction ...
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révéle la possibilité d’un réflexe de fuite devant la réalité de la mort en affirmant que la
confrontation au cadavre (non plastiné et a I’intérieur de circonstances précises, en
’occurrence, en raison de la perte d’un proche) exhibe des aspects déplaisants tout de méme
nécessaires : la réalité n’est pas que propre, belle et lisse telle que le laisserait entrevoir Le
monde du corps. Notons qu’il insiste sur ces caractéristiques désagréables, alors que
pratiquement, la dépouille d’un &tre aimé ne se réduit pas qu’a cela. Au contraire, sa
«présentification» (néologisme de Thomas) contribue, comme nous I’avons expliqué plus
haut, a I’apaisement des survivants. De plus, ’auteur est clairement désigné comme
appartenant a I’Eglise, dont les membres figurent en premier lieu dans le groupe des visiteurs
déplorant I’exposition. Face & la nouveauté que vante le projet, la rejeter indiquerait

potentiellement une position conservatrice.

Les modeles des corps plastinés prenant place dans I’exposition veulent nous rassurer : en
léguant notre corps a la plastination, nous réussirons a laisser notre trace qui est donné ici
comme volonté de contrecarrer la dissolution de notre corps. Fixés pour 1'éternité grace a la
nouvelle technique révolutionnaire, les corps plastinés jouissent également d’une
homogénéité physique qui détourne I’unicité, la violence, I’inégalité des causes et des
circonstances de la mort. En majorité, bien que la peau ne les recouvre que partiellement, ils
paraissent jeunes, sportifs et beaux, nous suggérant du coup que devant la mort, nous serons,
en tant que corps plastinés, tous égaux. Aucune trace de décrépitude a [horizon. Sous

I’enseigne de I’a-mortalité, un nouveau modéle de la «belle mort» voit le jour.

Autre trait marquant de ’exposition : la séparation du monde des vivants de celui des
morts n’est plus. Fait d’autant plus étrange que nous ne saurions nommer ces corps comme
étant morts. Empruntant a la fois a la vie par les gestes que ces corps imitent et & la mort par
la provenance de leur matériau, le résultat est étonnant : devant eux, nous nous surprenons a
penser que les morts vus & travers I’écran télévisuel ou de I’Internet ont I’air «plus vrais». Du
coup, I’argument selon lequel la naturalité des corps fascine par son réalisme fléchit quelque
peu, expliquant peut-étre en partie ce pourquoi rares sont les visiteurs qui auront recueilli de
nouvelles informations sur le corps, et surtout, peuvent s’en souvenir, ce qui demeure la

marque de tout apprentissage.
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L’identification au corpus n’irait donc pas de soi puisqu’ils semblent irréalistes. Parce
qu’elles effacent tous repéres a la mort, ces présentations favoriseraient I’idée que la mort
provienne de I’extérieur. Si cette nouvelle forme d’image que mettrait & jour le procédé de
plastination se congoit mal dans sa lutte au tabou de la mort, comment la définir? L’argument
maintes fois cité selon lequel elle suivrait la tradition de I’art anatomique est-il quant a lui

envisageable ?



CHAPITRE IV

LA MORT COMME EPERON DE L’IMAGE : UNE LONGUE HISTOIRE DES
REPRESENTATIONS DU CORPS

La naissance de I’image a partie liée avec la mort. Mais si I’image archaique jaillit des
tombeaux, c’est en refus du néant et pour prolonger la vie. La plastique est une terreur
domestiquée.’

Ce présent chapitre parcourant les représentations du corps mort s’impose & plus d’un
titre. En premier lieu, si I’on se fie aux intentions de I’exposition Le Monde du corps, il y
aurait non seulement recours a des analogies avec des ceuvres instituées, mais bien prétention
artistique, bien qu’elle soit hésitante ou mitigée, comme nous ’avons constaté dans la
premiére partie de ce mémoire. Plus encore, les corps plastinés se présenteraient comme
représentations plutdt phénoménales et indirectes de la mort. Avant d’en juger le caractére
potentiellement artistique, il nous faut puiser dans le faisceau fort dense des liens entre art et

la mort, ceci afin de mieux positionner cette production.

Nous nous axerons a cet égard sur le rapport fondamental entre le représentable et la
réalité de la mort, pour ensuite nous diriger vers les thémes et les motifs qui ont jalonné
’histoire des représentations de la mort. Néanmoins, comme ces derniéres couvrent un
champ beaucoup trop vaste pour le cadre de notre étude, nous nous bornerons a des pistes
fournies par I’exposition, a savoir ’art & dominante occidental, les représentations qu’il offre
du corps mort, singuliérement & travers l’art anatomique puisque c’est entre autres a

I’intérieur de sa trajectoire que I’exposition revendique sa légitimité. Nous intéresserons bien

* Regis Debray, op. cit., p. 16.



73

slr aux thémes actuels, ceci afin de mettre en contexte cette exposition dans les sensibilités

contemporaines, analysées sous I’angle de I’expression artistique.

4.1 L’invention : devant le non-sens, voire le néant, produire du sens par la
matérialisation de 'immatériel

L’expression artistique autour de la mort se tient dans la premiere exigence faite a
P’Homo Sapiens dés qu’il prit conscience de la réalité de la mort : il lui a fallu faire en sorte
que le non-sens de cette perte de |’autre ne soit pas absolu. Car nous savons comment
’absence empirique & 1’égard de la mort avoue et dévoile la difficulté & la penser. D’une
impossibilité de saisir le noyau de 1’objet «mort», d’en comprendre les mécanismes, nous
nous résignons a réfléchir autour de la mort, sur la mort, dans ses lieux périphériques, mais
jamais en son centre. La mort signifiant le non-étre, la pensée qui veut la réfléchir glisse
perpétuellement autour de celle-ci.

La mort est précisément ce rien, cette négation homicide. [...] La pensée de la mort est,

non point au sens gnoséologique, mais a la lettre, I’a priori de la pensée : c’est-a-dire que

la pensée est, par la mort, toujours devancée; a quelque moment que nous entreprenions
de le penser, |’a priori mortel est déja 13, opaque, impénétrable et enveloppant; la pensée

a beau reprendre son élan pour tenter de faire de la mort un objet, elle ne parvient pas a

I’enserrer [...]"

Elle incarne en ce sens le rien. Un rien puissant et dévastateur. Un rien implacable. En
somme, en tentant de lui faire face, c’est nous qui la chargeons de sens. Puisque tout ce qui
pourrait la déterminer se manifeste que subsidiairement, 1’objet «mort» révéle sa surface
impénétrable telle une forme d’un gris argenté, presque miroitant, d’ou quiconque s’en
approche n’aura accés qu’a sa propre réflexion, au double sens du mot. Celui qui la raisonne
spécule donc & partir d’un imaginaire issu d’indices factuels et de traces laissées sur son
passage, lesquelles obligent néanmoins, vu leur présence, a une réflexion a son égard.
Subséquemment, la propension proprement humaine & inventer serait née de cette
contemplation du cadavre, preuve tangible de [’anéantissement physique de [’étre.
L’invention se voit du coup et avant tout pergue comme une riposte symbolique. Nous avons

expos€ en quoi les gestes et procédures indiqués par les rituels funéraires amortiraient et

132 Vladimir Jankélévitch, op. cit., pp. 40-41.
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donneraient provisoirement la marche a suivre afin d’affronter la dissolution humaine
représentée par le cadavre. Ils mettent surtout en évidence la nécessité d’agir et peut-€tre plus,
comme le souligne I’anthropologue Jean-Didier Urbain, le besoin de créer afin de concrétiser
en des gestes, paroles et objets non seulement ’instabilité engendrée par la mort, mais aussi
son caractére imparable et irréversible :

Il s’agit en quelque sorte de circonvenir & la mort, de la séduire, d’obtenir d’elle qu’elle
se dépouille de son absurdité primitive et brutale. Et c’est pour ce faire que I’homme a
créé des récits et inventé des gestes, produit des discours et institué des pratiques, élaboré
des paroles justifiantes et développé des techniques rassurantes [...]. La finalité de cette
entreprise, ce n’est pas d’abolir la mort, de la nier ou la cacher, mais de la transfigurer, de
Ja traduire, de lui donner un sens [...]."

Comme pour déjouer son immatérialité, il nous faut agir en son contraire en la matérialisant

dans toutes choses pouvant s’offrir comme ancrages a son caractere obstinément fuyant.

Dans cette perspective, «parler de la mort est une invention : c’est inventer de |’étre
contre du néant’*». ‘Par les modes d’immortalité mises en scéne par le biais des rites
funéraires et les comportements tenus devant la mort, le recours au symbolisme témoigne
précisément d’une aspiration a parler de la mort, & modeler et a signifier les subtilités
émotives déclenchées par son avénement pour parvenir a organiser et a circonvenir ses
dangers potentiels. Pour un moment, nous faisons comme si le néant, attrapé au filet, devenait
tangible. L’image s’offre alors comme complément et comme support a ces rites et croyances
inventées, un peu comme si, une fois unis, ils posséderaient le pouvoir de modérer les

perturbations amenées par la mort.

Au fil du temps, la perception vis-a-vis cette image a bien siir évolué. D’abord congue
comme incarnation littérale des convictions courantes, elle fait plus qu’appuyer une pensée,
elle lui donne forme. Dans ce contexte, elle a peu & peu servi a I’éducation (des illettrés entre
autres) pour s’émanciper lentement de son réle d’objet de culte et ainsi pénétrer le monde de
I’art. Elle accéde du coup a une nouvelle autonomie, comme le laisse entendre le médiologue

Régis Debray, celui-ci tragant 1’origine de I’image :

'3 Jean-Didier Urbain, op. cit., pp. 48-49.
3¢ Ibid, p. 59.
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Une humanité surpuissante n’aurait peut-étre plus vraiment besoin dartistes. A - 30 000,
dans le grand dénuement paléolithique, I’image jaillit au point de rencontre d’une
panique et d’un début de technique. Tant que la panique est plus forte que le moyen
technique, nous avons la magie, et sa projection visible, ’idole. Quand la panoplie
technique peu a peu prend le pas sur la panique, et que la capacité humaine a alléger le
malheur, a modeler les matériaux du monde, & en maitriser les procédés de figuration
peut enfin contrebalancer la détresse animale devant le cosmos, nous passons de I’idole
religieuse a I’image d’art, ce juste milieu de la finitude humaine. Nous gofitons ici un
moment d’équilibre entre ’impuissance et la performance, un col au sommet, point de
passage d’une nature terrifiante & une nature maitrisée. '’
Si, effectivement, le savoir-faire acquis permet a I’image de se détacher de sa contiguité avec
la «panique» (sans pour autant s’en débarrasser) ou ce que nous avons dénommeé 1’ «angoisse»
au chapitre précédent, elle se particularise a travers ses codes que I’on questionne et que I’on
reformule jusqu’a en rechercher I’efficacité supréme. Ses formes de présentation et de
représentation auront défini en partie notre perception du monde, mais surtout, par la
confrontation qu’elle suscite via leurs signifiés, elles ont su inculquer une fagon de les
décoder, une maniére de porter le regard sur elles. Ainsi, si ses stratégies formelles se
transforment de méme que ce qu’elle transmet, ’image sera lue différemment selon son
degré de contemporanéité avec celui qui la regarde. Il faudra prendre en considération ce
développement de la technique telle qu’elle se définit actuellement pour situer la production
de Gunther von Hagens. Pour I’instant, gardons cette piste en téte. Nous y reviendrons sous

peu.

4.2 L’image comme survivance

Sa relation a la mort, Iimage I’entretient donc depuis fort longtemps. Cette
indissociabilité est clairement établie si nous nous se fions aux racines étymologiques du mot
«image», lesquelles selon Regis Debray, proviennent du mot latin /mago. Les imagos
désignent les masques en cire moulés directement sur le visage des morts; les imagines,
datant de la Rome antique, étaient portés sur le visage des proches du défunt dans une
cérémonie mortuaire'”®. Ces portraits assuraient au mort le prolongement de son existence
aupres des ancétres. De ce fait, non seulement ’affiliation avec la mort y est-elle confirmée,

la notion de survivance s’y trouve également intrinséquement jointe. Faire image, a la

"> Regis Debray, op. cit., p. 34
"8 Ibid, p. 19.
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condition qu’elle nous résiste ou qu’elle soit documentée, c’est laisser sa trace. Témoin
indéniable d’une présence qui I’a fait naitre, elle permet également de condenser divers
concepts et idées qui ne trouvent pas leur équivalence en la parole, mais plus encore, alors
que la parole énoncée verbalement s’éteint aussitdt 1’acte formulé, I’ceuvre dure et résiste.
Faire image, c’est aussi témoigner de sa disparition éventuelle : le caractére anthropologique
et eschatologique y devient sous-jacent. Sous cet angle, I’ceuvre (ou la trace construite),
qu’elle soit plus ou moins politique, esthétique, poétique, figurative ou abstraite, devient
signifiante d’un acte posé. Dés lors, I’individu atteste de son existence et, pourrions-nous
croire, de la conscience (du moins implicite, non nécessairement proférée) qu’il disparaitra.
S’il ne peut empécher la décomposition et de 1a, la disparition de son corps, il s’assure d’un
document témoin de sa présence : «Comme un nourrisson rassemble pour la premiere fois ses
membres en se regardant dans la glace, nous opposons & la décomposition de la mort la

N . 7
recomposition par 1'image.”"»

L’image illustre d’abord ’acte de son créateur, mais s’en détache partiellement, au fil du
temps, pour devenir marquage dans le temps ou du moins, pour étre interprétée avec un autre
regard. De fagon métaphorique, elle posséde le pouvoir de fixer et de stabiliser ce que la mort
et le temps anéantissent. Autant de formes, de couleurs et de scénes représentées et pourtant
son objet n’a cessé de résister. L’ceuvre survit. Dans cette perspective, I’humain construit ces
objets qui détiennent une aptitude qui lui est hors de prise, soit une longévité dépassant la
sienne. De ceux-ci, les ceuvres d’art lui assurent donc une pérennité, soit non seulement la
reconnaissance de son apport lors de son existence, mais également aprés sa propre mort :

Ainsi leur durabilité est-elle d’ordre plus élevé que celle dont tous les objets ont besoin
afin d’exister ; elle peut atteindre a la permanence a travers les siécles. Dans cette
permanence, la stabilité méme de |’artifice humain qui, habité et utilisé par des mortels,
ne saurait étre absolu, acquiert une représentation propre. Nulle part la durabilité pure du
monde des objets n’apparait avec autant de clarté, nulle part, par conséquent, ce monde
d’objets 12;6 se révéle de fagon aussi spectaculaire comme la patrie non mortelle d’étres
mortels.

7 Ibid., p. 27. ,
'8 Hannah Arendt, Condition de I'homme moderne, Paris, Calmann-Lévy, p. 223.
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4.3 Le théme de la mort a travers I’ histoire de P’art : quelques indices du rapport au

corps

Si ’image se trouve imbriquée avec I’idée méme de la mort, certaines productions de
I’histoire de I’art traitent spécifiquement d’elle. Dans quelques cas, elles I’abordent par des
références ou des traitements plutdt abstraits, alors qu’ailleurs, elles font clairement état des
croyances relatives a celle-ci ou encore, a la répulsion, voire a I’horreur qu’elle provoque. .
Nous tenterons ici d’en rendre compte en mentionnant les principaux angles sous lesquels
elles prennent place. Ces classements présentent bien évidemment des lacunes alors qu’ils
omettent quelques types d’images, mais prétendent, dans un aspect général, 4 mettre en

évidence les corpus les plus évidents concernant la mort.

Dans un texte publié dans le cadre d’un ;:olloque organisé suite a I’ouverture de
’exposition d’Andrés Serrano au Musée d’art contemporain’”, I’historienne de [’art Susan
Douglas divise les corpus d’ceuvres traitant de la mort en deux catégories, soit les «images
symboliques» usant des symboles, de la personnification de la mort et des allégories, et les

«images réalistes», lesquelles montrent explicitement le cadavre :

"It is possible to divide the western tradition of imagery dealing with death into two
broad classifications, which I term the “’symbolic’’ and the “’realistic’’ [...] On the other
side of this trajectory through symbol, personification and allegory, which might be
characterized, always provisionally, in terms of a dichotomy between symbol and sign
(symbols being, in strict representational terms, those which resemble, signs those which,
to the cor}tsgary, represent) is the actualizing of death via the physical body as carcass or
cavader."

Nous nous baserons sur ces catégories établies par Douglas pour les prochaines sections,
lesquelles suivent une ligne chronologique dans leur présentation de divers types d’images,

tout en alimentant notre réflexion de références additionnelles.

' Susan Douglas, «Perspectives in Camera: Andres Serrano» in Musée d’art contemporain de
Montréal, L’image de la mort aux limites de la fiction : l'exposition du cadavre, Actes du colloque
tenu au Musée d’art contemporain de Montréal le 13 novembre 1994, Montréal, 1995, pp. 37-47.
160 :

Ibid., p. 39.
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4.3.1 Le christianisme illustré par les représentations symboliques du corps

De ces images symboliques, prennent place les ceuvres issues de la tradition judéo-
chrétienne. La religion chrétienne, largement répandue sur les territoires occidentaux,
fournira effectivement ses interprétations face au néant. Tout un systeme politique édifié sur
les piliers de sa morale permettra d’atténuer ou a I’opposé, d’accroitre la peur de I’individu
face a la mort. Edgar Morin voyait en le christianisme une religion qui a exprimé « [...] avec
le plus de violence, le plus de simplicité, le plus d’universalité I’appel de I’immortalité

65, En indiquant ses lois, elle dirige le croyant en lui ouvrant la possibilité

individuelle [...]
d’un monde meilleur s’il se fait bon fid¢le, celui de ’aprés-mort (le paradis) ou s’il n’en est
pas, le pire cauchemar, c’est-a-dire I’enfer. L’iconographie religieuse représentera aussi le
passage d’une temporalité & une autre, voire du monde terrestre a 1’au-dela. Douglas sous-
divise ces images symboliques en trois parties. La premiére inclut les expériences de la Bible
dans leur expression narrative et dont les représentations expriment souvent le triomphe du
Bien sur le Mal. L’auteure donne ici pour exemple I’ceuvre d’ Artemisia Gentileschi Judith
tranchant la téte d’Holopherne (ill. n° 4.1). Dans un second temps seraient regroupés les
portraits de la vie et de la mort des saints. Les illustrations de Saint Sébastien (ill. n° 4.2),
entre autres, s’insérent dans ce classement, donnant sens a la notion de sacrifice. En dernier
lieu, Douglas distingue les images dévotionnelles faisant référence a la vie du Christ et de la
Vierge et qui proviendraient a la fois des écrits bibliques et de I’imaginaire culturel (ill. n°®

4.3, 4.4, 4.5). C’est ici que les scénes du Jugement dernier, de la Crucifixion, de la

Déposition de la croix, de la Lamentation et de I’Enterrement du Christ prendraient place.

Le regard porté sur de telles images était certainement empreint des valeurs de ’époque,
se rapportant selon I’historien frangais Michel Vovelle, a I’importance de la préparation
rapprochée de la mort et de la figure christique héroique'®. C’est dans cette mesure que la
mise en scéne pour le moins dramatique de ces ceuvres pointe surtout les circonstances qui
ont conduit (ou qui conduiront) a la mort. Elles mettent en évidence le récit des thémes

illustrés pour inciter & la ferveur religieuse. Les enjeux de la morale chrétienne sont décrits

'*! Edgar Morin, op. cit., p. 226.
"2 Michel Vovelle, La mort et I'Occident : de 1300 & nos jours, Paris, Gallimard, 1983, 793 p.
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par Iindication de leur origine, soit par le récit biblique qui les expose. Le corps représenté
avant, pendant ou aprés la mort devient en ce sens métaphorique de I’histoire concernée. 11

n’existe pas pour lui-méme, mais comme médiation vers sa propre transcendance.

4.3.2 Le glissement vers les représentations réalistes : constat de la fragilité du corps

Jusqu’au XIV® siécle, la mort est rarement illustrée comme menagante. Les défunts sont
majoritairement représentés comme étant vivants, dans des poses souvent hiératiques.

