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Avant-propos

         La pratique artistique que nous allons explorer se situe dans le domaine de la sculpture. Afin de comprendre  ma
pratique actuelle, il importe de retracer son eévolution. C’est en 2013 que le projet Ce qui me regarde constituera le point
d’origine de mes recherches. Dans l’intention de reéveé ler la « veériteé  organique de l’eâ tre », les expeérimentations tournent
autour de la notion d’organisme reépugnant. C’est aà  travers la deémarche de la transgression, que l’image du corps –  dans
sa repreésentation –  apparaîât. La reéception estheé tique devient un des enjeux dans ma pratique artistique. 

En eévoluant  –  toujours dans l'univers du corps et du meédical  – mes recherches sont devenues plus concreà tes,
s’orientant vers le médico-chamanisme. Par le biais du travail en seérie de poupeées et de poupons, la notion de maladie
est expeérimenteée. Au deépart, apreàs une fabrication de grandes poupeées en tissu avec des mateériaux de reécupeération, une
premieàre  seérie de poupons eémerge par un principe de deémembrement, dans l’intention de creéer plusieurs corps en
reéassemblant et seé lectionnant les membres entre eux. Les morceaux de poupons servent de base pour creéer des eâ tres
mutants, mutileés, deé formeés et donc apparenteés aà  une nature monstrueuse. Cette seérie Freaks - anomalies anatomiques
regroupant  six poupons,  se preésente comme un projet unitaire,  influenceé  par les monstres de foire du 19eàme sieàcle.
Ensuite,  je  me  dirige  vers  la  reconfiguration  de  poupons.  Cela  consiste  aà  reconfigurer  le  corps  par  le  biais  d'une
deésarticulation des membres donnant naissance aà  un corps monstrueux, grotesque, au vocabulaire plastique clinique.
Ce corps, cet objet-poupon en tant qu'intermeédiaire et interface, s'incarne dans une dimension du feé tiche.

Ensuite j’aborde la notion de corps-mutant, sous forme de deé formations, de mutations corporelles et organiques,
d’alieénations du corps,  des excroissances,  jusqu’aà  advenir aà  une nouvelle organiciteé .  Baseée  sur l’ideée  de maladie,  le
concept est de rendre palpable la maladie comme un corps qui se deéveloppe. Cela est possible graâ ce aà  l’expeérience de la
matieàre, deédieée aà  retranscrire une preésence organique. L’utilisation des divers mateériaux est une expeérience nouvelle
dans ma pratique artistique, en particulier la deécouverte de la couture.  Le traitement du corps se retrouve deé formeé ,
affligeé , attaqueé  par la maladie, faisant de celui-ci un corps monstrueux et mutant. Les matieàres, les couleurs, les textures,
les excroissances, tous ces corps en perpeé tuelle eévolution, se creéent et se propagent afin de devenir des corps aà  la fois
deépendants du corps souffrant et autonomes en tant que corps en lui-meâme.

        En paralleà le de ces manipulations, des sculptures en bandes plaâ treées ou en plaâ tre germent d’un assemblage de
morceaux et fragments de corps humains pour arriver aà  des formes en mutation par l’accumulation. 
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Ce qui me regarde, 2013, Installation, 
Technique mixte. Photographie de Marion 

Rascagneàres.
Sans titre 1  (série Poupons),  novembre 

2015, Installation, Technique mixte. 
Photographie de Marion Rascagneàres.

Sans titre (maladie),  feévrier 2016, 
Installation, Technique mixte. 

Photographie de Marion Rascagneàres.
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A gauche : Sans titre (Freaks), octobre 2016, Sculpture, bandes 
plaâ treées, drap,  laine et clous.

A droite : Origine, octobre 2015, Sculpture, bandes plaâ treées.
Photographie : Marion Rascagneàres.

Faire corps (seé rie de trois sculptures) mars/avril 
2016, Sculpture, Plaâ tre. 

Photographie de Marion Rascagneàres.



Introduction 

         Par le champ de la sculpture en plaâ tre, est abordeée la question du monstrueux lieé  au corps. Le monstrueux exploreé
dans ma pratique artistique ameàne aà  penser celui du monstre entre le domaine de la fiction (mythologie, imaginaire) et
celui des sciences (teératologie, monstres biologiques, monstres de foire). Corps monstrueux ou monstruositeé  du corps ?