La «vraie vie» est dans I’image fictive, non dans le corps réel. Les masques mortuaires de
la Rome ancienne ont les yeux bien ouverts et les joues pleines. Et tout horizontaux qu’ils
soient, les gisants gothiques n’ont rien de cadavérique. Ils ont des postures de ressuscités,
corps glorieux du Jugement dernier en vivante oration. Comme si la pierre sculptée
aspirait en elle le souffle des disparus. Il y a bien un transfert d’ame entre le représenté et
sa représentation. Celle-ci n’est pas une simple métaphore de pierre du disparu, mais une
métonymie réelle, un prolongement sublimé mais encore physique de sa chair. L’image,
c’est le vivant de bonne qualité, vitaming, inoxydable. Enfin fiable.'®

En effet, sur les monuments funéraires, la figure du gisant (ill. n® 4.6) souvent sculptée,

semble dormir ou se reposer, son visage exprime le calme, les mains souvent en position de

priere. Ce personnage n’indique rien d’alarmant.

Avec la figure du fransi, apparue au XVI® siécle, les représentations deviennent, en
référence au corps mort, plus réalistes; on référe davantage & la décomposition du corps.
Nous pouvons y déceler I’inquiétude accompagnant I’incertitude sur le sort des esprits tant et
aussi longtemps que, pour les sociétés traditionnelles, le corps dégarni de ses chairs ne trouve
pas le statut, d’une certaine maniére, réconfortant, du squelette dans la mesure ot ce dernier
atteste la fin des tribulations du mort et son accession au statut d’ancétre. Placé sur le
monument funéraire, le transi représente le corps du défunt en train de dépérir. C’est
également dans ce contexte du Quattrocento qu’apparait une nouvelle catégorie : ’art

macabre qui se rapporte & la perception et de 13, aux constats de la fragilité physique.

De 1337 & 1453, la guerre de Cent Ans, entrecoupée de 1’apparition de la peste noire qui

fit plus de vingt-cinq millions de victimes en Europe, affecte indéniablement la perception de

' Regis Debray, op. cit., p. 22.
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la mort. L’art macabre et quelques années plus tard, la danse macabre (ill. n°® 4.7), apparait a
cette époque et met en évidence la mort comme finitude inévitable de toute personne, de
quelque statut social soit-elle. Cette nouvelle perception de la mort en est une qui met de
I’avant son intransigeance en ce qu’elle montre la pourriture, les vers contribuant a la
disparition lente du corps sans aucune médiation qui puisse adoucir I’horreur qui en découle.
Le destin est montré avec crudité. Le Triomphe de la mort de Bruegel (ill. n° 4.8) s’inscrit
également dans cette sous-catégorie des images réalistes, ici issue des métaphores guerrieres,
mais -traversées d’un imaginaire trouble quant au réle des morts et éventuellement, de la
culpabilité des vivants a leur endroit. Ces derniers prétent cette agressivité aux morts par
projections de leur propre insécurité ou colére a leur endroit, pour divers motifs. Le cadavre
stabilisé rassure et du coup, fait esquiver non seulement les sources de I’angoisse latente,
mais le fait de I’angoisse, «comme si» (c’est la clé du déni) ni ’une ni I"autre n’existaient.
Ici, la dureté est présente dans les moindres espaces du tableau. Les squelettes envahissent les
vivants; la mort est dans I’espace du vivant. Tout laisse croire que leur armée gagnera le
combat : exécutions, batailles et suicides potentiels y sont illustrés. Les incendies et les
crimes laissent deviner un lieu de guerre difficile, mais que les squelettes semblent gagner,
allégorie de la finitude inéluctable de I’étre humain. Personne n’y échappe, pas méme les
animaux dont les carcasses ponctuent le paysage. A cet égard, se trouve la symbolique
synthétique de I’art macabre, la démocratisation du destin, commun a tous. Nous pouvons y

lire une vision critique du caractére mortifere de I’ambiance de I’époque.

4.3.3 Les Vanités : représentations symboliques en écho a I’individualisme naissant

Bien que Douglas n’y référe pas, nous nous permettons ici de traiter du genre des Vanités
comme représentations symboliques. Ce type d’images dérive du momento mori, lequel est
apparu avant Uart chrétien. Tout comme les Vanités, ces derniers expriment la fugacité,
’aspect éphémere de la vie sur terre, rappelant du coup le destin incontournable de I’étre
humain : «Souviens-toi que tu vas mourir», nous indiquent-ils. Les Vanités prennent un essor
considérable au XVII® siécle entre autres, dans les Flandres, I’Espagne et la France ol la
Contre Réforme relance la dévotion a la religion. La Vanité «fut commune au catholicisme

qui, au sud, privilégiant la figure, pensait agir sur les esprits par la puissance de
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I’identification, et 4 la Réforme, au nord, qui, méfiante a I’égard de la chair et rejetant le culte

des saints, préféra I’objet et la contemplation a laquelle il convie.'*y.

L’assemblage des objets représentés a I’intérieur de ces compositions rend compte d’un
rapport au temps nouveau: « [...] dont se nourrissait I’individualisme naissant. Car la
représentation de cette premiére forme d’alter-monde (le paradis ou I’enfer...de toutes
maniéres "externes" a [’existence terrestre) pivotait en s’orientant davantage vers

1% Si les Vanités sont toujours issues de 1’éthique

’intériorisation du souci destinaly
ordonnée par les croyances catholiques, elles font ici office d’une mise en garde, évoquant du
coup la responsabilité de ses pratiquants. Le corps mort laisse place au créne blanc et propre,
effagant le processus de putréfaction auquel il a été soumis, permettant alors d’adoucir
’horreur que peut provoquer le cadavre entier. La composition dotée de teintes et d’un
éclairage sobres favorisent plutdt la réflexion sur la destinée de I’homme que celui-ci pourra
en partie prendre en charge; par le rappel de son destin, il pourra & tout le moins décider du
tracé qu’il effectuera vers la mort. C’est ainsi que son regard sera attiré par les attributs qui
occupent sa vie quotidienne. Par exemple, les livres et les instruments de science évoquent la
force, mais davantage la relativité de la connaissance. Les objets tels les bijoux, 1’argent et les
objets de collection pointent la précarité des richesses et des biens matériels. La Vanité ou
Allégorie de la vie humaine de Philippe de Champaigne (ill. n® 4.9) faisant voir une fleur sur
le point de faner, le squelette d’un crine ainsi qu’un sablier, symbolisent la briéveté de la vie
tout comme le désigneraient aussi la montre, les bougies et la lampe a ’huile. Afin de faire
allusion a la fragilité de la vie, la bulle de savon et le verre de cristal seront employés. Genre
contemporain a I’art anatomique, la Vanité renvoie a la contemplation du réel. Le lien établi
avec son regardeur en est un plus direct que celui décelé dans les récits bibliques alors qu’il
met en évidence la faculté donnée a I’individu de contrdler la maniére de se conduire face a
son destin. La Vanité aura en commun avec ’étude et la représentation des corps la recherche

d’une transposition fidele du réel :

' Jean-Louis Baudry, «Miroirs d’illusions, illusoires miroirsy, Art Press, n°152, vol. 11, 1990, p. 78.
' Luce Des Aulniers, «Voir. De la représentation au morbide en passant par 1’émotion a tout criny,
chap. in La fascination, un nouveau désir d’éternité, Québec, Presses de 1’Université du Québec,
publication en 2009 p. 131.
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Le concept de vanité, comme motif, sujet, avant d’étre genre, travaillait la peinture
d’intérieur. A travers la représentation, ¢’était la question de la relation de I’art a la vérité
qui se trouvait posée et d’une maniére singuliérement complexe. S’il fallait a la peinture
des Vanités, pour atteindre ses fins, parvenir & une reproduction exacte du réel, ¢’est a
I’observation scrupuleuse du réel qu’elle devait d’abord s’attacher, - et ce n’est pas un
hasard si le genre est contemporain de I’essor de la science moderne. 166

Néanmoins, a 1’instar des représentations symboliques et, jusqu’a un certain point, le corps

n’est pas représenté pour lui-méme. Il agit en tant que vecteur qui, de la pastorale de la

préparation religieuse de la mort, de la méditation existentielle sur le destin, du rappel social

par dela les différences de statut et de sa survenue, inflige son implacable égalitarisme.

4.3.4 La tradition de I’art anatomique

L’art anatomique s’insérerait dans ce que Douglas nomme «les images réalistesy, en
raison de la monstration directe du cadavre. L’instauration de la pratique anatomique ne sera
clairement établie qu’a partir du XIV® siecle. Comme si I’idée que la dépouille portait encore
en elle les traces de I’individu mort jusqu’a ce le dépérissement de la chair en efface toute
origine, la dissection au sens propre ne se déploiera pas soudainement. Comme le souligne
I’épistémologue Rafael Mandressi, ’ouverture du cadavre servira entre le XII® et le XIII®
siécle d’abord a des fins de rituel, pour des raisons judiciaires, expérimentales ou
pédagogiques. Elle donnera lieu & une curiosité certaine pour le corps et sa dissection dont
I’«avénement [signale] une invention, comme I’aboutissement d’un processus de
transformations qui débouche, notamment, sur I’instauration d’un regard. 187y Ce nouveau

regard, essentiel pour notre étude, c’est celui porté sur le corps comme objet de connaissance.

Au X1V siécle, les premiéres représentations de corps disséqués apparaissent dans I’art
occidental. La visée ¢tant d’abord de reproduire fidélement I’intérieur du corps, I’admiration
pour son incroyable complexité suivra puis, par ricochet, la conscience de sa fragilité. En
effet, les illustrations anatomiques présentent néanmoins, a ce stade, de fréquentes erreurs. La

connaissance anatomique en ce temps s’avére encore lacunaire et influencée de fausses

1% Jean-Louis Baudry, Joc. cit., p. 79.
‘,67 Rafael Mandressi, Le regard de I'anatomiste. Dissections et invention du corps en Qccident, Paris,
Editions du Seuil, 2003, p. 55.
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croyances quant a la topographie du corps. Ainsi, rappelons que dans son premier texte
figurant dans le catalogue d’exposition Le monde du corps, Gunther von Hagens souligne ces
égarements résultant des observations réalisées sur des animaux plutdt que sur des corps
humains. André Vésale, sur lequel nous reviendrons, reprochera effectivement au médecin et
physiologiste grec Claude Galien (131-201 ap. J.-C.) ses erreurs (qui seront néanmoins
reconnus par Galien aprés observation sur modéle humain réel). L’importance de voir «de ses
propres yeux» et de toucher sera par la suite une legon chére a la discipline anatomique. Un
autre facteur conduisant aux erreurs retrouvées dans les représentations du corps exploré
s’explique par Dintervention de la dissection elle-méme alors qu’elle nécessite le
déplacement des organes. Les illustrations souffriront également des limites quant a la
capacité a reproduire I’illusion de I’espace. Selon I’historienne de I’art Nadeije Laneyrie-
Dagen, I’art anatomique se révéle d’une qualité supérieure avec les travaux de Léonard de

Vinci puis d’André Vésale alors que la compétence médicale et artistique s’y conjugue.

Léonard de Vinci aura réalisé plusieurs planches anatomiques ou le souci de précision est
évident de par le détail de la transposition illustrée du cadavre et par les annotations écrites
qui les accompagnent. Bien que quelques erreurs de données médicales y soient présentes, ce
seraient les premiéres illustrations réalistes de ’anatomie ; la forme des organes et la position
qu’elles tiennent dans le corps font preuve d’une justesse plus adéquate que les tentatives
antérieures. Laneyrie-Dagen remarque que le fait qu’il s’agisse des organes ou des fragments
de corps plutdt que des corps entiers a pour effet d’évacuer I’émotion liée au cadavre débité
alors qu’il est «soigneusement privé de toute attitude dramatique, comme il est dépourvu
d’accessoire symbolique ou de paysage d’accompagnement.'®» Les entrailles sont
proprement illustrées, sans blessure. Les bustes et les fragments paraissent beaux et jeunes.
Par exemple, le Tronc de femme (ill. n° 4.10) montre un corps anonyme sans aucun signe de
putréfaction ou d’indices relatifs aux circonstances du décés et encore moins, biographiques.
Le corps est plutot montré dans la régularité de sa forme. A propos de I’artiste, Laneyyrie-

Dagen ajoute :

¢ Nadeije Laneyrie-Dagen et Jacques Diebold, L’invention du corps. La représentation de I'homme
du Moyen Age a la fin du XIXéme si¢cle, Paris, Flammarion, 1997, p. 196.
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Ce qui retient son attention dans le corps humain ne lui sert a rien pour ses tableaux et,
réciproquement, il exclut toute mise en scéne artistique de ses études anatomiques. Cette
distinction des genres est la condition qui rend possible la création d’illustrations exactes
et sobres, et ce mérite permet au dessin de s’imposer, a coté de la description verbale,
comme le véhicule indispensable de I’observation scientifique. 169

Ainsi, nous pourrions croire que par deld I’humanisme profond et tant de fois attesté de
Léonard de Vinci, s’exerce 1a le début d’une «objectivation» du corps, rendu comme une

manifestation anatomique dénuée de toute subjectivité.

Or, on observera chez le médecin et professeur flamand André Vésale une toute autre
approche de la planche anatomique. Gravées sur cuivre par ’artiste Stefan Van Calcar'™, les

' sont majoritairement

corps représentés dans De humani corporis fabrica, Libri septem"
entiers et adoptent des attitudes d’étres vivants, souvent placés dans un paysage extérieur (ill.
n®4.11). Ce livre est divisé en sept chapitres, chacun se concentrant sur une partie du corps :
os et cartilages, ligaments et muscles, veines et artéres etc. Avec minutie, ce document
explicite le corps anatomique sous tous les angles; chaque stade de dissection et la
description des gestes répondant a cette opération sont présents en plus de notes renvoyant
aux parties du corps a laquelle les dessins renvoient. L’écorché, devenu ailleurs squelette,
prend place dans une mise en scéne ou l’arriére-plan fait voir un paysage de collines,
d’architecture et de ruines. Comme le remarque Louis Seguin, plus 1’écorché se dénude de la
chair, plus le paysage diminue en proportion et devient aride'””. Mise a part I’arriére-plan,
cette mise en scéne est également construite par les attributs que tient le cadavre animé :
parfois, situé & proximité d’un trou au sol, il tient une pelle comme s’il avait creusé sa propre
tombe. Ailleurs, il semble méditer sur un tombeau, en observant mélancoliquement le crine
qui y est posé. L’écorché laisse peu a peu apparaitre son squelette alors que sa chair pend

vers le bas. Ailleurs, il semble crier de douleur alors qu’il devient de plus en plus a vif.

'% Ibid., p. 198.

' Louis Seguin hésite pourtant quant & |attribution de ces gravures a |’artiste Johann Stephan Van
Calcar (aussi connu sous les noms de Giovanni da Calcar et Jean de Calcar) puisqu’elles font preuve
d’une qualité augmentée comparativement a celles de Iartiste que 1’on retrouve dans Tabulae
anatomicae sex publié en 1538. Voir a ce sujet Louis Seguin, «La mort en ce jardiny, La part de I'eil,
Dossier : médecine et arts visuels, n® 11, 1995, p. 160.

7! publi¢ a Bale chez Johannes Oporinus, juin 1543.

"2 L ouis Seguin, loc. cit., pp. 158-175.
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Pourtant, méme dans cette condition ot «[...] le corps est épuisé, privé, avec ses bras, de
toute gestuelle, [...] il est encore “’vivant’’. Au fond de la scéne s’étale un paysage rocheux,
profondément désolé. La ville et les arbres ont presque enti€rement disparu.m» Comme
¢’était e cas avec les figures des transis, il y a ainsi une proposition subjective qui traduit et
transfére sur la scéne une narration émotive proprement humaine et graduée pour le sort

outre-tombe du mort, lui-méme relié a I’évolution du rapport des vivants avec leurs morts.

Les images de Van Calcar présentes dans I’ouvrage de Vésale seront reprises dans
plusieurs traités postérieurs concernant 1’anatomie'™. De plus en plus, ’image se dotera, par
rapport au contenu informatif d’un ouvrage, d’une autonomie plus déterminée. Le mandat
pédagogique et son souci de réalisme s’estomperont au profit d’une finalité plus esthétique ou
les mises en scéne révélent leur aspect dramatique. Gérard de Lairesse (1640-1711) compte
parmi ces artistes qui évoqueront la dissection dans sa cruauté. Une de ses illustrations
montre une femme de dos, dont la chair a été tranchée le long de la colonne vertébrale pour
s’ouvrir sur tout le dos (ill. n® 4.12). Celle-ci tient toujours dans une position assise alors
qu’une corde ligote ses deux mains, suggérant qu’elle est victime du comportement
sanguinaire de I’anatomiste. Cette mise en scéne se détourne potentiellement de la fonction
pédagogique d’une telle image pour en référer a une sémantique directement relationnelle.
Les travaux d’Honoré Fragonard (ill. n® 4.13), bien que destinés au cabinet anatomique de
P’Ecole vétérinaire d’Alfort, en font tout autant alors que le dynamisme de leur composition
saisit. Le regard s’arréte davantage et avant tout sur la mise en scéne que sur le réalisme de
I’anatomie. Corrélativement, encore ici, le corps n’est pas rendu pour lui-méme, mais mis en

contexte dans un réseau signifiant.

Ainsi, que ce soit par le décor prenant place ou par I’idéalisation des corps (au plan de la

topographie des organes comme de leur positionnement dans le corps), un contraste apparait

' Ibid,, p. 167.

' Entre autres, a Pintérieur des ouvrages de Thomas Gemini, Compendiosa totius anatomice
delineatio (1595, Londres, J. Herfordie), de Juan Valverde, Historia de la composicion del cuerpo
human et Vive imagines partium corporis humani aereis Formis expresse (Anvers, Christophe
Plantin, 1566), et celui d’Ambroise Paré, Anatomie universelle du corps humain (Paris, Jehan Le
Royer, 1561). Cette remarque tend & constater que ce type d’images associées & 1’art anatomique se
présentera en tant que modéle.
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indéniablement entre la méthodologie et I’observation rigoureuse de I’anatomiste et la
dramaturgie présente dans les illustrations. Comme une volonté de maitriser ce qui parait lui
échapper, d’ancrer la connaissance dans le palpable, I’anatomiste scrute les moindres détails
du cadavre pour en connaitre les secrets. Il se concentrera sur I’étude du corps alors que
I’artiste voudra insérer le réalisme de ses compositions corporelles & ses créations. Leur
apport réciproque continuera de se lier alors qu’au XIX® siécle, «se consolident aussi des
rapports inverses de collaboration entre artistes et anatomistes, dans lesquels les seconds
assistent les premiers dans leurs travaux en anatomie artistique, notamment dans le cadre
institutionnel des écoles de beaux-arts'». Ce sera dans la suite de cette longue tradition de la
discipline anatomique que Gunther von Hagens souhaite situer son corpus en insistant sur sa
valeur éducative. Mais nous verrons que d’autres facteurs viendront nuancer le discours

officiel.

4.4 La fascination pour les dessous du corps dans I’art contemporain

Chez ses derniers [artistes contemporains], s’ils se réclament d’une certaine ascése, voire

si une mission de « conscientisation » & I’imparable de I’assiduité de la mort peut méme

étre affichée, si également, I’ceuvre est empreinte d’inquiétude, d’incertitude, ou encore
de désarroi face 4 la privation de la subjectivité, c’est le corps vivant qui domine.'”

Le corps sera encore un motif prisé par les artistes contemporains et, de préférence,
vivant dans des représentations symboliques ou réalistes. Lorsqu’il sera utilisé en tant que
matériau, tout le symbolisme se rattachant au corps et a la peau qui I’enveloppe servira
d’interface afin de fouiller la notion d’identité. Les décennies des années 1960-1970 auront
été sur ce plan fructueuses. Souvent, le corps est alors mis physiquement a I’épreuve comme

pour en explorer les limites. Selon Réal Lussier, les années 80 auront marqué la production

d’un retour au théme de la mort :

'7% Rafael Mandressi, op. cit, p. 254.
' Luce Des Aulniers 2009, op. cit., p. 7.
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Cependant, avec en particulier le développement épidémique d’une maladie comme le
sida au cours des années 80 — pour ne pas parler de I’inaction et méme de
I’irresponsabilité des gouvernements ni du traitement journalistique inadéquat dans les
médias — la mort est devenue chez de nombreux artistes et créateurs un sujet majeur, au
centre de leur travail et de leur propos.'”’

L’arrivée du sida, puis ’acceés a des images témoignant des horreurs des dernieres guerres
démontrent la mort dans sa barbarie. Le sujet de la mort inquiéte, déstabilise. C’est ainsi que
plusieurs artistes opteront pour des thémes qui y sont périphériques telles I’absence; la
disparition, la vieillesse, la perte de dignité, la maladie, la vulnérabilité, etc. Le pessimisme
teintera également les propos en menant & un constat déplorable du monde. L’échec a la paix,
a une certaine harmonie entre les territoires ou la difficulté & communiquer avec |’Autre
seront traités. La tendance nommée le posthumain fait voir des représentations de ce qui
pourrait se situer entre I’humain, I’animal, le robot et le mutant, projection éventuelle
résultant de la cuiture du biochimique et de son échec a faire du corps humain une «machine
a-mortelle». Dans cette lignée, les installations des fréres Jake et Dino Chapman montrent de
jeunes enfants, aux membres corporels multiples sur lesquels se trouvent amalgamés des

sexes atrophiés.

Dans son ouvrage Le corps comme objet d’art, Henri-Pierre Jeudy, sociologue rattaché au
CNRS (Centre National de Recherche Scientifique - Paris), insiste sur le fait que 1’exhibition
du corps par le biais des performances et des happenings a souvent cherché a transgresser les
tabous. Tabou par excellence pour le commun des mortels qui le font disparaitre des rites de
mort, le cadavre a également été le matériau pour des artistes comme Andres Serrano et
Rudolf Schaefer, les deux le faisant voir par le médium photographique comme s’il fallait,
d’une maniere ou d’une autre, attester empiriquement au destin partagé. Avec sa série La
morgue, Serrano montre les circonstances de la mort du sujet photographié. Ici, comme le
remarque Marie-Claude Leblanc dans son mémoire de maitrise portant sur Serrano, «les titres

descriptifs, les drapés et le détail photographique furent choisis par I’artiste pour représenter

'77 Réal Lussier, «Andres Serrano et «l’exposition» de la mort» in Musée d’art contemporain de
Montréal, L'image de la mort aux limites de la fiction : l'exposition du cadavre, Actes du colloque
tenu au Musée d’art contemporain de Montréal le 13 novembre 1994, Montréal, 1995, p. 16.
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"y De plus, les signes ligs a Iidentité

les cadavres tout en évacuant leur individualité.
induisent parfois & I’erreur. Par exemple, elle remarque que la couleur de la peau du défunt
présent dans I’ceuvre Burn Victim (ill. n° 4.14) laisse croire qu’il s’agirait d’une personne a
I’origine afro-américaine, mais ¢’est plutdt les brilures qui auront noirci la peau blanche de la
victime. Ainsi, ce n’est pas tant I’individualité du mort qui est captée, mais les traces du
passage de la mort sur le corps. Parce qu’il demeure selon les conventions d’exposition du
mort (allongé, inerte, etc.), le corps ainsi dévoilé semble attester son immobilité a jamais

fixée.

En soi, le médium photographique atteste son efficacité a saisir et a soutenir I’immobilité
du corps mort puisque que son acte, par définition, fixe le moment de sa captation. «Ce que la
Photographie reproduit & I’infini n’a lieu qu’une seule fois : elle répéte mécaniquement ce qui

"7y Effectivement, comme la définit si

ne pourra jamais plus se répéter existentiellement.
justement Roland Barthes dans ouvrage La chambre claire. Notes sur la photographie, I’acte
photographique met & mort, si nous pouvons le dire ainsi, le sujet photographié en le figeant a
jamais dans un moment précis, lequel disparaitra aussitt intercepté, le rendant des lors
irrécupérable. C’est dans cette mesure que son sujet devient en quelque sort dénaturé :
«Imaginairement, la Photographie (celle dont j’ai ’infention) représente ce moment trés
subtil ou, & vrai dire, je ne suis ni un sujet ni un objet : je vis alors une micro-expérience de la
mort (de la parenthése): je deviens vraiment spectre. % Cette spécificité relative a la
photographie, véritable métaphore mortuaire en son essence, s’inscrira & méme son parcours

historique. En effet, dés son jeune Age, elle portraitura les morts'®’,

Plusieurs artistes reprendront les motifs classiques de représentations de la mort. Les
références aux thémes religieux réapparaissent également (surtout dans les années 90) dans la

production artistique, et selon Demetrio Paparoni, elles se présentent comme des prétextes

' Marie-Claude Leblanc, «The Morgue (1992) d'Andres Serrano : une exposition transgressive du
cadavre?», Mémoire de maitrise, Montréal : Université du Québec a Montréal, 2003. p. 64.

' Roland Barthes, La chambre claire. Notes sur la photographie, Paris, Editions de 1’Etoile,
Gallimard et Le Seuil, 1980, p. 15.

%% 1bid., p. 30.

"*! Voir a ce sujet Jay Robin, Secure the Shadow. Death and Photography in America, Massachusetts,
MIT Press, 1995, 220 p.
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. . , . . 182
pour traiter autrement un sujet donné. En nommant plusieurs exemples d’artistes , I’auteur
remarque effectivement que

[...] nous retrouvons des transpositions explicites de la Céne (Vik Muniz, Horoshi
Sugimoto), de I’Ecce Homo (Mark Wallinger), de la crucifixion (Andres Serrano,
Damien Hirst, Roger Gober), de la piété de Michel-Ange (Marina Abramovi¢, Sam
Taylor-Wood, Atelier Van Lieshout), de Saint Jean & la téte tranchée et de Saint
Sébastien (Luigi Ontani, Cindy Sherman, Joel-Peter Witkin), de ’extase de Sainte
Thérése (Jenny Saville), de Bouddha (Michael Joo, Doug, Mike Starn, Sarah
Charlesworth), outre les diables (Mike Kelly, John Bock) et des anges (David Salle, Ron
Mueck, Mark Quinn). Toutefois, toute référence aux Saintes Ecritures et & I’iconographie
religieuse est instrumentale.'®

En effet, la citation d’ceuvres charniéres de I’histoire de I’art se présente comme une tendance
affichée en art actuel. L artiste vient donc s’approprier I’ceuvre en question en se positionnant
par rapport & elle. Un dialogue se crée alors entre I’ccuvre originale et celle imitée. Une telle
pratique suggére l’implication de [D’artiste qui, intervenant a partir d’une réalisation
antérieure, inscrit sa présence dans I’histoire et modifie le sens originel de I’ceuvre. Cette
tendance s’effectue également en reprenant de maniére distordue les esthétiques ou les genres
établis de I’histoire de I’art. Joel-Peter Witkin réalisera des Vanités en insérant dans la
composition une réelle téte de mort, laquelle contraste avec I’atmosphere généralement
feutrée et surtout symbolique des Vanités classiques. Comme c’est le cas avec les Vanités
contemporaines, la référence au temps qui passe, hors du lieu des croyances religieuses, tend

a amoindrir ’univers symbolique pour se diriger vers le signe lui-méme :

[...] & la différence des Vanités classiques, la tentative pour résoudre ce paradoxe dans
les Vanités contemporaines devrait naturellement compter avec la diversité des modes
d’expression envisagés; cependant, le déplacement de registre qui attribue a I’objet
contemporain une signification quasi littérale plutdt que symbolique, et ceci
indépendamment de tout contexte spirituel préalable, éloigne la Vanité du champ de la
représentation pour la faire quasiment agir comme ces propositions performatives pour
lesquelles I’énoncé fait acte."™

82 Trois exemples que donne Demetrio Paparoni sont disponibles en annexe (ill. n° 4.15 4 4.17)

' Demetrio Paparoni, Eretica. La transcendance et le profane dans I’art contemporain, Milan, Skira,
2007, p. 26.

"% Anne-Marie Charbonneaux (sous la direction de), Les Vanités dans I’art contemporain, Paris,
Flammarion, 2005, p. 18.
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En ce sens, la décrépitude et la décomposition sont souvent montrées en direct. La valeur du
signe est augmentée de telle sorte qu’il ne renvoie qu’a lui-méme, parfois investi avec
humour ou ironie. En ce sens, 'ceuvre devient morbide en ceci qu’elle est «non seulement
point de départ, mais argument et finalité : se saisir de la mort, en montrer toutes les coutures
et pousser sa «vérification» aux extrémes, jusqu’a la provoquer.'®» La mort étant
actuellement traitée de multiples fagons, il semble toutefois que la référence & un style donné
explicite ou évoqué (lié a ’histoire de I’art ou au monde extérieur tel le motif de la téte de
mort actuellement populaire dans la mode vestimentaire) soit une avenue fréquemment

empruntée pour la désigner.

4.5 L’initiative de I’exposition Le monde du corps dans la tradition des images donnée

par I’histoire de I’art

Il nous a fallu parcourir quelques avenues ou la mort, plus spécifiquement a travers la
représentation du corps, se figurait dans les images. Puisque c’est en grande partie a travers
I’histoire de ’art que I’image s’est donnée a voir, notre regard sur la production des corps
plastinés devait s’y mesurer. Dotée d’une existence qui débordera évidement celle de son
auteur, les corps fixés par les soins de von Hagens démontrent sans aucun doute une volonté
de s’inscrire dans le temps, voire hors de lui. Si les Vanités, contemporaines a I’essor de la
science anatomique, esquissaient une ouverture a la réflexion sur la finitude de 1’homme,
elles lui alléguaient également un certain pouvoir sur son existence. Ainsi, non seulement,
comme le remarquait Jean-Louis Baudry, un lien s’établit entre les Vanités et la science
moderne par le désir d’observer le réel, mais aussi dans la possibilité de prendre acte de son
destin. Dans le cas de la discipline anatomique, ce sera par I’étude du corps. Le corps mort &
la disposition du vivant, ’espace de méditation qu’il pouvait symboliser se transpose en un
statut d’objet de connaissance. Or, & la différence des illustrations trouvées dans De humani
corporis fabrica, Libri septem de Vésale, les corps plastinés ne semblent pas porter réflexion
sur leur condition de mort et comparativement aux images issues de la religion, ils
n’explicitent pas les raisons de cette mort. Toutefois, la dimension pédagogique intrinséque a

la discipline anatomique légitimera son apparition dans la mesure ou elle cherche 4 assouvir

' Luce Des Aulniers 2009, op. cit., p. 10.
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la curiosité pour la «machine» humaine. En ce sens, le corpus de von Hagens s’inscrit dans

cette lignée lorsqu’il défend son mandat de démocratisation du savoir anatomique.

En contrepartie, cette visée éducative pourrait étre amoindrie par 1’audace si ce n’est le
caractére volontairement et ostensiblement spectaculaire des compositions des «sculpturesy
de von Hagens, un peu comme le faisaient celles de Fragonard. Ainsi, pourrions-nous penser
que certaines de leurs mises en scene, par leur posture «performative» et par la dramatisation
des découpages des chairs et organes, dévient |’attention portée sur les informations relatives
au corps pour atteindre une fin plus esthétique et méme, plus sensationnaliste. Or, cet
ensemble rive I’attention au fait corporel en excluant d’emblée par son choix formel, tout
renvoi a un principe autre. Nous verrons que les extraits de pensées de philosophes,
reproduits sur les tissus suspendus en arriere-scéne y changent au fond bien peu. Les ccuvres
évoquées au passage représentaient tous le corps selon des principes précis, véhiculant les
valeurs du temps. Ainsi, si la discipline anatomique est mise en paralléle avec les corps
plastinés, ceux-ci ne peuvent étre regus comme une simple suite de cette tradition, ne serait-
ce par les changements idéologiques apportés depuis. De plus, I’acte de représenter faisant foi
d’une position énonciatrice, le corpus de von Hagens articule des notions qui pourraient étre
exclues des discours promus dans le catalogue d’exposition. Dans cette mesure, que
pourrions-nous découvrir sous I’argument pédagogique de I’exposition? Si ces «sculpturesy
révelent potentiellement des informations quant a 1’anatomie, est-ce tout ce que nous
devrions y voir? Une des pistes a la réflexion se trouverait peut-étre dans les citations a des
ceuvres de I’histoire de I’art que les corps plastinés imitent. Nous retrouvons cette pratique
dans I’art anatomique (lorsqu’il reprend 1’esthétique antique par exemple), mais nous avons
remarqué que la production contemporaine des derniéres années'™ procéde souvent a ces
citations. Devant les références nombreuses faites a 1’art (et non seulement a [’art
anatomique) dans le catalogue d’exposition, la pratique contemporaine se présente-elle

comme une opportunité a saisir pour I’exposition Le monde du corps ?

"% Le théme de la disparition par celle de ’objet ou des traces laissées par ces ceuvres nous semble

également une tangente de I’art contemporain, laquelle serait elle-mé&me indicielle d’une réflexion
critique d’une société qui accumule tout. En regard du corpus en question dans ce mémoire, nous
avons choisi de ne pas aborder cétte avenue pourtant riche.



CHAPITRE V

UNE LEGITIMATION PAR LES REFERENCES A L’ART

Gunther von Hagens porte a la fois le chapeau du scientifique et celui de artiste : 11 se
dit professeur-médecin et semble vouloir établir son autorité d'anatomiste en rappelant
inlassablement ses titres académiques. [...] Néanmoins dans sa présentation et son
apparence, von Hagens endosse la personnalité d'un artiste et notamment celle de Joseph
Beuys.’

En présentant les corps plastinés au grand public, on expose ceux-ci a de multiples
interprétations que le seul but d’acquisition des connaissances anatomiques ne réussit pas a
circonscrire. En effet, nous savons comment les commentaires de la presse a I’égard de
exposition Le monde du corps et les réactions de ses visiteurs logent plus souvent
qu’autrement sous le couvert de deux camps diamétralement opposés, soit celui qui y est
favorable, voire adepte ou celui réticent & la monstration de ces corps. Pour le dire plus
schématiquement, nos contemporains célebrent la révolution technique portée par ces corps
ou, au contraire, crient au scandale face au manque de dignité qui en émanerait. Ces attitudes
seraient pour nous indicielles d’un malaise a I’égard de I’exposition dans la mesure ou le
public, sans repéres devant quelque chose dont il note I’étrangeté, se voit contraint & prendre

position face a elle.

La zone floue quant au statut que revétirait un tel corpus se trouve, comme nous le
savons, nourrie a l’intérieur du catalogue d’exposition, lequel est qualifié par le

psychanalyste Charles Melman de «crachotis» visant a faire taire tout adversaire :

> Dijck, Jose Van (traduction de Chloé Baszanger), «La plastination : le corps anatomique comme art
post-moderney, http://www.tribunes.com/tribune/alliage/50-51/Van Dijck.htm
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La critique qui viendrait facilement sous la plume concernerait le catalogue de
I’exposition : un volumineux compendium d’articles de professeurs allemands de toutes
disciplines, mais égaux en sérieux et trop évidemment chargés de prévenir les éventuels
réticences et soupgons.'*®
Désignée comme se situant quelque part entre la legon d’anatomie et ’ceuvre d’art, c’est
néanmoins, comme nous le savons, I’acces au savoir 1ié & ’anatomie humaine qui tient de
justification principale a la mise en place de I’exposition. Pour Gunther von Hagens, ¢’est cet
objectif démocratique qui définit la production comme étant & caractere scientifique plutdt
qu’artistique. Nous pouvons d’ailleurs nous demander si, déja sous ce registre, il n’y a pas
confusion et & deux niveaux : d’abord s’agit-il de science ou de procédé technique ? Ensuite
est-ce que du fait qu’il y ait 1a indubitablement diffusion et vulgarisation de connaissances
sur le corps implique un accés a la rigueur scientifique ? Sans ici développer ces concepts,
nous doutons toutefois de I’efficacité d’un tel mandat «scientifique»'® alors que certains
corps plastinés prennent des formes qui pourraient dévier cette visée. Puisque le statut
scientifique parait lacunaire, il est possible que les liens effectués avec I’art aient pour but
d’équilibrer, voire de pallier cette insuffisance. Quoi qu’il en soit, de fagon plus ou moins
soutenue, la prétention artistique voisine le statut scientifique. Ce présent chapitre a pour
objectif d’établir les liens implicites au corpus et & la discipline artistique. Cette association
sera ensuite analysée afin de voir en quoi elle serait avantageuse pour I’exposition Le monde

du corps.

5.1 Les plastinats entiers comme représentations du corps

Le statut artistique des corps plastinés est discuté par la presse, par les réactions des
visiteurs, mais avant tout, il figure au sein du discours construit par le catalogue d’exposition.

En admettant que les corps plastinés poursuivent la tradition de I’art anatomique, certains de

'8 Charles Melman, «Enfin une jouissance nouvelle : la nécroscopien, Art Press, ne Hors série, mai
2001, p. 55.

"% Lors d’un entretien au mois de mars 2008, Luce Des Aulniers donnait un exemple du manque de
rigueur scientifique de I’exposition. A I’intérieur de cabinets vitrés, trois paires de poumons sont
montrés une & la suite de I’autre. Le premier, rose et de grande taille contrastait avec le dernier
appartenant a un fumeur, d’une couleur grise et de trés petite taille. Les poumons situés entre les deux
autres €taient de taille moyenne. Chacun pourrait, selon elle, appartenir a des corps de gabarit et de
capacité respiratoire différents, mais la présentation laisse croire que les poumons rétrécissent suite au
tabagisme.
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ces auteurs expriment leurs pensées a cet égard. Ulrich Fisher, bien qu’il n’approfondisse pas
cette remarque, est d’avis que I’aspect esthétique et méme artistique de ces corps est sans
aucun doute présent (et quant a [ui déplorable). Quant a Franz Josef Wetz, il va jusqu’a nous
laisser croire que I’anatomiste aurait imité des ccuvres canoniques de I’histoire de I’art bien
malgré lui, sans étre informé de leur existence.

On pourrait penser que de grandes ceuvres d’art lui ont servi de modéles : pour le
Coureur, les Formes primitives du mouvement dans ['espace du futuriste Umberto
Boccioni (1882 a 1916), pour I'Homme aux tiroirs, |’Armoire anthropomorphe, du
surréaliste espagnol Salvador Dali, pour I’ Homme musclé tenant sa peau a bout de bras,
la figure de Barthélemy dans la chapelle Sixtine du génie de la Renaissance Michel-Ange
[...]. Toutefois, ces analogies sont le fruit du pur hasard, vu que Gunther von Hagens ne
connaissait absolument pas ces ceuvres d’art au moment de la conception de ces
plastinats. Cela est certes vraiment stupéfiant, [...].*°
Suggérerait-il que von Hagens serait un artiste, si ce n’est un génie, au-deld de sa volonté ?
L’anatomiste serait-il le dépositaire reflétant quelques archétypes de I’histoire de I’humanité,
du moins des ceuvres marquantes de I’imaginaire ? La grossiereté de I’argument a de quoi
laisser songeur et offre un soupgon sur le fantasme autoréférentiel et autocréateur de von
Hagens. Fort de ces remarques, 1’esthéticien Bazon Brock confirme avec assurance le statut
d’artiste de von Hagens. Ces commentaires reliant les corps plastinés a la discipline artistique
ponctuent astucieusement (bien que subtilement) le discours a la défense de I’exposition et

i urs a u S i sem ontairement ouverte. Tiendrait-elle stratégi
laissent cours a une bréche qui semble volonta ent o te. Tiendrait-elle d’une stratégie

de légitimation sociale de I’exposition ?