A travers l'utilisation des techniques du moulage – pratique de la fragmentation du corps – vient celle de l'assemblage
des formes en devenir. Les eé leéments sont mis en pieàces, fragmenteés, morceleés. Le corps sculptural est le produit d’un
assemblage, d’un jeu combinatoire d’eé leéments corporels heé teérogeànes. Le monstre est cet « eâ tre vivant ou organisme de
conformation anormale (par exceàs, deé faut ou position anormale des parties) »1  eécrit Paul Ardenne. Ainsi, accumulation,
reépeé tition, deé formation, amputation sont des moyens, des tentatives pour modeler le corps.
Steéphane Dumas deé finit le corps comme,

« entiteé  physique distincte et limiteée dans l’espace ; ensemble coheérent de parties organiseées entre elles et faisant systeàme (corps social,
corpus  theéorique) ;  ensemble  de  composantes  organiques  d’un  eâ tre  vivant  (corps-organisme) ;  ensemble  des  sensations  physiques
eéprouveées par un individu (corps propre, sujet de l’expeé rience) ; construction culturelle autour de l’individu (objets de statistiques, de
normes sociales et juridiques, caracteé ristiques physiques d’une personne, veéhicule relationnel en accord –ou pas- avec son identiteé , son
genre, etc.)» 2.

Le champ du monstrueux est alors exploreé  en des creéations morphogeneàses ; en plaâ tre ou en matieàre organique tels que
les cheveux, les ongles,  jusqu’aà  exploiter d’un point de vue meétaphorique la dimension charnelle du latex.  Monstre
scientifique,  monstre  de fiction,  voire meâme membre autonome, ceux-ci  releàvent d'une construction deéplaceée  de la
connaissance  des  normes  biologiques,  ouà  le  trouble  peut  apparaîâtre.  Exhibeés,  ces  corps  jouent  entre  attirance  et
reépulsion, distance et proximiteé ,  nature et contre-nature,  ambivalences assumeées qui souleàvent ainsi la question de
l'estheé tique.

1 Paul ARDENNE, L’Image corps, figure de l’humain dans l’art du XXème siècle, L’ère des monstres, Paris, éd. Du regard,2010,  p.380.

2 Stéphane DUMAS, Les Peaux créatrices, Esthétique de la sécrétion, Paris, éd. Klincksieck, 2014, p.451.
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La pratique actuelle ameàne aà  penser des notions d’espaces au sein du processus de reéalisation des pieàces sculpturales
jusqu’aà  leur mise en espace, celles-ci confronteées aà  la reéception des spectateurs.
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Sans titre n°1 (Série M), novembre 2016, Sculpture, Plaâ tre. 
Photographie de Marion Rascagneàres.



       Nous aborderons dans un premier temps les eé tapes du processus de reéalisation des sculptures, produites par le biais
du proceédeé  technique du moulage :  fragmenter,  mouler,  assembler,  dans l’intention de faire eémerger des  corps.  Les
possibiliteés d’eâ tre de la  ressemblance,  seront exploreées  aà  travers le travail de l’empreinte, de l’ex-voto et de modeà les
anatomiques. Quelle est la deémarche de ressemblance ? Sous quelles conditions se manifeste-t-elle ?
Ensuite, il s’agira de comprendre la fragmentation et le morcellement, au-delaà  de la dimension stricte de morceaux, de
bouts  de  corps.  Qu’est-ce  que  le  fragment ?  Sous  quelles  formes  apparaîât-il ?  Qu’en  est-il  du  corps  morceleé  ?  Que
repreésente-t-il ?
Par l’action de deéconstruire pour reconstruire.,  je fragmente le corps pour l’assembler autrement. Ces corporeé iteés –
impliquant le veécu – eémergent comme corps autres, comme formes monstrueuses. 
Nous  verrons  alors  les  moyens  qu’offre  l’eé tape  de  l’assemblage  d’eé leéments  heé teérogeànes  dans  la  confection  d’une
corporeé iteé  qui  impulsera sur  la  monstration  des  pieàces  sculpturales  et  corporelles,  dans  un  espace  investi  et
reéapproprieé . Quel lien au corps existe entre art et science ?