Ce qui fait d’abord hésiter quant au statut des corps plastinés, ce serait la manipulation
qu’ils ont subi. En effet, la controverse que suscite I’exposition tient en premier lieu du fait
que le médium a travers lequel les cadavres de von Hagens sont modifiés, agit de fagon
surprenante. La photographie chez les artistes Joel Peter Witkin et Andres Serrano ou la
peinture et la vidéo chez d’autres artistes, instaure un rapport de distanciation entre ’ceuvre et
le regardeur dans la mesure ou, ’espace de chacun étant respectivement délimité, ’ceuvre ne
se laisse découvrir qu’a I’intérieur du cadre dans laquelle elle prend place, tout en évoquant
de maniére subtile, voire inconsciente, des émotions partagées par les humains. Le format et

le médium nous dirigent vers une réception plus ou moins effective, mais qui, du moins, ne

190

Gunther von Hagens et Angelina Whalley (sous la direction de), op. cit., pp. 255-256.
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peuvent se nier en tant que chose pergue. Puisque les plastinats de I’anatomiste seratent
fideles au corps authentique en plus de se présenter en grandeur nature, il nous semble que
cette distance sémantique disparaitrait ici. Mais bien au contraire, la charge des
transformations subies par le corps plastiné correspond, peut-étre encore davantage qu’a
I’intérieur d’autres types d’ceuvres, & I’affirmation de sa fausseté. Autrement dit, le trompe-
’ceil parfois présent dans des représentations usant d’autres médiums serait ici, bien
paradoxalement, beaucoup moins efficace. Nous aurions cru que le corps vrai, authentique, se
trouvant directement sous nos yeux et ce, sans le support d’une photo ou de la vidéo dans le
choc de la confrontation, changerait le rapport entretenu avec la chose, que nous sauterions
de la sphere de la représentation a celle de la présentation, soit par un rapprochement du
corps véritable, tel qu’annoncé par le projet. Or, il n’en est rien. Ce corps demeure dans le
créneau de la représentation. En outre, cette représentation est totale, obturant tout autre
signifiant que le corps ; le corps devenu total si ce n’est totalitaire. L’altération provoquée par
les multiples transformations, associée & ce trop-plein corporel freine I’identification a celui-
ci au point d’enfermer le corps plastiné dans un statut d’objet statique, réifi€. On ne retient

de lui que le «fonctionnement», méme muet.

Aussi, la ou I’exposition perd en crédibilité, c’est dans ces corps qui, tout compte fait, ne
seraient pas toujours aussi authentiques qu’on ne le prétend alors que les changements
produits (peau écorchée, yeux de verre, poses performatives) ne provoquent pas un réflexe
d’identification a ceux-ci. Ils deviennent plutdt des objets de contemplation et nous pouvons
rapidement en oublier la provenance. Ces corps transmettent toutefois des informations autres
que celles spécifiquement anatomiques. Entre autres, ils se donnent comme modéles
incarnant potentiellement quelques idéaux quant au statut du corps. Nous y reviendrons au

dernier chapitre de ce mémoire.

5.2 Les plastinats poursuivant la tradition de I’art anatomique : ’art et la science sous
un méme toit
En présentant le corps plastiné comme objet de connaissance, en empruntant quelques
styles classiques de représentations, le corpus suivrait, selon Gunther von Hagens et son

équipe, la tradition de I’art anatomique. L’argument parait acceptable. Toutefois, en
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replongeant & I’intérieur d’une discipline et d’une esthétique étant apparues au XIV©siecle, la
poursuite de celles-ci a I’époque actuelle ne pourrait faire fi des changements des mentalités
et des mouvements sociétaux qui ont eu lieu depuis. Les deux précédents chapitres nous en
confirmaient quelques-uns : la vue du «vrai» cadavre s’effectue dans une période désormais
écourtée. De plus, les comportements & I’égard de la dépouille ont évolué vers des pratiques
rituelles différentes et, par extension, vers des perceptions autres que durant les siecles
précédents. L’époque actuelle se sera transformée depuis ce X1V si¢cle marquant la
naissance des images anatomiques et elle présente des réalités éthiques bien différentes. Par
ailleurs, rappelons que ces mutations sont mises en évidence par Axel W. Bauer, un des
auteurs du catalogue de I’exposition Le monde du corps, qui confronte les faits moraux a

partir de I’angle de la théorie institutionnaliste :

D’aprés Dinstitutionnaliste, les faits moraux ne sont pas des réalités objectives ou
métaphysiques, comme I’affirme le cognitisme. Ce ne sont pas non plus de simples
phénoménes psychiques subjectifs qui peuvent au mieux susciter d’autres personnes a
éprouver ou & imiter le méme sentiment, comme |’enseigne I’émotivisme. Les faits
moraux doivent étre considérées comme des institutions sociales historiquement créées
par PHomme et qui se sont intersubjectivement constituées, stabilisées, transmises et
modifiées selon certaines régles dans une communauté culturelle et linguistique. "’

Ces faits moraux, tout comme les valeurs transmises par le vocabulaire artistique, se
modifieraient au cours de |’histoire. Ainsi, les représentations anatomiques €taient sans aucun
doute pergues autrement dans leur contexte d’émergence. Bauer affirme reprendre cette
méme conception pour défendre la production de I’anatomiste, soit en mettant en contexte les
faits moraux selon 1’époque dans laquelle ils appartiennent. L’auteur semble ensuite se
contredire face 4 cette définition de I’institutionnalisme alors qu’il évalue le statut d’artiste de
von Hagens en le liant & la notion de tekhné, laquelle est définitivement plus effective a
’époque actuelle en ce qui a trait a la production artistique. En effet, le savoir-faire de
[artiste contemporain ne sera plus considéré comme critére nécessaire a la validation de sa
démarche artistique. Cette maladresse de la part de I’auteur se trouve ici relevée afin de
souligner le parachutage de la discipline anatomique dans le contexte actuel. Si le corpus se

tient a la suite de Part anatomique, il révéle cependant des notions différentes de la

"' Gunther von Hagens et Angelina Whalley (sous la direction de), op. cit., p. 224.



97

Renaissance, ne serait-ce que par le fait que le savoir anatomique est, depuis, singuliérement
précisé et raffiné (et qui plus est, rendu disponible sur I’Internet) et que I’observation de la
charpente humaine ne s’effectue plus dans ce méme émerveillement de la découverte.
L’historien de I’art Mickaé&l Bouffard remarquait justement que :

[...] ce qui est important de juger, c’est & quel point la conception artistique qui guide
von Hagens parait anachronique dans le contexte de ’art contemporain. Non seulement
ressuscite-t-il la tradition de P’art anatomique, mais encore fait-il resurgir d’anciennes
valeurs, propres au médium sculpté, qui ont perdu leur primauté d’antan: beauté,
émotion, exaltation de la figure humaine, citation en hommage aux grands maiires, poses
de ’ancienne rhétorique du geste, importance de 1’étude des passions et du rendu de
I’impression de la vie...'”

Ainsi, la définition romantique et humaniste de I’art que soutient von Hagens cadre mal
dans la réalité actuelle de ’art. Pourtant, le corpus sera souvent présenté comme une suite a
’art anatomique de la Renaissance. Nous pourrions croire que pour soutenir le statut
scientifique du projet, s’avérant insatisfaisant, la quéte du statut artistique aurait pour but de
solidifier I’ensemble du projet. En faisant des allers-retours entre deux sphéres de savoir et
d’expérience (scientifique et artistique), le projet des expositions de corps plastinés profite
dés lors d’un double statut dont les préceptes respectifs peuvent remplir les lacunes ou les
reproches remarqués par les différents publics. Si la «rigueur scientifique» est questionnée,
’anatomiste peut des lors se rabattre sur le caractére artistique des plastinats. L’art
anatomique qui réunissait les deux disciplines se présente comme un modéle approprié. La
spécialiste de la culture des images Van Dijck remarque qu’a partir d’un certain moment, von
Hagens «dit se réfugier dans une dichotomie hiérarchisée [entre science et art] pour défendre
des pratiques qui, au cours de I'histoire, ont rendu ces catégories perméables les unes aux
autres.'”» En effet, nous avons constaté que ¢’est sur cette association de la science a P’art
anatomique que les propos du catalogue justifient en partie le caractére esthétique et

autrefois, artistique, des plastinats.

Bien qu’il arrive souvent que les auteurs commentent la ressemblance de I’anatomiste

avec I’artiste allemand Joseph Beuys, nous n’insisterons pas sur ces nombreux commentaires.

12 Mickaél Bouffard, «Entourer le cadavre d’agréments : Gunther von Hagens, anatomiste controversé
ou sculpteur humaniste ? », Espace, n°® 81, automne 2007, p. 43.
' Dijck, Jose Van, loc. cit.
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Nous préférons nous axer sur cette heureuse stratégie de I’anatomiste qui consiste a se tenir
sous I’égide de deux disciplines dont les enchevétrements sont évidents a travers Iart
anatomique. C’est ainsi que les arguments a la défense de ’exposition sont lancés de la
discipline scientifique a celle artistique, selon les possibilités édifiantes de chacune. En
contrepartie, au sein de la communauté respective aux deux disciplines et dans un réseau plus
large, la réception est ambigiie. Jose Van Dijck remarque que les théologiens ne seraient pas
opposés a Iutilisation scientifique des corps, mais affirmeraient leur profond désaccord avec
les prétentions artistiques de P’anatomiste. Les spécialistes de la médecine s’opposent
vivement a «!’infraction aux normes éthiques dans I’art de von Hagens et a son usage des
corps a des fins frivoles.'™» De plus, 'auteure spécifie que selon les directeurs de musées
anatomiques européens, la plastination n’augmenterait en rien la qualité pédagogique ou
scientifique des mannequins habituellement utilisés. Le flirt qu’entretient von Hagens avec

I’art serait également pour eux une démarche inconvenante.

Néanmoins, Gunther von Hagens demeure prudent : jamais il n’affirmera clairement étre
un artiste, ou plutdt, comme le souligne Van Dijk, il insistera de moins en moins sur I’aspect

artistique de ses créations :

En réponse a ces attaques, von Hagens élabora une surprenante ligne de défense. Il
accentua la nature strictement scientifique de son travail et atténua sa valeur artistique.
Par exemple, & Mannheim, il engagea des étudiants en médecine pour fournir des
explications aux visiteurs et répondre a leurs questions. Les formulaires distribués au
terme de la visite ressemblaient a des formulaires types de dons d'organes. Afin de
répondre aux critiques du corps médical, il insista sur le statut académique de I'Institut
d'Heidelberg ainsi que sur ses propres qualifications scientifiques. L'artiste-anatomiste
entendait sortir la science de sa tour d'ivoire et, contrairement a ses pairs, considérait
I'éducation du grand public comme un atout important pour la discipline.'”

Ajoutons a ces manceuvres le changement du titre de I’exposition qui était auparavant
intitulée Art anatomique. La fascination de ’authentique. Ce titre révélait son ambivalence :
I’authenticité du corps déja incorporé dans la matiére du vivant n’impliquerait toutefois pas

que le traitement en respecte I’intégralité. De plus, le titre arguant la fascination, effet que

on veut faire ressentir au visiteur, ’exposition se voudrait comme un projet implicite

199 1bid
195 1bid.
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d’envolitement du public. Sur ce plan, notre hypothése sur le pari idéologique se trouve
validée. Le nouveau titre, Le monde du corps. Exposition Anatomique de corps humains
véritables, soustrait toute référence directe a la discipline artistique, participant
potentiellement & un désir de faire taire les reproches exprimés vis-a-vis le statut des
expositions. Dans une entrevue pour la revue Art Press, von Hagens déclare :
Je n’avais aucune prétention artistique, et j’ai de plus toujours estimé que I’art était un
«savoir-faire» doté de toute fagon d’une valeur positive, comme pour I’anatomie. [...] Et
pourtant, depuis cette critique, on a toujours supposé que je me posais en tant qu’artiste.
J’avais beau démentir [...] Aujourd’hui, [...] je pense que le terme de «plastique
anatomique» est plus approprié.'™®
Lorsque présenté au Centre des sciences de Toronto, chaque corps entier plastiné était monté
sur socle sur lequel prenait place une légende indiquant le titre de la «sculpture», la date de
création et la signature de von Hagens. Cette fagon de faire s’inscrit indéniablement dans la
tradition de I’histoire de I’art alors qu’elle permet de distinguer une production d’une autre.
Ce geste suppose également, comme la citation, une volonté de s’inscrire dans I’histoire (de
I’art). Au Centre des sciences de Montréal, la signature avait disparu. Peut-étre était-ce une
marque trop fortement associée 4 la pratique artistique ? En contrepartie, les banderoles
disposées un peu partout dans le parcours de I’exposition demeuraient et correspondraient a
cette méme recherche de notoriété. En effet, cette longue liste de citations contient des
extraits d’écrits portant sur I’homme devant la puissance du fait corporel ou la relativité du
corps (pour curieux que ce soit dans un tel temple glorifiant le corps!) face a la mort et
attribués a de célebres philosophes, mathématiciens et penseurs tels que Descartes, Sénéque,
Shakespeare, Kant, Nietzsche et Sartre. Von Hagens se cite lui-méme, se comparant

implicitement a ces philosophes «incontournables».

5.3 Quelques pastiches plastinés : appropriations et détournements

En plus d’avoir adopté la signature et la présentation sur socle, les corps plastinés se
tiendraient dans la catégorie des représentations et suivraient, de fagon plus ou moins
convaincante, la tradition de ’art anatomique. A maintes reprises, nous avons évoqué la

présence de pastiches dans le corpus & I’étude. Nous analyserons quelques-uns d’entre eux

"% Sophie Delpeux, «Venir en aide aux vivants. Entretien avec le docteur Gunther von Hagens», At
Press, ne Hors série, mai 2001, p. 75.
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afin de rendre compte de ce troisieme trait permettant de questionner le statut potentieliement
artistique des plastinats. La majorité des citations d’ceuvres décelées dans les plastinats de
von Hagens prennent source dans I’art classique et dans I’art des avant-gardes historiques
(plus précisément dans les mouvements du surréalisme et du futurisme) et ceci, bien souvent
pour mettre en évidence les mérites de la nouvelle technique de plastination. L’ homme a la
peau (ill. n° 5.1), souvent mentionné dans la fortune critique relative a I’exposition et a
travers sa publicité, serait une référence a la figure de Saint Barthélémy illustrée dans
I’ouvrage de Vésale (ill. n° 5.2) et dont I’illustration la plus célebre apparait dans le Jugement
dernier de Michel Ange (ill. n® 5.3), situé dans la chapelle Sixtine. Le plastinat de von
Hagens est positionné dans une fiére allure: le regard victorieux, il fixe son enveloppe
corporelle qu’il tient de sa main levée. Dans le contexte du projet de plastination, il donne
I’impression que la mort serait vaincue, que la plastination permettrait d’abolir la dévastation
dchorps mort et mieux, que la peau, organe a la fois essentiel et méconnu, si prisée du
vivant, devient un attribut dérisoire. La survivance par-dela la mort n’est plus & percevoir en
rapport aux croyances chrétiennes, mais dans le culte de la nouvelle technique promue ici.
Nous reviendrons plus précisément sur ce culte au prochain chapitre. Pour I’instant, nous
constatons que L’homme a la peau présente de nombreuses allusions, par la position du

personnage, a la figure de Saint Barthélémy.

Agissant tel un clin d’ceil & I’art anatomique, Le cheval se cabrant avec cavalier (ill. n°
5.4) est clairement énoncé comme une imitation du Cavalier de I’Apocalypse d’Honoré
Fragonard (ill. n® 4.13). Ici, Gunther von Hagens démontre une fois de plus I’innovation de la
plastination en ce qu’elle permet plus de complexité dans les compositions, commentaire
confirmé par le fractionnement surprenant de la carcasse du cavalier. De son cdté, les
Proportions du corps (ill. n° 5.5) imitent & leur mani¢re /’"Homme de Vitruve de Léonard de
Vinci (ill. n® 5.6). Ce corps illustrerait les proportions normales, voire idéales du corps
humain. Dans cette mesure, il s’unit parfaitement aux modeles que montre von Hagens en ce
qu’il tend a une idéalisation du corps, comme nous [’avions déja souligné au troisieme
chapitre alors que nous remarquions la jeunesse et la beauté des sculptures plastinés. Notons

également que les exemples parcourus jusqu’ici dévoilent des corps minces, a laquelle I’étape
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de dégraissage de la nouvelle technique oblige, et athlétiques, répondant harmonieusement

aux canons de beauté généralement admis, surtout dans I’univers contemporain.

Ailleurs, c’est le style antique qui est donné au plastinat Torse féminin (ill. n® 5.7),
rappelant les statuaires gréco-romaines. L’imagerie de la figure des Vénus, maintes fois
représentées a l’e’poque\de la Renaissance, est évoquée avec Femme enceinte allongée (ill. n°
5.8). Concernant les plastinats montrant explicitement 1’intérieur du corps, Luce Des
Aulniers remarque : «Tout déborde, bien siir, mais avec retenue calculée, sans €carts. Méme
le secret du ventre de la femme enceinte est dissipé : I’enfant a naitre est remis au monde, son
sort n’est pas de vivre, mais d’8tre examiné. '*’» Comme une offrande destinée & la vue des
visiteurs, I’enfant est ainsi dévoilé alors que la femme qui le porte est figée dans une pose
sensuelle. Ses yeux clos et la téte Iégérement détournée de notre regard, 1’attitude suggere

une certaine pudeur a ce corps si expressément montre.

Un autre pastiche souvent repéré par les visiteurs et les journalistes tient sa référence a la
sculpture Le Penseur de Rodin (ill. n® 2.2). Ce dernier est consacré comme artiste romantique
majeur. Amplement diffusées, ses ceuvres sont connues d’un large public. De son corpus, Le
Penseur figure comme 'un des emblémes de sa production. Dans celle-ci, la densité du
matériau renforcit ’évocation de I’état du modele; concentré, plongé dans une profonde
réflexion, il semble imperturbable. Bien qu’il ne soit pas exactement positionné de la méme
fagon, Le Pondérateur (ill. n° 5.9) de von Hagens rappelle cette ceuvre. Il serait trés
surprenant, nous en convenons, que von Hagens ait créé ce plastinat sans I’influence de
’ceuvre de Rodin. La référence est si évidente que Franz Josef Wetz ne 1’a pas incluse dans la
liste d’ceuvres qui auraient été étrangéres a la connaissance de von Hagens. Par ailleurs, elle
est souvent nommée Le Penseur. Plutét que d’étre replié sur lui-méme et ainsi suggérer une
introspection, le protagoniste fixe droit'devant lui ou devant nous qui le fixons a notre tour.
Ce jeu de regard, entre le pondérateur qui, par définition, soupése sa mise et calcule des
enjeux, et nous, en tant que corps potentiel pour la plastination, donne lieu a une situation
éloquente. Représenterait-il von Hagens? L’idée peut sembler farfelue. Par contre, puisqu’il

reprend la posture du modele «en train de penser» de Rodin, ce corps inanimé parce que

"7 Luce Des Aulniers 2009, op. cit., p. 191.
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mort, mais animé au fait de la position qu’il emprunte, solliciterait peut-étre une réflexion
quant & ’apport de la nouvelle technique qu’elle montre. Ainsi, il pourrait s’agir d’une
invitation a considérer le destin éventuel de notre propre corps, voire une invitation a remplir

le formulaire de don de corps, justement disponible en fin de parcours de 1’exposition.

Comme c¢’était le cas avec Torse féminin et avec Femme enceinte allongée, I’imitation se
trouve également dans 1’évocation d’une esthétique ou d’un courant artistique précis. Par
exemple, une autre «ceuvre» de von Hagens, celle-ci véritablement intitulée Le Penseur
montre un dispositif plus complexe d’une apparence surprenante : la charniére d’un corps
assis est enveloppée de ses vaisseaux vasculaires d’un rouge vif. Le coude sur une table & la
surface miroitante, son visage s’appuie sur sa main alors qu’il semble regarder une téte
déposée sur le meuble devant lui (ill. n® 5.10). Le personnage est constitu¢ non seulement de
vaisseaux, mais aussi d’os et d’organes. Ses yeux abaijssés vers une téte de mort posée sur la
table, il semble méditatif, presque nostalgique. Un peu comme I’on regarde la photographie
d’un étre cher disparu, le fragment corporel, soit le «chef» (au sens propre et figuré, dans la
mesure ou la téte est ce qui donne & penser et au mieux, a réfléchir) qu’il tient ferait ici office
de portrait. Cette téte n’est rattachée a aucun corps et est dépourvue de masse osseuse; elle
s’apparente davantage 4 une figure fantomatique ou I’espace vide fagonné par
’entrelacement des veines évoque une présence vaporeuse. Cette forme évanescente rappelle
le caractére éphémere de la vie : elle ne tient que fragilement. De plus, il nous semble que
nous pourrions reconnaitre les traits morphologiques des deux personnages représentés, ce
qui contribue & la désolation et surtout, & I’humanisation de la scéne. Cette véritable
installation s’accorde au genre artistique des Vanités. Le visage que regarde le protagoniste
pourrait remplacer le crine, symbole de la mort a4 venir que I’on retrouve dans ce type
d’ceuvres. La surface de la table refléte le visage du penseur qui apparait prés de I’effigie. Le
Penseur se trouvant pourtant rarement cité dans le catalogue d’exposition ou dans la fortune
critique (Jamais a notre connaissance), il nous semble néanmoins qu’on nous parle enfin de la
mort dans la mesure ou il donne a réfléchir sur la disparition d’un individu. Puisque que nous
distinguons les traits différents dans les deux visages, Le Penseur référe également a la mort
de I’autre et ce, avec une sensibilité rarement repérée chez von Hagens. La surface réflexive

opérant entre les deux portraits s’avére d’autant plus riche que la présence de sourcils ou de
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cheveux parfois posés sur les plastinats de corps entiers donne habituellement un effet d’ajout
artificiel qui disparait ici. Dans les plastinats, ces ajouts nuisent & ’abandon pour une lecture
interprétative des représentations plastinées dans la mesure ou ils ne semblent pas faire partie
de la «sculpture» et accrochent, voire interrompent la réception avec un clin d’ceil malvenu,
un effet de cabotinage identificatoire. Avec Le Penseur, ces attributs physiques sont éclipsés
pour ne laisser place qu’aux profils et aux formes du corps humain. La simplicité formelle,
tant au plan de la couleur et que de la forme, favorise la médiation entre ce qui est vu et celui
qui regarde le dispositif. Le regardeur tente moins d’émettre les liens [’associant
physiquement au corps montré, que de se rendre disponible & ce que le dispositif porte en lui
ou a ce qui en émane symboliquement. Cette remarque s’associe par ailleurs aux fins
recherchées par les Vanités, lesquelles misaient sur la simplicit¢ de la composition et
I’évacuation du corps charnel afin d’estomper et de transcender |’identification légitime au
corps humain. De ce fait, elles invitaient surtout & la réflexion sur la mort et au caractere
véhiculaire du corps, sacré non pas comme tel, mais au lien qu’il a pu autoriser entre son
porteur et son monde. Le Penseur est présent dans le catalogue d’exposition, mais n’y sera
jamais commenté.

D’un tout autre registre, Le Cycliste’”

(ill. n®5.11) présente de nombreux articles de sport
juxtaposés au corps plastiné en plus de I’ajout des yeux et de cheveux, attributs qui devraient
naturaliser leur apparence, mais qui agissent pourtant tout autrement. Le corps
disproportionné en raison de I’allongement de ses membres «a des fins pédagogiques», Le
Cycliste se rapproche davantage de la créature étrange et biscornue qu’a la représentation
fidéle qu’on voudrait faire du corps. La citation se trouve ici atténuée pour plutdt s’apparenter
a la caricature d’un personnage de cinéma ou de bande dessinée. L’exigence de I’anonymat
souligné par von Hagens est bel et bien réussie : on a peine a reconnaitre la morphologie d’un
corps humain réel et du coup, la représentation fidéle de ’anatomie, argument majeur a
’exposition, laisse ici a désirer. Devant le dynamisme de la composition et I’étrangeté de ce

corps frelaté assis sur une énorme bicyclette, il est difficile de ne pas remettre en question le

fait « [...] que ce type de représentation [plastinats geltaltistes fragmentés] qui crée des

"% Afin de respecter la reproduction issue du catalogue d’exposition, le texte accompagnant le plastinat
a été laissé tel quel.
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espaces mitoyens sans extraire d’organes ou d’autres parties du corps surpasse les
préparations traditionnelles dans la transmission de connaissances globales en anatomie'.»
Le spectateur est-il épris d’une concentration toute particuliére dans sa découverte et dans sa
compréhension de I’anatomie humaine ou serait-il plutdt ébahi et frappé par la mise en scéne
qui lui est proposée ? Permettons-nous de douter fortement que la raison principale motivant
la disposition de corps éclatés, mimant le mouvement et I’activité humaine soit d’en stimuler
I’état adéquat pour I’apprentissage. Ce n’est pas le fonctionnement et les liens qui unissent
chaque organe que nous voyons d’abord, mais la dispersion caricaturale des fragments d’un

personnage meurtri, presque menagant, qui semble tout droit sorti d’un monde fictif.

Si Le cycliste semblait provenir du monde de la bande dessinée ou du cinéma, c’est
¢galement en raison de 1’évocation du corps animé et surtout, en mouvement. L’illustration
du mouvement a partir d’un médium fixe aura été une quéte importante dés le début du XX°
siécle, entre autres pour le futurisme italien. Le Coureur (ill. n°® 2.3), figure composée de
bouts de peaux, évoque ’ceuvre Nu descendant un escalier, associée a la période cubo-
futuriste de Marcel Duchamp (ill. n°® 5.12), et Formes primitives du mouvement dans l’espace
d’Umberto Boccioni (ill. n® 5.13) par le dynamisme du corps en mouvement. Sur le Coureur,
la vitesse se devinerait a la disposition des peaux qui semblent soumises a la pression du vent.
L’effet est indéniablement réussi. Un autre mouvement d’avant-garde se trouve cité par le
biais de L homme aux tiroirs (ill. n° 5.14) qui rappelle vraisemblablement quelques ceuvres
de Partiste surréaliste Salvador Dali. Alors que certaines parties du corps sont déboitées, elles
donnent de ce fait accés a des zones intérieures du corps. Bien que 1’idée soit originale, nous
ne pouvons faire fi de la référence éloquente a des ceuvres telles la Vénus de Milo aux Tiroirs
(ill. n® 5.15), Le Cabinet anthropomorphique (ill. n° 5.16) ou encore, Girafe en feu (ill. n°

5.17) ol Dali use explicitement de cette stratégie iconographique.

Epousant des formes stylistiques reconnues, les références soutenues par les plastinats &
des ceuvres, des mouvements ou des esthétiques connus de I’histoire de I’art permettent de
montrer le détail de la structure humaine. De ce fait, une mise en valeur du corps est permise

par ces appropriations en plus de démontrer les potentiels de la technique de plastination.

"’ Gunther et Angelina Whalley (sous la direction de), op. cit., p. 264.
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Ces citations autorisent-elles & nommer la production comme étant de I’art ? Le doute
s’amplifie. Pourtant, de la part du milieu de I’art contemporain, méme si cette reconnaissance
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demeure trés timide, certains céderont & une certaine ouverture. La revue Art Press™ et plus

prés de nous, la revue québécoise Espace™"

, toutes deux spécialisées en art, accorderont des
articles a la production de Gunther von Hagens. Dans un texte publi¢ dans la seconde revue,
Mickagl Bouffard nous apprend également que le corpus de I’anatomiste ferait « partie du
panorama d’introduction & I’art moderne de I'Université de Montréal.’®» Le philosophe
fran¢ais Michel Onfray, dans son ouvrage Archéologie du présent. Manifeste pour une
esthétique cynique, célébre I’initiative de von Hagens en tant qu’artiste s’émancipant de la
passion «thanatophilique» qui teinterait la production actuelle. Cette tendance se définirait,
selon Onfray, par un « [...] golit pour la putréfaction et la charogne, mise en sceéne de la
pourriture, pratique d’un ars moriendi fasciné par la décomposition de la chair dans la
perspective de renouer avec le principe céleste et divin.””» La révolution amenée par von
Hagens ne se tiendrait plus seulement dans la technique elle-mé&me, mais dans le dépassement

de la pensée platonicienne et chrétienne envers le corps. Il ajoute :

Von Hagens montre une chair pacifiée, reposée, éternelle, un corps épargné par la
décomposition, participant de P’immortalité des pierres et des objets. Son propos
esthétique induit un enseignement philosophique : la mort n’est rien ; le cadavre ne se
réduit pas a la charogne et peut connaitre la pétrification aseptisée — un genre de
sculpture ; la vie disparue ; il reste une sorte de positivité [...].2%

Si quelques auteurs acceptent cette production dans le réseau de I’art contemporain, les
lieux investis par cette exposition sont, pour la plupart, & vocation scientifique. Nous savons
toutefois que I’exposition a été produite au Musée d’art érotique de Hambourg (23 mars 2002

au 9 février 2003) et a la galerie d’art londonienne Atlantis (30 ao(it 2003 au 4 janvier 2004).

Le rapprochement avec la discipline artistique nous semble également pertinent alors que,

comme nous l’avons constaté, les repéres les plus évidents prennent source dans les
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Charles Melman, loc. cit., pp. 54-57; Sophie Delpeux, loc. cit., pp. 71-78.

%' Mickagl Bouffard, loc. cit., p. 42-43.

2 Ibid., p. 43.

% Michel Onfray, Archéologie du présent. Manifeste pour une esthétique cynique, Paris, Editions
Grasset et Fasquelle, 2003, p. 76.

24 Ibid., p. 78.
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«sculptures» de von Hagens au point de vue formel et dans certains cas, dans I’appropriation
évidente d’ceuvres importantes de I’histoire de I’art occidental ou I’évocation d’un style ou
d’un genre artistique. Ainsi, les références a 1’art que les plastinats adoptent sont indéniables.
Nous en avons donné seulement quelques-unes en exemples, ceci pour appuyer |’hypothése
que la réalisation de telles citations, lesquelles sont presque toujours relatées dans la presse,
participent au flou empéchant de définir clairement la production. De plus, comme nous
’avons précédemment €noncé, ’appropriation d’ceuvres s’inscrit dans une démarche
courante chez les artistes contemporains. Il est a noter que la plupart des modéles prisés par
I’anatomiste font partie du grand art, celui reconnu comme étant noble, comme faisant
incontestablement partie intégrante de I’Histoire, celui que nous ne n’oserions pas remetire en
question. Gunther von Hagens choisit ses références : de ’art académique de la Renaissance,
il traverse aussi quelques exemples de I’art anatomique et celui des avant-gardes
historiques... tous des mouvements solidement ancrés dans [’histoire. Ces citations

empruntent des imageries que de nombreux spécialistes ont reconnues comme étant de I’art.

5.4 Les avantages offerts par la discipline artistique

Les corps morts plastinés n’effraient pas. En plus des transformations subies sur le corps,
la ressemblance avec des ceuvres d’art canoniques rassure puisqu’elle donne I’impression
d’outrepasser I’inconfort li€ aux corps morts en leur donnant une apparence esthétique
familiére. Non seulement les ceuvres citées par les plastinats sont-elles connues par le grand
public, mais avantage de taille, I’objet artistique acquiert parfois de la notoriété au fil du
temps. Plusieurs ceuvres dont nous reconnaissons une importance aujourd’hui étaient, dans
leur contexte originaire et d’émergence, dénigrées. Il y a donc ces cas ou le recul historique
permet ce changement d’attitude vis-a-vis I’ceuvre, ce qui pourrait également étre avantageux
pour les corps plastinés. Empruntant cette filiation de maniere assurée, les plastinats
geltastiques décrits plus haut s’amusent a revétir les apparences de I’art. Protégés sous ce
costume, nous savons toutefois ce qu’il peut dissimuler : sous I’imitation réconfortante des
ceuvres ou esthétiques reprises par les corps plastinés et par son mandat pédagogique, c’est

toutefois ce corps mort qui, bien qu’étant oublié, s’y trouve toujours.
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En fait, ces plastinats épousent seulement la forme de certaines ceuvres d’art en imitant
quelques-uns de ses traits afin de profiter de la permissivité et de la notoriété associées a un
tel statut. Jose Van Djick souligne que les initiés & la production artistique contemporaine
seraient davantage habitués a étre confrontés a des situations choquantes que certaines
ceuvres offrent & voir. La sacralité associée au corps est effectivement traitée, remaniée de
diverses fagons par les artistes et «certaines expositions a sensation, en utilisant des tissus
organiques humains, redéfinissent la permissivité éthique dans le domaine de l'art. Il est
évident qu'en se situant entre l'art et le jugement éthique, Von Hagens avangait en terrain
dangereux.”®» Mais en méme temps, en se donnant comme «unique», «authentique» et
«fascinanty, il table sur la surenchére exigée par la mise en spectacle non seulement de ’art,.
mais des productions des individus contemporains. Pourtant, cette permissivité pourrait étre
pergue comme étant avantageuse a la présentation des corps plastinés. En effet, nous
pourrions penser que pour von Hagens, non seulement I’aura émanant de la zone artistique
demeurerait et deviendrait protection en regard des hésitations «scientifiques», mais que
I’objet artistique pourrait contourner bien des conventions éthiques, tel que I’affirme Edgard
Wind :

De nos jours, dans les débats juridiques, on a pris I’habitude de justifier une ceuvre, dont la
valeur morale est douteuse, en en exaltant les mérites artistiques, comme si 1’on pouvait
résoudre le conflit entre les deux forces par une nette différenciation des mots ! Comme si
tout danger prenait fin 14 ol commengait le pouvoir de la création artistique 1206

En ce cas, ¢’est instrumentaliser I’art au service de la mise en scéne de toute fantaisie,

voire de tout fantasme. Avec son texte intitulé «Art dangereux»*"’

, Arthur C. Danto explique
comment I’art serait entouré d’une couche protectrice faisant en sorte que ce qui se déclare
sous son couvert profite d’une liberté expressive hors pair. Prenant pour exemple des ceuvres

et s e o208 - ‘ . .
littéraires ayant été censurées”, il démontre comment les experts en la matiére ont parfois

25 Jose Van Dijck, loc. cit.

2% Demetrio Paparoni, op. cit., p. 194.

207 Nous nous rapportons a I’extrait publié dans Demetrio Paparoni, op. cit., pp. 173-201.

Ce texte d’Arthur C. Danto est extrait de Beyond the Brillo Box. The Visual Arts in Post-historical
Perspective, Farrar, Strau & Giroux, New York, 1992, 342 p.

2% Le texte d’Arthur C. Danto traite spécifiquement de la censure en art, mais il semble que la
surexposition et le caractére transparent promu & outrance avec I’exposition de notre anatomiste a
également pour but de camoufler une part de ce que I’exposition soutient.
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réussi a les libérer de cet interdit parce qu’ils les considéraient comme étant des ceuvres d’art.
Ce statut faisait en sorte que le lecteur serait du coup «immunisé contre ’effet toxique,
qu’elles auraient sur lui, dans le cas ol ces mémes expressions auraient été écrites ou dites

209

dans un contexte étranger a ’art.” » Ainsi, en tablant sur I’absence de limitations

expressives, 1’art serait permissif.

En insistant sur la transparence de ’information a diffuser, le caractére scientifique de
I’exposition ne satisfait pas suffisamment sa Iégitimité. Puisque le projet est remis en
question par les spécialistes scientifiques tout comme pourraient le faire ceux de I’art, se
poser dans I’équilibre des tensions entre les deux calme les ardeurs et au surcroit offre
’impression d’une maitrise symbolique inusitée, en sus de I’habilité technique. Nous avons
relevé que le mandat pédagogique semble précaire par le positionnement parfois
spectaculaire des plastinats qui figerait le visiteur dans un sentiment de fascination ou
d’emprise sous le caracteére extraordinaire plutdt que dans une démarche d’apprentissage une

fois dépassée la curiosité premiére, si ce n’est I’ébahissement.

A notre avis, Gunther von Hagens et son équipe jouent de ce quiproquo. D’ailleurs, le
collégue de I’anatomiste, Régis Olry, qui enseigne la plastination a I’Université du Québec &
Trois-Riviéres aura compris la stratégie employée : «S’il avait présenté ses cadavres dans des
cercueils, personne n’aurait eu envie d’aller les voir. Mais en leur greffant le titre d’ceuvre
d’art, ¢a rassure tout de suite le visiteur qui est alors plus enclin 4 observer I’anatomie ainsi

dévoilée au grand jour. 2"

» Effectivement, nous pouvons imaginer que le succés n’aurait pas
été aussi franc si nous avions présenté les corps dans des cercueils. Ces cercueils permettent
de voir le corps préalablement soumis & la thanatopraxie, laquelle permet « [...] juste assez
de mort pour le principe de réalité, juste assez de vivant pour le principe du plaisir. Quand
nous refusons de voir le mort ainsi «arrangé», nous refuserions le déni ponctuel du passage

de la mort dans notre vie, clé de volte du deuil.*""» Luce Des Aulniers révéle la racine

étymologique du mot «cercueil», lequel viendrait du grec «sarkophagos» signifiant «qui

2% Demetrio Paparoni, op. cit., p. 180.
219 Régis Olry cité dans Louise-Maude Rioux Soucy. «L’alchimiste du corps». Le Devoir, 9 mai 2007,

Al
?” Luce Des Aulniers 2009, op. cit., p.165.
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mange la chair». L’auteure poursuit en soulignant que le travail effectué par les bactéries lors
de la fermeture du cercueil permet un lent travail de retour a la terre, indéniablement difficile
a imaginer pour les sensibilités contemporaines®'?, ce qui contribue a rebours & I’intérét pour
le cadavre, cadavre ici déjoué. Pourtant, le cercueil évoque la puissance symbolique de la
mort et dans cette mesure, ce que met en évidence Régis Olry, c’est le corps mort comme
matiere & son dévoilement sans €gard a sa nature. Il n’y aurait ici aucune allusion a la mort

comme telle.

Nous avons remarqué que Gunther von Hagens joue sur les termes liés a la discipline
artistique avec un plaisir équivoque. On opte pour des références a I’art afin de séduire le
public et de désamorcer ses réactions. La tactique s’avere trés rentable, d’autant plus que la
discipline artistique engendre en elle-méme un sentiment d’inconfort pour une grande partie
du public depuis le phénomene que ses spécialistes ont nommé la crise de 1’art contemporain.
Si I’art n’a plus de régles, si ses repéres sont devenus volontairement vagues, le pragmatisme

rationnalisant et sécurisant du discours de I’exposition nous lance sa bouée :

Comme le montre notre expérience dans le cadre des expositions [...] I’allure esthétique
des plastinats de corps entiers ayant une pose particuliére impressionne tellement le
visiteur que ce dernier pergoit certains plastinats comme des ceuvres d’art. On ne peut
rien y objecter car «[’art se trouve dans I’ceil de celui qui le regarde». On ne crée pas des
ceuvres d’art anatomiques ; elles le deviennent de par le jugement des visiteurs.?"

En somme, d’un cOté en abattant tour & tour des cartes scientifiques et artistiques, et de
’autre c6té, en s’en remettant a un relativisme subjectif de la voix populaire, ie dispositif
idéologique arguant I’art gagne en force, corrélativement au fait que nous savons que par

cette stratégie de brouillage, ¢’est la capacité méme de distance critique qui écope.

* Ibid,, p. 173.
13 Gunther von Hagens et Angelina Whalley (sous la direction de), op. cit., p. 32.



CHAPITRE VI

PORTES OUVERTES SUR DES TENDANCES CONTEMPORAINES

L’information par I’image recrée en chaque citoyen un saint Thomas. Voir 7 C’est encore
croire. [...] En fait, derriere ’image, on retrouve toujours un émetteur soucieux de
convaincre — a tout prix — ses interlocuteurs.®

S’abritant sous les toits de la science et de ’art, I’exposition Le monde du corps a recours
au premier pour accéder a la crédibilité nécessaire afin d’encadrer la présentation de corps
plastinés et au second pour s’inscrire dans la tradition artistique qui aurait un effet séduisant
et sécurisant pour le visiteur. S’il y a hésitation face a I’exposition, le succés est toutefois
attesté. Profitant du rapport actuel a la mort et d’une confusion quant a son statut, la réussite
du projet s’expliquerait également parce qu’il s’introduirait dans la foulée des idéologies du

moment.

Parmi différentes particularités, notre analyse des diverses productions artistiques
occidentales révélait que le corps n’était jamais représenté que pour lui-méme. La mise en
scene dans lequel il prenait place participait d’un regard porté sur lui, tributaire des valeurs et
des idéologies de I’époque de sa réalisation et pouvant étre révélateur du rapport
contemporain vis-a-vis la mort. Puisque les corps plastinés de von Hagens sont placés dans
des positions précises et disposés a I’intérieur d’un espace investi d’une scénographie
soignée, ils en feraient tout autant. Nous commenterons tour a tour ces thémes donnés dans le

discours officiel comme trop évidents pour que 1’on ne s’y attarde pas, soit les notions de la

¢ Fabrice d’Almeida, Images et propagande : XXéme siécle, Florence, Editions Casterman-Giunti
Gruppo, 1995, pp. 181-182.
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nouveauté, de la technique, de la démocratisation du savoir, de la nouvelle option d’existence
post mortem et de corps identitaire qui se présentent comme des marqueurs indiciels des

mentalités prégnantes dans les sociétés actuelles.