      Dans un second temps, le monstre sera appreéhendeé  aà  travers ses origines, sa classification et sa manieàre d’eâ tre et de
le concevoir dans l’art et la science. Nous verrons comment la dimension teératologique est reéapproprieée au sein de ma
pratique et quelles formes possibles propose-t-elle dans la reéalisation d’un corps monstrueux. 
De fait,  quelles analogies existent entre l’art et la science ? A partir de quand peut-on qualifier un corps de ‘’  hors-
norme’’? 
La figure monstrueuse, dans son eécart aà  la norme, tend actuellement vers un deésir de sa propre transformation graâ ce
aux moyens qu’offrent la science et les avanceées technologiques.  Ainsi,  quelles sont les possibiliteés  permises par la
technologie ? Et en quoi la technologie eé largit le champ d’action sur le corps ?

       Pour finir, il sera question de comprendre le monstre dans sa dimension reéceptive, en particulier aà  travers l’ouvrage
Phénoménologie des corps monstrueux de Pierre Ancet. Quels rapports eé tablissons-nous avec lui ? 
Dans son approche sensible et perceptive, le corps monstrueux heurte notre regard et nous bouscule de l’inteérieur. C’est
dans l’enjeu de l’estheé tique du monstrueux et de la monstruositeé  que nous tenterons d’envisager le monstre dans son
obsceéniteé  et son intimiteé . 
A travers des ambivalences, nous souleàverons les tensions existantes entre attirance et reépulsion, distance et proximiteé ,
et pourquoi le monstrueux fascine.
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I- FRAGMENTER - MOULER  ASSEMBLER–     : PLASTICITÉS ET ÉMERGENCE D UN CORPS AUTRE.’  

A partir d’un corps-objet consideéreé  comme objet-matriciel, je viens dans un premier temps deéconstruire ce corps
de manieàre aà  avoir des fragments corporels. Ensuite aà  partir de ces eé leéments heé teérogeànes, je proceàde par technique de
moulage pour prendre l’empreinte de la surface, de ce corps de manieàre aà  avoir une reproduction par contact. Une fois
la pieàce mouleée et le tirage effectueé  -geéneéralement au plaâ tre- j’utilise le principe de l’assemblage pour modeler et former
un corps aà  partir de ces morceaux de corps.  
Les productions que nous allons explorer sont principalement reéaliseées aà  partir de ce processus de fabrication, rythmeé
selon trois grandes eétapes : la fragmentation, le moulage, l’assemblage. Ces meécanismes deviennent des moyens pour
faire eémerger un corps. 

Nous insisterons pour commencer sur le  processus interne de production de l’empreinte qui  s’apparente aà  la
technique  du  moulage,  ineévitable  dans  le  processus  de  creéation  des  pieàces  sculpturales  puisqu’elle  constitue  la
naissance de la deémarche.

1) UNE «RESSEMBLANCE» PAR CONTACT, UNE «RESSEMBLANCE» ORGANIQUE

1.1  L empreinte comme corps, surface comme peau, outil de procréation’  : l expérience du corps vécu. ’

La pratique artistique eémerge donc aà  travers la technique du moulage. Cette technique, utiliseée pour prendre la
trace d’une surface, d’un volume, d’une «chair»,  d’un corps, neécessite le travail de l’empreinte. Ce proceédeé  permet de
faire de la reproduction par ressemblance du reé feé rent.
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Les sculptures actuelles naissent seulement aà  partir du moulage, premieàre eé tape dans le processus de fabrication. Il se
deéroule en deux eétapes : la premieàre correspond aà  la prise d’empreinte de la surface d’un corps reé feérent, aà  l‘aide d’une
matieàre speécifique. L’alginate est geéneéralement utiliseé  pour la preécision des deé tails qu’il procure, soit aà  l’aide de bandes
plaâ treées, ou tout simplement avec l’utilisation du plaâ tre en lui-meâme. Cette proceédure3 permet d’obtenir un moule – une
«reproduction fideà le» – en neégatif de la surface de l’objet originaire. 

3 FIGUERES Marc-André et DELPECH Jean-Pierre, Empreintes et moulages du corps humain, Paris, éd. Eyrolles, 2005
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Corps suspendus, 2014, installation. Moulage en plaâ tre, technique de l’empreinte sur visage. 
Photographie et retouche de Marion Rascagneàres.