6.1 La nouveauté d’une technique jumelée a la science pour une démocratisation du

savoir

La technique de plastination brevetée par von Hagens permettrait de voir des corps
(morts) sous un nouveau jour. Membres écartelés, anatomies figées en pleine action sportive,
fragmentations des profils, autant de positionnements qui attesteraient de la versatilité de ce
qui est, & proprement parler, un nouveau médium, soit un nouveau support de diffusion
d’information et d’expression. En plus de révéler une nouvelle forme de représentation, il
conserve indéfiniment le corps. Voulant nous faire voir le corps autrement pour nous en
dévoiler I’anatomie, la plastination témoignerait de I’essence du corps humain dans toute sa
splendeur. Tant au plan de la publicité contenu dans le catalogue d’exposition que dans la
presse, I’accent mis sur I’apport révolutionnaire de la plastination veut convaincre le visiteur :
il sera bel et bien témoin d’une nouveauté sensationnelle qui marquerait la progression et,
potentiellement, le parachévement de la recherche anatomique. L’avancement de la science,
I"innovation dans la technique, en plus d’étre conjugués a la promesse d’authenticité seraient
garants d’une crédibilité dont la présomption s’impose comme argument majeur a la

pertinence de I’exposition.

Wilhem Kriz souligne que la nouveauté fait partie des facteurs contribuant au succés de
I’exposition car, incarnée en la plastination, elle montre du jamais vu, laissant croire que la
nouveauté adhérant & la science signifiait dés lors I’avancement, voire la progression. Ainsi,
le critéere de la nouveauté étant en soi attrayant, «l’invention» affichée d’une nouvelle
technique a I’intérieur du domaine scientifique augmenterait également la curiosité envers
I’exposition. Pierre Levy, dans son ouvrage Les technologies de l'intelligence : I’avenir de la
pensée a l’ere informatique remarque effectivement que «la communauté scientifique
valorise la découverte et fonctionne sur un mode compétitif. Cela engage les savants &

poursuivre des recherches originales et les porte a souligner ce que leurs résultats aménent de



112

nouveau plutét qu’a se pencher sur le passé des sciences.”"» Cette attirance pour la
nouveauté ne se tiendrait toutefois pas seulement a la seule sphére scientifique, mais
s’étendrait a ’attitude générale tant et si bien que ’exigence de la nouveauté induit un
rapport au temps ou ’obsoléte, le périmé, le deviennent a vive cadence et ou le culte de

I’éphémére nous ferait oublier le temps long, celui & longue portée dans I’avenir et le passé.

Néanmoins, le philosophe poursuit en spécifiant que, suite & des découvertes, les
inventeurs auront souvent recours au rappel de précurseurs ou de personnages importants
ayant marqué leur discipline. Cette stratégie suggére que la nouvelle forme inventée «ait
justement I’air d’aboutir comme naturellement au point que ’on veut mettre en valeur *'%.
Les écrits du catalogue glissent explicitement vers cette logique par le rappel incessant de
I’histoire de I’art anatomique. A partir du XIV®siécle, les dissections pratiquées sur des corps
auront évolué vers I’avancement des connaissances en médecine. En poursuivant cette
tradition, I’exposition présenterait la plastination comme un outil permettant son progres : la
durabilité des nouveaux supports corporels permettrait non seulement d’analyser le corps sur
une période plus longue, mais de ce fait, de stabiliser la putréfaction des chairs et des
organes, assurant une diffusion fidéle des données du corps. De plus, la permanence du

matériau, permettant |’exportation de [’exposition, sert désormais la transmission de

connaissances & un large public.

En insistant sur la nouveauté du médium de la plastination, ’exposition attire déja
I’attention en exploitant une fibre sensationnelle et en misant sur 1’aspect révolutionnaire de
cette technique. La démocratisation du savoir anatomique consentie par la technique et
éclairée par la science devrait étre accessible a tous. Cette idée est mise & profit par le
discours de I’exposition. D’entrée de jeu, Wilhem Kritz rappellera I’honorabilité de cette

mission :

*'° Pierre Lévy, Les technologies de 'intelligence : ['avenir de la pensée a I’ére informatique, Paris,
La Découverte, 1990, pp. 162-163.
1€ Ibid,, p. 163.
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Dans les sociétés modernes, I’instruction du grand public n’a cependant pas une place
moindre ni un rang éthique inférieur & celle des universitaires. Le profane en médecine a
le droit de se demander 4 quoi ressemble I’intérieur d’un étre humain et il doit pouvoir le
voir il le souhaite.”"’

L’accés au savoir se présente bel et bien comme un argument inattaquable, ouvrant la
voie a la recherche de vérité ou plutét d’authenticité comme une arme de défense a
’ignorance. Cette démocratisation du savoir s’attaquera donc aux tabous, pergus comme
néfastes et porteurs de mensonges. Ainsi, ’acte de les transgresser tiendra de bouclier a
I’obscurantisme lassant qu’entraineraient la morale et les limites intrinseéques aux tabous.
L’essayiste Jean-Claude Guillebaud, dans son ouvrage Le goiit de ['avenir, définit la tension
existant entre la recherche de limites ou de limitation et celle de la transgression en mettant
en évidence notre méfiance actuelle a 1’égard de tout ce qui paraitrait régi par la morale :

Jour apres jour, nous affichons notre préférence pour la transgression avec une telle

opiniétreté qu’elle s’apparente désormais a un réflexe aussi élémentaire que la respiration

ou les battements du cceur. Ce réflexe n’est d’ailleurs pas dénué de pertinence. 1l est —

aussi — une fagon de nous prémunir contre un retour possible de I’intolérance [.. ]2
Profitant de cette tension, la connaissance scientifique que donnerait Le monde du corps se
donne comme devoir d’éclairer tout ombre portée sur le droit de connaitre, de savoir et
surtout, de voir le corps mort. Le tabou de la mort se présente dés lors a I’antipode de la
rationalité clairvoyante de la science promue par [’exposition. Comme le souligne
Guillebaud, le statut de la science, bien qu’ébranlé a maintes reprises durant I’histoire,
profiterait d’une certaine liberté, d’une confiance attribuée a son pouvoir de faire émerger de
nouvelles technologies favorisant la qualité¢ de vie humaine. Les conquétes de la médecine
qui auront contribué, entre autres, avec les progrés de I’hygiéne au contrdle des maladies
infectieuses et a la maitrise de leur propagation, font en sorte que la durée de vie augmentera
peu & peu, si bien que la mort infantile est actuellement pergue comme un échec*'’. Dans
cette mesure, selon I’idéologie scientiste, les recherches de la médecine, profilées dans
’espace laic, ne devraient étre pas étre enfreintes par les encadrements juridiques et

normatifs, lesquels seraient exposés a I’infiltration de croyances mystiques et de tabous. La

217 Gunther von Hagens et Angelina Whalley (sous la direction de), op. cit., pp. 6-7.

*' Jean-Claude Guillebaud, Le godt de I'avenir, Paris, Seuil, 2003, p. 85.

*"® Le sociologue Paul Yonnet élabore davantage sur ce dernier point. Nous y reviendrons alors que
nous traiterons des modeéles corporels donnés par I’exposition.
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science a un devoir de vérité qu’elle cantonne toutefois dans ’empirisme, en se rassurant et
en nous rassurant sur la complexité de 1’étre : le savoir porte alors essentiellement sur la
matérialité (relativement) mafitrisable. La démocratisation du savoir anatomique rendue par
I’accés a I'information donnée par la science ajoute un role salvateur a I’exposition. Ainsi, le
statut actuel de la science donnée comme recherche de vérité est certainement profitable pour
justifier I’exposition et les auteurs de son catalogue s’en servent profusément. En touchant les
cordes sensibles du public, soit la soif pour la nouveauté ainsi que la démocratisation des
droits et des savoirs, la porte est assurément ouverte, préte a accueillir, si ce n’est a acclamer

la venue d’une telle initiative.

6.2 La plastination en remplacement des formes post mortem actuelles

Outre les implications en technologies génétiques de pointe, le bouleversement technique
engendré par ’exposition pourrait se vérifier sur maints registres. Nous n’avons qu’a penser a
I’imaginaire et a la pratique de disposition des cadavres, dont les variations, entre les deux
grands archétypes du feu et de la terre, n’ont subi que peu de modification depuis des
millénaires marqués par la disparition et la dissolution des corps®’. Nous pourrions
également imaginer que I’utilisation de la technique de plastination aurait éventuellement un
impact sur la conservation et la présentation d’autres substances vivantes que le corps
humain (plantes, animaux, etc.). Car si un «changement technique est ipso facto une
modification du collectif cognitif, il implique de nouvelles analogies et classifications, de
nouveaux mondes pratiques, sociaux et cognitifs.”*'y Von Hagens affirme lui-méme: «Ce que
nous faisons avec un corps humain authentique aujourd’hui illustrera ce qu’il sera possible de
réaliser dans I’avenir avec le génie génétique. **» De telles suppositions engagent une
conversion associée a la perception du monde et, éventuellement, aux modes d’existence post
mortem. En effet, sous le propos rationnalisant de la science et de la technique, se tiendrait
une seconde forme de démocratisation (autre que celle liée au savoir), celle-ci beaucoup plus
chimérique et pointée sans grand étalement dans le catalogue d’exposition. Il nous semble

que la technique, conjuguée au projet de ’exposition, suggére une certaine démocratisation

%29 Luce Des Aulniers, «Par terre et par feu, pérégrinations humaines vers Uinfini», Frontiéres, vol. 10,
n° 2, hiver 1998, pp. 15-20.
! Pierre Lévy, op. cil., p. 166.
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d’une forme post mortem dans la mesure ou la plastination se trouve accessible a tous. Alors
que les services funéraires requiérent un investissement financier souvent supérieur aux
moyens des survivants, la plastination, quant a elle, demeure sans frais. A ce sujet,
I’anthropologue Louis-Vincent Thomas démontre comment I’industrie funéraire tire souvent
profit de I’état des deuilleurs pour leur soutirer davantage que ce qu’ils pourraient se
permettre. Par exemple, par le choix des cercueils offert & la clientele, Thomas y voit «un
échantillonnage fidéle des classes sociales. Encore que souvent le luxe soit plutdt a la mesure
de la culpabilité des survivants que de leurs réels moyens financiers.””» Nous avons
précédemment discuté de la complexité des rituels funéraires qui commande chaque geste du
deuilleur pour le conduire dans une organisation amortissant le choc de séparation avec le
défunt. Or, dans une société ou I’économie du temps et des ressources financiéres est
encouragée, ces rituels peuvent s’avérer comme des fardeaux supplémentaires a la vie
quotidienne que la plastination pourrait solutionner par le seul don de son corps. Par ailleurs,
lorsque Gunther von Hagens énumére les motivations des donneurs a la plastination, il
mentionne la cause louable de I’éducation, mais également que la technique permet de
détourner la décomposition du corps ou I’incinération en plus d’économiser sur les frais
relatifs & de telles pratiques. Jose Van Dijk ayant écrit sur le sujet, note que leur motivation
est formée par la perspective que leur corps sera transformé en statue ou en ceuvre d'art’.
Plusieurs évoquent également I’idée d’une réincarnation. Certains affirment carrément un but
de rendre éternel leur corps, ce qui leur est d’ailleurs offert. Ainsi, alors que le catalogue
résumé au deuxiéme chapitre offre une perception axée sur la valorisation de la recherche
anatomique, la gratitude envers la médecine ou la valorisation du corps lui-méme, il faut
considérer des motivations évidentes de ’ordre de ’a-mortalité dans la mesure ou les
prérogatives propres a la plastination offrent, de fagon illusoire, I’absence des bousculements
amenés par la mort. Puisque les rituels funéraires tendent vers un certain affaiblissement, la
plastination comme nouvelle forme d’existence post mortem deviendrait-elle une solution

supplémentaire aux options actuellement en vogue ?

2231 ouis-Vincent Thomas 1978, op. cit., p. 108.
24 Jose Van Dijck, op. cit.
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L’idée peut sembler insolite, d’autant plus qu’elle poserait un probléme
d’encombrement des espaces, mais est souvent énoncée dans les nombreux sites Internet ou
les discussions ouvertes & ce propos sont disponibles. Bien que dans son ouvrage Les
technologies de l’intelligence : 'avenir de la pensée a l’ére informatique, Levy traite des
formes d’intelligences artificielles liées & I’informatique, il se sert explicitement de toutes
formes de techniques afin d’illustrer son propos. C’est ainsi que de 1’écriture, des diverses
formes de communications aux institutions, une nouvelle technique sera pergue comme une
découpe du réel. A travers elle, la perception puis la représentation de la réalité en sera
influencée. Puisque cette technique sera manipulée, transformée puis utilisée par diverses
sources, elle deviendra, en quelque sorte, un canalisateur, & partir duquel un nouveau mode
de perception de la réalité pourrait s’établir. En tant que support matériel, elle agit aussi en
tant que forme de mémoire. Dans cette optique, elle ne se présentera non seulement comme
technique isolée dans une seule et décisive fonction, mais elle s’infiltrera dans les méthodes
ou les instruments de travail. De ce fait, le «sens d’une technique n’est jamais donné a son

] 225

origine [...]1."”» A cet égard, qu’indique le succés des expositions de corps plastinés? Que

pouvons-nous penser de I’avenir de la technique de plastination ?

Le nombre de 25 millions de spectateurs de 1’exposition parait d’emblée impressionnant.
Il reste que ce chiffre ne représente qu’une mince proportion & I’échelle mondiale.
Néanmoins, il nous est permis d’imaginer, sans pour autant avancer que cette hypothése sera
confirmée, que la plastination pourrait, peu a peu, s’installer comme mode
d’«embaumementy et de disposition du corps mort dans un espace laic. La possibilité de la
naissance d’un autre mode post mortem est déja signalée par les auteurs du catalogue de
’exposition, bien que leur discours s’oriente davantage sur la nécessité de I’enseignement de
[’anatomie. Toutefois, derriere cet argument, certains d’entre eux laissent entendre que la
révolution de la technique implique un nouveau rapport au corps mort sans toutefois le
définir comme tel. Nous pourrions avancer que la requéte que nous lui adresserions se

trouverait dans I’exigence du corps utile, profitable, bref de s’inscrire dans la logique

utilitariste qui imprégne le néo-libéralisme.

225 Pierre Lévy, op. cit., pp. 166-167.
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Quant 4 la scénographie des espaces d’expositions, il semble qu’elle encourage
implicitement cette idée. En effet, au seuil de I’entrée a la salle d’exposition, une affiche
prend place et indique les remerciements a ’attention des donneurs dont les corps sont
maintenant plastinés. Au milieu du parcours, deux documents officiels de don du corps a
I’Institut de plastination sont reproduits sur un mur. Le témoignage écrit & la main de deux
donneurs explique leurs raisons motivant ce choix. Le parcours achevé, un espace est alloué
pour des informations supplémentaires. On y trouve le dépliant de format carte postale
permettant de s’inscrire et de s’informer pour le don de son corps. Ainsi, si le visiteur a
apprécié ce qui €tait & voir dans les salles précédentes, il peut y participer activement...une
fois décédé. Le choix de se faire plastiner permettrait donc d’esquiver la disparition du corps
mort. Anonyme, prés de I’objet d’art, le corps post mortem plastiné vaincra et résistera au
temps. Non seulement toutes traces des circonstances de la mort se trouveront effacées, mais
une nouvelle forme corporelle lui sera attribuée. A sa mémoire ne seront associés que les
souvenirs de son vivant et ce nouveau corps projettera sa nouvelle «identitéy. Or, cette
transformation liée au corps nous meéne vers la notion d’authenticité des corps présents dans

I’exposition Le monde du corps.

6.3 Le corps authentique : la nature du matériau

Nous avons décelé en la plastination une forme de représentation modelée par plusieurs
étapes de modifications chimiques. Ce processus aboutirait autant vers une représentation du
corps humain que sa présentation dans la mesure ou les interventions réalisées sur le corps
transforment sa matiére originelle et la soumettre & I’imitation d’un corps en vie, suggérant
une identité qui lui était en premier lieu étrangere. De ce fait, le corps plastiné devient un
artéfact dont I’origine est organique. Si nous pouvons approuver que le matériau de base soit
constitu¢ d’humains véritables, bien que cela demeure difficilement vérifiable, la qualité
d’authenticité en reste la. Lorsque nous prenons place face & eux, nos repéres évaluatifs quant
a reconnaitre le corps humain deviennent limités. En effet, nous distinguons sa forme
humaine, les parties anatomiques qui la constituent, mais la manipulation chimique qui a été
subie a pour effet de déréaliser le corps. Par la couche de plastique translucide qui semble les
recouvrir, par I’écartélement de la peau et des organes, par les coupes traversant et déformant

la structure et par I’absence de tout gras sauf disposés comme faire-valoir de la musculature
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ou encore faisant office de seins, ces écorchés se rapprochent davantage du corps bigarré et
inventé. Selon I’avis de Van Djick, une reproduction enti¢rement artificielle en d’autres
matériaux pourrait paraitre plus fidéle quant aux critéres d’authenticité du corps humain : «les
sculptures plastinées sont autant des imitations de corps humains que les mannequins de cire
du X VIII® siécle et semblent quelquefois moins réels qu'eux*®®». C’est ici que se perd la force
de I’argument massue de I’exposition, non pas tant d’une authenticité en terme de
représentation, mais concernant son matériau de base. De plus, si authenticité il y a, c’est
celui de la conception utilitariste du corps. Insister sur I’importance du corps authentique
comme facteur de taille & la favorisation de ’apprentissage anatomique surprend alors que

nous ne pouvons faire {1 de la charge des modifications chimiques apportées au corps.

Gunther von Hagens affirmera que Iattitude naturelle des plastinats permet au visiteur de
s’y identifier et favorise ainsi |’apprentissage, ce qui ne pourrait étre avec un corps présentant
les signes de la mort ou encore, par le biais de mode¢les artificiels, comme si I’identification a
un corps ne pourrait que contenir une projection dans I’avenir. Un tel argument malmeéne bien
la psychologie. De plus, toujours selon lui, la schématisation des anatomies artificielles ne
rendrait pas compte des variations retrouvées d’un individu & un autre, comme si, pour tout
quidam intéressé & la question, ce qui importait, c’était davantage la comparaison des
singularités, que la conception et la représentation anatomique courante. Face aux
modifications du corps plastinés, nous pourrions penser que I’individu s’enthousiasmerait
devant ceux-ci car, au contraire, il ne s’y reconnait pas. Pour I’anatomiste, il est important
d’évacuer I’aspect émotionnel que peut susciter ces corps. Ainsi, par la voie d’une
désensibilisation, les corps sont extraits des sujets qui les ont animés, ouvrant la voie a
I’instrumentalisation du corps. De plus, et de toute évidence, ce qui est montré par les
dissections des corps demeure habituellement caché sous la peau. Les plastinats se définissant
autrement que le corps naturel, enveloppé de peau, présentant des traits spécifiques, on peut
vite oublier qu’il s’agirait la de réels corps humains. La fascination ressentie par le visiteur
pourrait en ce sens étre provoquée par les surprenantes apparences et poses des plastinats. A

ce propos, que révélent-elles? Quels modeles du corps donnent-elles a voir ?

%% Jose Van Dijick, op. cit.
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6.4 Les corps plastinés comme modéles corporels utopiques

En relatant les facteurs ayant contribué a la baisse de la mortalité des méres et de leurs
enfants, le sociologue Paul Yonnet démontre comment cette nouvelle réalité, en sus de
nombreux bouleversements sociaux, prend actuellement comme modéle identitaire la figure
de I’adolescent.

La nouvelle définition que la société produit de I’adolescence se déploie dans le cadre du
recul de la mort. Au croisement d’une évolution qui sacralise I’inachévement adolescent,
comme modéle de personnalité ouverte et jamais finie, et d’une autre qui voit les enfants
devenir des étres a part entiére, précocement autonomes, mais plus tardivement appelés a
exercer des responsabilités dans la société, se situe le phénoméne paradoxal du
«jeunismen».*’
Les grossesses se réalisant & un 4ge plus tardif et sélectionnées sous une base volontaire, les
devoirs envers la reproduction se manifestent désormais dans une liberté nouvelle qui aura
transformé les réles de chaque membre d’une société au plan psychologique et relationnel.
Pour la premiére fois dans I’histoire, le «vieil 4ge» est devenu « [...] le centre de la mort,
mais ses conséquences se font également, et tout aussi lourdement, sentir sur la définition
psychologique et sociale des dges de la croissance, jusqu’a reformuler I’adolescence dans une

définition complexe, extensive et, encore, absolument nouvelle.?®

» Notons qu’il n’y a aucun
modele de vieillesse donné par I’exposition Le monde du corps. Si I’on traite de la mort, ce
n’est qu’indirectement, soit par le biais du matériau. Il est intéressant de constater que
I"auteur a développé antérieurement ses recherches en émettant un paralléle entre I’esthétique
développée dans et par la musique rock et ce phénomeéne du «jeunisme».” Considérant que
les dernicres expositions de Gunther von Hagens montre de nouveaux plastinats figés dans
des poses imitant celle des musiciens rock en pleine action, guitare et autres instruments de
musique accroché a Jeur corps, il nous semble qu’il confirme les propos de I’auteur puisque,
selon Yonnet, la société actuelle encourage I’individu qui présente toujours I’inachévement,

ne se sortant jamais de sa quéte & se construire et qui grandira perpétuellement. Puisque ’on

meurt plus tard, le sentiment d’a-mortalité, selon Yonnet, se trouve amplifié.

27 Paul Yonnet, Famille I Le recul de la mort. L’avénement de I'individu contemporain, Paris,
Gallimard, 2006, p. 339.

228 Ibid., p. 333.

2 Voir a ce sujet «Rock, pop, punk. Masques et vertiges du peuple adolescent» dans Paul Yonnet,
chap. in Jeux, modes et masses, Paris, Gallimard, 1985.
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S’est formé 1’idéal social d’un état, I’état adolescent, caractérisé par la fierté de sa
personne, le sentiment d’immortalité [pour a-mortalité], I’arrét de la croissance sociale,
mais I’accumulation, dans le meilleur des cas, des conditions d’une croissance sociale
plus tardive, le recul devant ’établissement, le gott de la féte, I’expérience ludique, une
énergie sans fin — la capacité d’énergie étant devenue I’une des valeurs autour desquelles
se reconnait et s’identifie le plus sGrement la jeunesse, une valeur saluée dans la musique,
. e . 7. - 230
spectacularisée dans la danse, vérifiée dans I’épuisement périodique.
Ainsi, I’adolescence et la jeunesse se donnent comme les reperes existentiels idéalisés, ce
dont I’exposition Le monde du corps offre un reflet...«authentique» par la bonne tenue des

plastinats.

En effet, grace a la technique de plastination, le corps pouvant étre trafiqué, sa durée
éventuellement prolongée, il peut également se construire sefon un idéal esthétique. Au
Centre des sciences de Toronto, le corridor ou prenaient place les organes isolés du corps
débouchait sur un plastinat suspendu au plafond, nous surplombant, les skis au pied (sous
lesquelles était inscrit «plastination» a la maniére d’une marque de commerce). Le ton était
donné : les morts que nous allions visiter donnaient |’impression d’étre en pleine forme et
arboraient des poses pour le moins surprenantes et dynamiques. Le cycliste (ill. n° 5.13), Le
Joueur de basketball (ill. n° 6.1), Le joueur de football (ill. n° 6.2), Le planchiste (ill. n° 6.3) et
La nageuse (ill. n° 6.4) ne sont que quelques exemples du vaste échantillon de corps
présentés en action sportive. Leur corps invoque une énergie foudroyante : les yeux fixes et la
bouche entrouverte suggérent leur concentration. Le sport impliquant un dépassement de soi,
il «propose de battre des records, donc d’améliorer le rendement de son corps-machine,
I’aspirant-champion est avec son corps dans un rapport qui rappelle singuliérement le modele
de la technologie industrielle.» Si ces modéles sont loin de ceux que nous tenons
personnellement, notre mort venue, la plastination nous permettra d’atteindre cette image tout
en définissant le profil mince du corps et de la musculature... parfaite. Energisés, jeunes,
beaux et vifs, les corps plastinés donnent I’impression de se surpasser, de s’associer aux

imageries actuelles de la publicité.

20 Ibid., p. 368.
21 Louis-Vincent Thomas 1978, op. cit., p. 188.
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La recherche du plaisir instantané, de la vie active que promeuvent celles-ci met en
évidence une difficulté a négocier avec les limites qu’elles soient d’ordre temporelles,
financiéres ou psychologiques comme le souligne la psychanalyste Isabelle Lavergnas :

Nous vivons en effet sur un mode de fonctionnement collectif qui est celui du plaisir
immédiat, de I’orgasme infini. En quelque sorte un état d’adolescent forcené qui évacue
tout ce qui est pergu comme négatif : tout principe de limite, mais aussi la maladie, la
vieillesse, la solitude, I’échec. [...] Quelque chose de tout a fait antinomique par rapport
a I’idéologie qui a prévalu pour les générations précédentes, et qui était construite, elle,
sur les interdits moraux et les limitations de la jouissance.”*»

Ce qui ne charme pas d’emblée devient évacué, tassé du chemin. Par [a plastination, méme

une fois inerte, le corps se donne & voir comme invincible. Ainsi, rares sont les corps

plastinés qui ne se moulent pas a cette idéologie de la jeunesse éternelle. Cet aspect séduit et

ajouterait du poids au choix a la plastination plutdt qu’aux techniques usuelles.

Il 'y a tout méme des modéles imparfaits. Ils projettent une image diamétralement
opposée. Par exemple, L obésité dévoilée (ill. n° 6.5) montre la comparaison d’un corps
svelte & celui corpulent. D’emblée, notre regard est porté sur I’épaisse couche de tissus
adipeux qui contournent et fagonnent le profil du corps obése. Cette masse a la couleur
blanche recouvre également les organes, amoindrissant du coup la précision quant aux
contours de ceux-ci. Ainsi juxtaposé & un corps mince, nous pouvons en remarquer les
différences tant au plan de la forme que de la disposition ou plutdt I’accessibilité au regard
des organes. La ou I'image est reproduite dans le catalogue, la fiche didactique mentionne
I’anormalité du deuxieme corps et les répercussions engendrées par le surplus de poids, ceci

par souci pédagogique.

La comparaison de tranches sagittales provenant d’une personne obése (136 kg) a celles
qui proviennent d’une personne mince (54 kg) révéle le fardeau alarmant auquel les
organes internes sont soumis pendant les années qui ont précédé le décés prématuré de
cette personne. [...] La personne est décédée d’un dysfonctionnement cardiaque vers
I’age de 50 ans.”

32 Des Aulniers, Luce, «Angoisse dans I’air du temps. Entretien avec Isabelle Lasvergnas-Grémyy,
Frontiéres, vol.12, ne 2, printemps 2000, p. 42.

** Gunther von Hagens et Angelina Whalley (sous la direction de), op. cit., p. 191.
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Le seul corps obése est donné en exemple comme un modéle & éviter. Depuis quelques
années déja, dans les modéles culinaires comme ceux corporels, le gras est effectivement
considéré comme une substance répugnante et néfaste pour ’individu. Le sociologue Claude
Fischler souligne I’apparition du phénoméne relativement récent de la lipophobie dans le

corps médical :

Au cours du XX° siécle, graduellement, le discours médical précise et accentue son
opposition globale au gras, qu’il voit désormais comme une sorte de tissu parasite plut6t
que comme une salutaire réserve d’énergie. Le XX® siécle marque la montée simultanée et
paradoxale de la minceur comme valeur esthético-morale et [’accession de I’obésité au rang
de fléau mondial de santé publique. Ce sont désormais des corps musclés qui sont désirables
pour les hommes mais aussi, bientét, pour les femmes.>*

L’obésité dévoilée s’avére en ce sens comme étant a I’antipode du modele de beauté corporel
actuel. Par ailleurs, les causes du déces du modéle n’étaient-elles pas soumises a la régle de la
confidentialité de tout détail permettant d’identifier biographiquement le plastinat? Nulle part
ailleurs nous n’avions accés a ce genre d’informations. Du coup, puisque cefte mort est
symptomatique de la mauvaise mort en ce sens qu’elle n’est pas souhaitable, autant pour les
crittres socio-esthétiques que pour les budgets alloués en santé, il semble que les
organisateurs se soient permis de passer outre leur propre devise. Nous pourrions avancer que
selon leur logique argumentaire, cette information demeure & caractére pédagogique
puisqu’elle incite & entreprendre a contrario de saines habitudes de vie. Nous ne disposons
d’aucune étude permettant d’infirmer ou de valider cette hypothése. Pour tous corps dont le
poids est considéré normal, la technique de la plastination, qui implique une étape de
dégraissage, contribuera a annuler tout excédent de gras, produisant un corps potentiellement
plus mince que lorsqu’il était en vie. L’idée plait. Quoiqu’il en soit, L obésité dévoilée ajouté
au plastinat Le fumeur (ill. n° 6.6), sont parmi les rares a montrer le corps imparfait. Notons
que le dernier est particulierement déstabilisant. En commentant les variétés d’organes
plastinés présentant des malformations congénitales ou provoquées par des maladies, Van

Djick pergoit dans le projet d’exposition un «prolongement direct d’une tradition moralo-

" 2% Claude Fishler, «Le gras», L'Actualité, juillet-aoiit 2004, p. 36.
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réaliste en art anatomique.”» Il y aurait donc le modéle & suivre et celui & éviter, conforme

au poids-santé, sans égard aux forces de transgression de cette reégle.

La plastination s’offrirait potentiellement comme option distinctive & la thanatopraxie.
Beaux, jeunes, sportifs, ces corps présentent aussi une allure aseptisée. Thomas écrivait déja a
propos de la thanatopraxie qu’elle témoignait d’une tendance affichée a 1’aseptisation des
corps : «Dans la vaste conjuration du sale, la société de consommation s’est surpassée a
grand renfort de détergents, bijavellisants et autres tornades blanches. La thanatopraxie, ¢’est
certain, vérifie cette coprophobie obsessionnelle. “®» Il nous est évident que les plastinats
suivent cette tendance, par un type de corps physiquement beau dans la mesure ou il suggére
la bonne santé physique, mais aussi propre, effagant toute odeur désagréable et tous signes de
putréfaction que 1’équilibre formel et I’harmonie d’ensemble appuient. La beauté provient
davantage de cette modélisation de 1’apparence ou de la structure corporelle que de la taille et
de la forme des organes. Du moins, c’est ce qu’on nous suggere. Sortis de I’inertie de la mort,
ils représentent la vie, voire la perfection de la créature humaine. Ce trait marque également
la poursuite de la tradition anatomique dans la mesure ol la découverte de I’intérieur du corps
humain stimule une perception optimiste de la machine humaine, & ’image du «corps
glorieux» tel que le définit Louis Seguin. Ce corps est vu comme solution au paradoxe du sort
du corps humain, soit sa lente putréfaction, et de la notion d’éternité qui lui est, dans le

contexte religieux, destiné.

Dans le cadavre décomposé, mis en terre, il y a non pas un germe matériellement
imputrescible mais -un germe divin qui-porte en lui le principe et la promesse d’une
reviviscence future, la “’semence’’ dont parle Paul de Tarse. Le corps chrétien renaitra a
la vie au-dela de sa tombe et de sa pourriture. Mieux encore, cette renaissance implique
une transfiguration qui ’exhalte mais qui la maintient du c6té du réel. Ce sont bien les
corps et non les dmes seules qui seront ressuscités. [...] Le corps glorieux échappe a
Iasservissement de la chair, 4 la décomposition et a la puanteur.?’

Ce corps glorieux, figure apparue avec I’art anatomique, s’incarne vraisemblablement en la

plastination.

2% Van Diick, op. cit.
% Louis-Vincent Thomas 1978, op. cit., p. 123.
7 Voir Louis Seguin, loc. cit., p. 169.
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Pour rendre I’apparence du corps vivant selon nos préférences esthétiques, 1’option de la
chirurgie plastique s’offre & nous et dorénavant, nous pouvons en prolonger le contrdle avec
la plastination. Axel W. Bauer soulignait positivement cet aspect alors qu’il permettrait a
’individu une meilleure «qualité de vie» (qu’il ne qualifie d’ailleurs pas) car son corps sera
non seulement conservé, mais dans une esthétique certaine. Son corps servira la
démocratisation du savoir et en prime, il demeurera beau. Comme le souligne Luce Des
Aulniers, il est étonnant de constater les paradoxes émergeants de ce refus a laisser la mort
agir sur le corps :

[...] de notre vivant, le botox, entre autres, ne remplissait-il pas la méme fonction, de
suspendre I’incrustation de 1’dge, de faire comme si...? De stopper I’irradiation de la
ridule...? Sous cette poussée, se pourrait-il que plus nous voulons nous établir dans une
«éternelle» jeunesse, plus nous refusons aux morts de se fixer comme morts ? Comme si
dés lors, leur exclusion de la logique esthétique du vivant outrageait la nétre...Encore ici,
se discerne un paradoxe: ce que nous détestons chez le mort, le masque rigidifié,
beaucoup de nos contemporains le recherchent comme une sorte de preuve que sur eux,
le temps ne passe pas...””"

En somme, la nature des plastinats est hybride, composée a la fois de chair véritable et
des produits de la technologie. En cela, ces corps appartiennent vraisemblablement a
I’époque actuelle alors que les champs du réel et de la fiction ne demandent plus a étre
distingués, mais dériveraient plutdt d’une forme postmoderne de maitrise symbolique, mais
de maniére factuelle, organisationnelle. Les domaines de la biochimie et de la transformation
génétique font désormais partie intégrante de notre réalité, de notre maniére d’aborder le

corps comme organisme vivant. Demetrio Paparoni note d’ailleurs que :

¥ uee Des Aulniers, publication en 2009, op. cit., p. 174.
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Au cours des années quatre-vingt-dix, la diffusion — au niveau planétaire — d’Internet et
du satellitaire, accentue la conviction que la technologie est toute puissante, et peut méme
nous procurer I’immortalité [au sens de I’a-mortalité]. [...] La troisiéme génération
d’artistes postmodernes (la question ne se pose évidemment pas en termes d’état civil)
commence justement par la fin du «post humainy», génération dégue du fait que le corps
est bien autre chose qu’une machine, dont on ne peut remplacer des piéces, et du fait que
la jeunesse — que nous procure la chirurgie — n’est qu’un triste mensonge. On comprend
que l’aspiration & un corps parfait ou — de toute fagon — manipulé dissimule une
dangereuse idée de super homme. ™’
Ainsi, pouvons-nous questionner le discours entourant ’exposition alors qu’il cherche a
situer le corpus selon des termes binaires, par exemple en confrontant I’authenticité a la
fausseté ou encore, en présentant les réactions du public comme étant soit favorable a
I’exposition ou en désaccord. Il semble qu’on I’on refuse de porter une réflexion sur la
perméabilité des frontiéres entre le montré, le suggéré, le caché, en n’ayant aucune idée des
colits psychiques de I’un ou I’autre, pour plutdt revendiquer des critéres tels [’authenticité et
la naturalité, qualités qui, il nous semble, ne possedent plus la méme portée depuis
’apparition de 1’époque postmoderne. En fait, le réflexe de séparer et de différencier les
thémes opposés (vrai/faux, naturel/artificiel, etc.) démontre une difficulté a penser ces
catégories en des termes métissés et des nuances, appelant autant une analyse des «dessous»,
mais ici d’ordre psychoculturels. A 1’heure ou la pratique de chirurgie plastique et de
I’identité multiple traversent les modes de vie actuels, la vive défense a I’authenticité des
corps plastinés ne ferait qu’admettre un malaise & en justifier la pratique. La ferme volonté de
se rattacher & une tradition de I’art anatomique du XIV® siécle détournerait le fait que
I’exposition Le monde du corps soit si populaire parce qu’elle traite implicitement de thémes
contemporains tels le corps muté, I’identité construite sur mesure, le corps comme matériau
identitaire, la fusion du réel et du faux ainsi que les critéres esthétiques actuels du corps
(mince, sain et potentiellement musclé). Et coiffant le tout comme dans une logique

implacable, elle obture la réalité du rapport dominant a la mort. Sous I’emprise du fantasme

de contrdle ou du spectacle (les deux ici rencontrés), la mort est déréalisée.

A rebours, la démocratisation du savoir et des formes post mortem, ’identité, le corps, les

enjeux de I’existence humaine sont implicites aux corps plastinés, donnés essentiellement par

2 Demetrio Paparoni, op. cit., p. 11.
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I’usage qu’ils permettent. Ainsi, [’exposition revét un caractére fortement idéologique, « [...]
en rivant le regard exclusivement sur le corps et le corps fonctionnant, esthétique et

merveilleux. Elle en évacue les autres sémantiques complexes et tout aussi admirables.?%

0 Luce Des Aulniers publication en 2009, op. cit., p. 190.



CONCLUSION

Ce mémoire consistait a décortiquer les stratégies employées par I’exposition Le monde
du corps. Exposition anatomique de corps humains de ’anatomiste Gunther von Hagens afin
de comprendre I’engouement qu’elle suscite malgré sa nature inopinée. Les limites que nous
pouvons percevoir dans notre mémoire ouvrent la voie a plusieurs questions pouvant amorcer
des recherches ultérieures puisqu’elles tiennent principalement de la forme de 1’essai que
nous avons adopté. Par exemple, nous aurions pu choisir d’effectuer un travail d’enquétes
auprés des visiteurs de I’exposition. Cette approche empirique aurait permis de mieux
préciser et appuyer ’apport de certains énoncés du dernier chapitre. De cette fagon, nous
aurions pu comparer I’importance distinctive des thémes de la technique, de la nouveauté, de
la démocratisation du savoir, du statut du corps ou encore, de I’éventualité d’une nouvelle
forme post mortem véhiculée par les corps plastinés de von Hagens. Ce travail nous aurait
également éclairés par rapport aux représentations que se donnent eux-mémes les visiteurs
face & la mort. Nous avons plutét choisi d’élaborer notre démarche a partir des outils
accessibles aux visiteurs : les documents issus de la presse écrite, le catalogue d’exposition et
I’expérience de I’exposition. Nous cherchions davantage a fouiller les procédés intrinséques
au projet pour mettre en évidence comment elle se présentait et de quelles disciplines elle

puisait sa sémantique.

La structure du mémoire s’est donc construite tel un organigramme qui, sommairement,
partait du projet d’exposition pour ensuite se subdiviser en plusieurs fragments présentés par
le projet de fagon enchevétrée. Ainsi, le rapport a la mort, sujet sous-jacent a I’exposition
était étudié ainsi que I’analyse des emprunts faits aux deux principales disciplines servant
d’habillage au discours et a la mise en exposition des corps plastinés, soit I’art et la science.
L’hypothése que I’exposition tenait de I’idéologie a donc été éclairée par diverses analyses
ayant pour but de mettre a jour les procédés de I’exposition. De plus, nous voulions souligner
quels étaient les traits particuliers a la production qui se présentaient comme des thémes

intrinséques a notre contemporanéité et du coup, qui participaient a I’explication de son
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succes. Nos pistes de réflexion étaient déja fournies par les corps plastinés et par le discours
élaboré au sein du catalogue de ’exposition. Toutefois, puisque le corpus s’aveére si singulier,
que la réception de I’exposition semble ambigué et que le discours accompagnant le projet est
empreint de confusion, il nous a fallu déjouer I’évidence des arguments défendus par I’équipe
de Gunther von Hagens. Pour ce faire, nous avons utilisé¢ diverses approches discursives
(anthropologique, sociologique, philosophique, historique, psychologique) choisies selon leur

potentiel d’analyse en rapport avec chaque theme développé.