A la deuxieàme, apreàs avoir obtenu le moule par contact, il faut couler de la matieàre, telle que le plaâ tre, la reésine et
autres substances de moulage. Celle-ci vient prendre la forme dans le moule et donner le tirage, repreésentant la dernieàre
eé tape  du  processus  puisqu’il  s’agit  du  reésultat  final.  Le  deémoulage,  relatif  aà  l’extraction  du  tirage,  entraîâne  une
deé formation du moule. Ainsi, au point de deépart, nous avons le moule c’est-aà -dire la forme neégative, pour nous amener aà
la finaliteé  suivante, le tirage eémergeant sous la forme positive4.

4 FIGUERES Marc-André et DELPECH Jean-Pierre, Empreintes et moulages du corps humain, Paris, éd. Eyrolles, 2005
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Marion RASCAGNERES, Corps suspendus, 2014, Installation, moulage en plaâ tre, technique de l’empreinte sur visage.
A gauche le moule en bandes plaâ treées d’un visage, servant aà  prendre sa forme par contact. Il s’agit de la premieà re eé tape du processus de 

l’empreinte., au milieu le tirage en plaâ tre (le positif), aà  droite le moule apreàs le deémoulage (le neégatif).
 Photographies de Marion Rascagneàres.



A travers la penseée de Georges Didi-Huberman, nous allons voir comment l’empreinte se mateérialise dans une
deémarche de ressemblance, rendue possible par le contact.

Issu de son eé tymologie latine imprimere qui signifie «appuyer sur», le terme d’empreinte eémerge comme eé tant le
reésultat d’une impression.  Faire une empreinte demande aà  «produire une marque par la pression d’un corps sur une
surface»5. 
Le geste neécessite d’exercer une pression sur la surface du reé feé rent, afin de laisser une marque, deéposeée par contact.
Nous rappellerons que le terme empreinte s’emploie lorsque l’on obtient une forme par la pression, celle-ci exeécuteée sur
ou dans le sujet «empreinteé». La pression qui s’effectue prend sa place entre le reé feé rent qui est l’objet originaire et la
matieàre servant aà  prendre l’empreinte. En tant que dispositif technique et production par contact, l’empreinte ameàne
une gestuelle protocolaire en deé terminant une action sur le reé feé rent. Par sa volonteé  de pression, une relation tactile
s’eé tablit pour venir imprimer la forme. L’empreinte pourrait se qualifier comme eé tant ce «processus projectif par lequel
l’apparence se rend capable de prendre corps en transitant d’un monde dimensionnel aà  un autre». 6 Didi-Huberman nous
oriente  vers  une  reé flexion  qui  pense  le  processus  comme  deéplacement  d’une  marque  reé feé rente,  par  transposition
imprimeée  sur  un  substrat ;  celui-ci  en  tant  que  «base  mateérielle  aà  partir  de  laquelle  se  deéveloppe  un  processus
eé laboreé»7. Le proceédeé  technique de l’empreinte trouve sa fonction dans la reproduction de «l’image anthropomorphe».
Les caracteéristiques de l’apparence se copient pour faire apparition dans la matieàre, par contact. Cette dimension tactile
du processus questionne sa capaciteé  d’enregistrement mateériel direct, dans une volonteé  de retranscrire. Reésultat d’une
gestuelle, l’empreinte se deé finit comme une reproduction opeérante qui ameàne l’extension du corps reé feé rent sur son
substrat devenu substitut.

Au-delaà  de  sa  disposition  aà  la  gestuelle,  l’empreinte  intervient  comme  matrice.  Le  terme  matrice,  au  sens
technique, qualifie le lieu ouà  la matieàre prend sa forme. Lorsque nous eévoquons ses compeétences de reproduction par
contact, sa fonction n’est non pas d’imiter mais de produire aà  partir de (quelque chose). La matrice deésigne alors un
milieu ouà  quelque chose prend sa forme, se deéveloppe, se produit. A l’inverse de l’imitation, elle permet de reproduire et
produire. Ces deux termes eévoqueés peuvent s’apparenter aà  leur double signification de reproduction au sens sexuel. 