Nous nous sommes d’abord penchés sur I’envergure de 1’exposition Le monde du corps
en décrivant son parcours en circulation depuis 1995 tout en expliquant ce qu’elle présentait,
ses objectifs de démocratisation du savoir anatomique et du combat du tabou de la mort, ses
expositions concurrentes, |’Institution de plastination la soutenant et la technique de
plastination qui lui est propre. Puisque I’intérét des médias pour I’exposition était évident,
leurs principaux propos ont été décrits pour constater que I’intervention sur les cadavres et
leur déplacement de la sphere plus ou moins privée a |’institution muséale constituaient un
premier obstacle & la réception. Toutefois, les auteurs, bien loin d’étre contraints par les
limites de I’étendue propres & I’article de presse, n’approfondissaient pas la réflexion, se
contentant de relater les scandales relatifs & ’obtention des corps par I’Institut de plastination
ou de simplement communiquer quelques informations issues du catalogue d’exposition.
Quelques auteurs témoignaient également leur désarroi face a I’absence de repéres permettant
de qualifier le corpus comme provenant de réels cadavres alors que d’autres traitaient
briévement de son statut artistique. L’initiation au projet se réalisait a partir de la réception
des médias et de la description de la scénographie de I’exposition & Montréal. Ce premier
chapitre explicitait ’envergure du projet, mais dévoilait également un manque de ressources
pour aborder la production que nous cherchions a balancer en nous référant au catalogue

d’exposition.

En respectant la chronologie des textes et des propos des auteurs du catalogue
d’exposition, son résumé avait donc pour premier objectif de compléter ou mieux, de donner

des reperes explicatifs au corpus. L’argumentation des auteurs semble, & premiére vue,
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convaincante pour le lecteur plus ou moins attentif. Nous avons toutefois relevé les
nombreuses failles, les paradoxes, les répétitions et les demi-vérités énoncés. Etant conscients
que la construction de I’argumentaire du catalogue vise a enjbler le public, son discours est
idéologique; il ne dévoilerait qu’un pan d’informations données comme allant de soi, voire
un message qui est le sien, et laisse dans I’ombre des incohérences qui ne font que confirmer
le manque de rigueur scientifique du discours. Partant d’affirmations basées sur le sens
commun, de nombreux sujets ne sont que partiellement traités, négligeant I’exhaustivité a
plusieurs égards, notamment concernant un de ses objectifs, soit de combattre le tabou a la
mort. En effet, le rapport complexe entretenu avec le cadavre et la mort n’est illustré que de
fagon utilitariste de fagon a publiciser la technique de plastination utilisée. Bref, ce chapitre
nous aura permis de dégager la structure ultérieure du mémoire en mettant en évidence I’effet
de brouillage soigneusement €laboré par ses auteurs, lequel a pour effet d’engourdir [’esprit

critique par un martélement d’arguments paraissant valables.

Nous avons abordé la deuxieme partie de notre étude par un chapitre consacré au rapport
entretenu a la mort. Du fait que le projet stimule une controverse en raison de la nature des
sujets exposés, nous devions nous pencher sur le sujet de la mort, d’autant plus qu’il était
étrangement insuffisamment analysé par les auteurs du catalogue. Nous voulions examiner si
J’exposition transgresse véritablement un tabou de la mort. A 1’aide des anthropologues
Louis-Vincent Thomas, Luce Des Aulniers, Jean-Didier Urbain et le philosophe Edgar
Morin, nous avons dressé la complexité de ’impact de la mort sur I’individu et nous avons
découvert comment elle est source de pouvoir de par son aspect indicible. Cette complexité
est loin d’étre saisie par I’exposition. En effet, elle prétend présenter des corps morts alors
qu’aucun indice formel ne s’y réferent, les corps plastinés imitant plutdt le corps vivant. De
plus, la perte d’individualité que met en évidence le cadavre se trouve ici détournée au profit
d’une uniformité des corps plastinés. Le corps mort ne sert qu’en tant que matériau au corpus
sans toutefois traiter de sa réalité physique ni psychologique ou symbolique. Puisque nous
étions habitués de voir le corps mort dans des circonstances précises, 1’exposition révéle son
originalité en déplacant ce qui devrait étre des corps morts dans |’espace public ou la
séparation habituelle avec le mort n’existe plus de fagon physique mais au travers la

technique de plastination qui déréalise le corps. Les recherches du sociologue Sébastien St-
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Onge concernant les transformations amenées par 1’industrie funéraire témoignent que les

rituels et le symbolisme rattachés a la mort sont actuellement fragilisés.

Ainsi, malgré son objectif, si le tabou de la mort ne se trouve pas renversé dans
I’exposition, il demeure un besoin de traiter de la mort, ne serait-ce que superficiellement.
Dans cette mesure, faire voir le corps mort (bien que rien ne I’indique comme tel) surprend et
est considéré comme louable. Il nous est donc possible de conclure que les visiteurs de
I’exposition viennent en grande partie pour voir le cadavre, mais constatant qu’il ne s’y
trouve pas, selon leurs repéres familiers, vécus ou cinématographiques, ils se laissent séduire
par ce qui leur est proposé. L’exposition tire donc profit du statut actuellement ambigu de la

mort pour concentrer ’attention sur le corps et sur la technique promue.

Les éléments qui se présentaient comme les plus évidents pour le potentiel
d’éclaircissement quant au projet a ’étude, soit le catalogue d’exposition et la vérification de
I’un des objectifs poursuivi par celle-ci, se sont avérés infructueux. En effet, les informations
retrouvées de fagon péle-méle dans le catalogue et surtout, leur faible teneur réflexive et la
constatation d’un objectif non atteint nous a incité a fouiller davantage les pistes moins
longuement discutées a I’intérieur du catalogue. Partant du fait que la production de von
Hagens induisait un mode de représentation, nous avons investigué les liens établis entre
I’image et sa relation avec la mort. Les propos du philosophe Vladimir Jankélévitch auront
démontré la difficulté a réfléchir la mort, voire a la saisir dans son entiéreté alors qu’a travers
les mots de Jean-Didier Urbain nous était toutefois confirmer le besoin d’y faire sens. Faire
image, avons-nous affirmé, c¢’est tenter une forme immortalité dans la mesure ou celle-ci
posséde I’avantage de perdurer dans le temps. Les corps de Gunther von Hagens n’échappent
pas a cette logique d’autant plus que la technique de plastination permettrait de faire perdurer
le corps indéfiniment. Le corps mort ayant été traité tout au long de I’histoire de I’art, il I’était
dans une mise en scéne dévoilant les croyances, voire les utopies d’une époque.
Contrairement a la plupart des représentations analysées, les corps plastinés ne montrent
qu’eux-mémes, le corps en tant que signe autoréférentiel, ce trait s’intégrant potentiellement

dans les idéologies du moment. Alors qu’ils semblent anachroniques dans la production
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artistique actuelle (bien que le sujet de la mort soit toujours investi dans 1’art actuel), nous

voulions comprendre en quoi ils feraient partie du monde de I’art.

Parce qu’il y aurait prétention artistique au projet, le cinquiéme chapitre a servi a établir
les caractéristiques associant la production des corps plastinés & la discipline artistique. La
manipulation subie en raison de la technique de plastination agit en tant que médium en ce
sens qu’elle permet de modifier les corps et de les présenter dans des positions multiples et
dirige ainsi une forme de représentation du corps. Nous avons également tissé une affiliation
avec la discipline anatomique de la Renaissance, comme le défend I’exposition. Cependant,
le contexte de réception différe largement de cette époque. Les citations des ceuvres
canoniques de I’histoire de 1’art ont été confirmées bien que Gunther von Hagens n’aurait pas
été au fait de P’existence de certaines d’entre elles. A 1’égard de nos questions de recherches,
cette affiliation avec le domaine artistique sert I’acceptation de I’exposition. En effet, les
pastiches d’ceuvres d’art agissent en tant que références pour le public qui se trouve ainsi
sécurisé. Utilisant les citations & I’art de fagon bien naive, la permissivité et la tolérance
qu’elles permettent sont saisies par I’exposition afin de pallier le manque de rigueur
scientifique. Ces associations & I’art sont ainsi ajoutées aux cartes jouées par I’exposition et
fortifient sa logique idéologique en brouillant les pistes de réflexion inaltérées et mettant ainsi
a I’écart la distance critique. Elles révelent également le fantasme autocréateur de Gunther
von Hagens et sa volonté d’étre considéré comme un inventeur (incluant les statuts de

scientifique et d’artiste) révolutionnaire.

Enfin, a P'intérieur du dernier chapitre, les thémes de la nouveauté, de la technique et de
la démocratisation du savoir ont été visités pour démontrer qu’ils agissaient comme de
solides remparts a la légitimité de I’exposition. La quéte actuelle & la nouveauté, prise comme
équivalente a une amélioration quelconque, est ainsi considérée dans le domaine scientifique
selon le philosophe Pierre Lévy qui donnait en exemple le mode de compétition inhérent a
cette discipline. Les nouvelles techniques sont donc pergues comme parachévement de la
recherche. Alors que |’exposition devrait plutdt étre entendue selon un raisonnement
techniciste, elle emprunte tout de méme cette logique en vantant les mérites de la

plastination. La démocratisation du savoir, présentée comme principal argument au projet, se
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voit évidemment approuvée alors qu’elle permet de combattre 1’ignorance et les dangers en
découlant, comme le notait I’essayiste Jean-Claude Guillebaud, en explicitant le rejet actuel
de toutes formes de tabou. La démocratisation s’incarnait également dans une potentielle
forme d’existence post mortem proposée par les corps plastinés. Sans frais et de ce fait,
.accessible a tous, la plastination permet d’esquiver tous aspects per¢us comme désagréables
face a la mort, au cadavre et a la responsabilité qu’elle oblige quant a nos rites funéraires, qui,
comme nous ’avons vus, tendent a s’effriter. Les corps plastinés montrant les modeles de
jeunesse, les recherches du sociologue Paul Yonnet mettaient en évidence le modéele de
I’adolescence proné dans les sociétés occidentales et mimé par les poses et la taille des corps
«travaillés» de von Hagens. L’image du corps jeune, en bonne santé, sportif et vivant séduit
et esquive toutes réalités de la décomposition normale du cadavre. Dans cette mesure,
I’exposition suggere un discours opportuniste a plusieurs niveaux qui n’est pas sans impact
sur son flagrant succés. Elle saisit les tendances de I’époque tout en les enchevétrant de codes

et de représentations reconnus pour les montrer dans un modéle idéologique séduisant.
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TABLEAU 1

LISTE DES EXTRAITS PHILOSOPHIQUES ACCOMPAGNANT L’EXPOSITION

René Descartes (1596-1650)

«Qu’est-ce donc que j’ai cru étre ci-devant? Sans difficulté, j’ai pensé€ que j’étais un homme.
Mais qu’est-ce qu’un homme?»

Psaume 8, Ancien Testament

«Qu’est-ce donc 'Homme pour que tu te souviennes de lui, I’€re humain pour que tu t’en
soucies? Tu I’as fait de peu inférieur a Dieu, tu I’as couronné de gloire et d’honneur ; tu lui as
donné ’empire sur les ceuvres de tes mains; tu as tout mis sous ses pieds.»

Epicure (342-271 av. 1.C.)

«S’habituer a I’idée que la mort ne devrait pas nous importer, car le bien et le mal sont basés
sur des sensations. Dés lors, la mort, soi-disant le plus terrifiant des maux, n’a pas de
signification pour nous, puisque tant que nous existons, la mort n’est pas présente. Et quand
la mort viendra, nous ne serons plus.»

Jean-Paul Sartre (1905-1980) :

«L’homme n’est rien d’autre que ce qu’il se fait.»

Sénéque (4 av. J.C.)

«La mort est la libération de toute douleur, la cessation complete au-dela de laquelle notre
souffrance s’arrétera. Elle nous raménera a cette condition de tranquillité dont nous jouissions
avant notre naissance. Quiconque pleure les défunts doit aussi pleurer ceux qui ne sont pas
nés. La mort n’est ni le bien ni le mal, car seule une chose qui existe effectivement peut étre
jugée en termes de bien ou de mal. Cependant, ce qui n’est rien en soi, et qui transforme toute
chose en rien, ne peut nous mettre a la merci du destin.»
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Nietzche (1844-1900)

«Je consiste en un corps et une dme — selon une conception d’enfant. Et pourquoi ne
pourrions-nous pas parler comme des enfants ? Mais ’éclairé, le compétant dirait : je suis un
corps, entiérement, rien d’autre ; ’dme est seulement un mot pour quelque chose sur le
corps.»

Emmanuel Kant (1724-1804)

«Que I’Homme puisse étre conscient de lui-méme dans sa contemplation le rend infiniment
supérieur a toutes les autres créatures sur la Terre.»

Shakespeare (1564-1616)

«Quel chose que ’Homme ! Combien noble par la raison ! Combien infini par les facultés !
Combien admirable et expressif par la forme et les mouvements ! Dans I’action combien
semblable aux anges. Dans les conceptions combien semblable a un dieu ! 1l est la merveille
du monde, le type supréme des étres animés ! Eh bien, & mes yeux, qu’est-ce que cette
quintessence de la poussiere?»

Saint-Augustin (354-430)

«Le corps humain est si bien proportionné, la symétrie de ses parties est si merveilleuse, qu’il
est possible de douter qu’a sa création, I’utilité ait été un facteur plus déterminant que la
beauté.»

Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832)

«La dissection anatomique donne a I’esprit humain ’opportunité de comparer le mort avec le
vivant, les choses coupées avec les choses intactes, les choses détruites avec les choses en
évolution. Elle nous ouvre les tréfonds de la nature plus que toute autre entreprise ou
considération.»

Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716)

«Ainsi, chaque corps organique d’un corps vivant est une sorte de machine divine ou
d’automate naturel, qui surpasse infiniment tout automate artificiel.»
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Emmanuel Kant (1724-1804)

«Que puis-je savoir? Que puis-je faire ? Que puis-je espérer ? Qu’est-ce que I’'Homme?»

Robert Musil (1880-1942) :
«Notre peau est le sac de voyage de notre existence.»
Gunther von Hagens (1945- )

«La plastination révele la beauté sous la peau, figée pour I’éternité entre la mort et la
décomposition.»
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QB : A b
Il n® 2.2
Auguste Rodin
Le Penseur, 1880
fonte et bronze
71,5 x 36,4 x 59,5 cm
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IIL. n° 2.3

Gunther von Hagens
Le coureur, 1997
plastinat de corps humain entier
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Il. n° 2.4

Gunther von Hagens
Le corps a expansion longitudinale, 1996
plastinat de corps humain entier
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Il n° 4.1

Artemisia Gentileschi

Judith tranchant la téte d’Holopherne, c. 1618
huile sur toile

199 x 162 cm
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IIl. n° 4.2

Antonio et Piero Pollaiolo

Le Martyre de saint Sébastien, 1475
huile sur bois

291,5 x202,6 cm
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Il n° 4.3

Matthias Griinewald

Retable d'Issenheim. Saint Sébastien - La Crucifixion - Saint
Antoine - Déploration sur le corps du Christ, 1512-1516
huile sur bois

dimensions totales du polyptyque : 269 x 307 cm
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Ill. n° 4.4

Petrus Christus

La Lamentation, 1450-1460
tempera et huile sur bois
26,1 x35,9cm
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Ik n° 4.5

Enguerrand Quarton
Pieta, 1457

détrempe sur bois

163 x 218 cm
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Ill. n° 4.6
Anonyme
Tombeau de Philippe Pot, grand général de Bourgogne,
1477-1483,

pierre peinte
180 ¢cm x 265 cm
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Michaél Wolgemut et Hans Pleydenwurff
Imago mortis, 1492,

gravure sur bois rehaussé in Liber chronicarum
48,1 x34x 8,6 cm
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IlIl. n° 4.8

Pieter Bruegel I’ Ancien

Le Triomphe de la mort, c. 1562
huile sur panneau

117x 162 cm
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Ill. n° 4.9

Philippe de Champaigne

La Vanité ou Allégorie de la vie humaine, 1646
huile sur toile

288 cmx37,5cm
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Il n° 4.10
Léonard de Vinei
Tronc de femme, c. 1509
plume et encre sur fusain
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Ill. n° 4.11

Jan Stefan Van Calcar
Le Squelette de face et Le Squelette de profil
in André Vésale, De humani corporis fabrica, 1543
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Il n° 4.12

Gérard de Lairesse
Les Muscles du dos de la femme
in G. Bidloo, dnatomia, 1685
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Ill. n° 4.13

Honoré Fragonard
Le Cavalier de I’Apocalypse, c. 1780
tissus humains et animaux désséchés



Il n° 4.14

Andres Serrano
Burn Victim, 1992
Cibachrome
152,5x 125, 7cm
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Il n° 4.15

Marc Quinn
Angel, 2006
bronze peint

30x 14 x16, 5¢cm
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I1l. n° 4.16
Joel-Peter Witkin
Queer Saint, 1999
tirage argentique
40,5 x 32 ¢m.
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IIl. n° 4.17

Marina Abramovié¢

Pieta, 2002 (reprise de la performance Anima Mundi, 1983)
tirage photographique

180 x 180 cmm
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Ill. n° 5.1

Gunther von Hagens
L’homme a la peau, 1997
plastinat de corps humain entier
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Ill. n® 5.2

Jan Stefan Van Calcar
Sans titre, in André Vésale,
De humani corporis fabrica, 1543
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Ill. n° 5.3

Michel-Ange
Le jugement dernier (détail), 1535-1541
fresque de I"autel de la Chapelle Sixtine au Vatican
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Il n° 54

Gunther von Hagens
Le cheval se cabrant avec cavalier, 2000

plastinat de corps humain et de cheval entiers
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IIl. n° 5.5

Gunther von Hagens
Proportions du corps,
plastinat de corps humain entier
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Ill. n°® 5.6

Léonard de Vinci
L’ homme de Vitruve, 1490
plume sur papier
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Il n° 5.7

Gunther von Hagens
Torse féminin, 1999
plastinat de corps humain entier
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L n°5.8

Gunther von Hagens
Femme enceinte allongée, 1999
plastinat de corps humain entier
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IIL. n° 5.9

Gunther von Hagens
Le Pondérateur, 2005
plastinat de corps humain entier
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Ilk. n° 5.10

Gunther von Hagens
Le Penseur, 2002
plastinat de corps humain entier
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Le cycliste, 2002

Le cycliste est un corps humain sur deux
roues. Ce plastinat est |e corps d'un donneur
taille normale dont les organes, les muscles
et les os ont été rallongés afin de créer assez
d’espace entre les organes pour visualiser et
comprendre les relations qui existent entre
eux. Le plastinat est ainsi plus grand, une fois
et dem| la taille normal

La tra.i: :
gueur, par

IIL n°5.11

Gunther von Hagens
Le cycliste, 2002
plastinat de corps humain entier
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Il n® 5.12
Marcel Duchamp

Nu descendant un escalier, 1912
huile sur toile
147,5 x 89 cm
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Ill. n° 5.13

Umberto Boccioni

Formes uniques de la continuité dans [’espace, 1913
Bronze

112,2x 88,5x 40 cm



Ill. n° 5.14

Gunther von Hagens
L’homme aux tiroirs, 1999
plastinat de corps humain entier
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Il n° 5.15

Salvador Dali

Vénus de Milo aux tiroirs, 1939/64
bronze peint

98 x 32,5 x 34 cm
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I1L. n°® 5.16
Salvador Dali

Cabinet anthropomorphique (détail), 1936
huile sur bois
25,4 x 44,2 cm
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Ill. n® 5.17

Salvador Dali

Girafe en feu, 1936-1937
huile sur toile
35x27cm
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Il n° 6.1
Gunther von Hagens

Le joueur de basketball, 2002
plastinat de corps humain entier
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Ill. n° 6.2

Gunther von Hagens
Le joueur de football, 2005
plastinat de corps humain entier
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Ill. n° 6.3

Gunther von Hagens
Le planchiste, 2005
plastinat de corps humain entier
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I1L. n° 6.4

Gunther von Hagens
La nageuse, 2001
plastinat de corps humain entier
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Il n°® 6.5

Gunther von Hagens
L obésité dévoilée, 2005
plastinat de corps humain entier
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IlL. n°® 6.6

Gunther von Hagens
Le fumeur, 1996
plastinat de corps humain entier
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