5 Georges DIDI-HUBERMAN, La ressemblance par contact, Archéologie, anachronisme et modernité de l’empreinte,  Paris, les Editions de minuits, 2008,
p.27

6 Ibid., p.199.

7 Stéphane DUMAS, Les peaux créatrices, op.cit., p.460 
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Marcel DUCHAMP, Torture-morte,
1959, mouches artificielles colleées sur

plaâ tre peint, boîâte en bois et verre,
29,5x13,4x10,3 cm, Paris, MNAM

Lien aà  la meàre, feéconditeé ,  gestation, on peut eé tablir une relation plus intime du contact entre le reé feé rent et la
matieàre. Georges Didi-Huberman articule ce rapport tactile aà  une dimension sexuellement originelle. Il deémontre dans
son  ouvrage,  que  le  reé feé rent  et  son  substrat  provoque  un  «embrassement  eé troit  par  pression  :  une  reproduction
sexuelle» et cette «peéneé tration du substrat par l’objet [qui] vient s’y imprimer». Le processus de l’empreinte s’articule
dans une dimension du contact ouà  «se transmet physiquement la ressemblance de la chose ou de l’eâ tre ‘’empreinteé ‘’».
Deésir de contact, de pression, d’appui, l’empreinte prend corps par le biais d’une relation physique, voire charnelle, de
peau aà  peau. L’empreinte peut alors eâ tre vue en tant que matrice, par sa caracteéristique feéconde. En effet, nous avons vu
que le terme  matrice prend son sens car elle donne ’’forme aà ’’.  Affilieée  aà  la
meàre, elle fait naîâtre un reésultat par l’acte de reproduction, par ressemblance.
C’est de manieàre mimeétique que la reproduction s’effectue, et nous pourrions
alors dire qu’elle reproduit un fac-similé. Il serait mal deé fini de caracteériser sa
reproduction  au  sens  d’imitation,  car  il  n’en  est  rien.  Didi-Huberman
confronte d’ailleurs le mimeétisme aà  l’imitation, en les opposant. Nous pouvons
eé tablir une analogie avec les œuvres de Marcel Duchamp, en commençant par
Torture-morte.  Il  s’agit  d’une  empreinte  du  pied  de  Marcel  Duchamp,
reproduite en plaâ tre puis peinte, qui nous fait croire aà  un  morceau de corps
par sa ressemblance.

La  ressemblance  par  contact  s’instaure  ici  par  le  signe  d’une  porositeé
-preésence  des  pliures  de  la  peau-  profondeément  ancreée  et  reéaliste.  Nous
voyons  que l’empreinte  a cette capaciteé  aà  produire  un  fac-similé  de l’objet
empreinté.
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Outre la ressemblance par contact, la ressemblance est renforceée par l’incarnation charnelle de la teinte. En se penchant
de plus preàs, la pieàce comporte une multitude de deé tails caracteérisant un pied vécu : pliures, asseàchement de la peau,
peaux mortes. L’aspect reéaliste fonde une proximiteé  entre le reé feé rent et son substitut, dans une volonteé  de reproduction
aà  l’identique. L’empreinte capture les formes, les marques, les incisions et les courbes en formant une contre-forme. 

Jeu de substrat, de geste et de marque, le processus de l’empreinte s’inscrit alors dans une eécriture du corps par des
formes. L’empreinte, aà  partir de sa forme matricielle, vient faire eémerger sa forme en neégatif, que l’on appellera contre-
forme. S’entremeâ lent le reé feé rent et son substitut dans un rapport de contact. Elle devient un systeàme de « formes et de
contre-formes  reéunies  en  un  meâme  dispositif  opeératoire  de  morphogeneàse».
L’empreinte  est  donc  cette  relation  entre  le  corps  et  le  substrat,  dont  Didi-
Huberman  deé fend  l’ideée  que  c’est  un  « rapport  d’eémergence  d’une  forme  aà  un
substrat «empreinteé»8. Nous pouvons alors poursuivre par l’autre œuvre With my
tongue in my cheek  de Marcel Duchamp.

Consideéreé  comme un autoportrait,  Marcel  Duchamp met litteéralement la  langue
dans sa joue et la fit ainsi gonfler. Le plaâ tre est un moule qui remplit sa joue creuse
en lui donnant un relief exageéreé . Le moulage effectueé  reéveà le, par un jeu de formes
la  preésence  d’un  corps  interne  en  tant  que  pheénomeàne  veécu.  A  partir  d’une
ressemblance par appui,  par pression,  par contact,  Duchamp souleàve la  relation
qu’il  peut  y  avoir  entre  l’apparence  et  l’apparition.  Le  fragment  de  corps  qu’il
moule  suggeàre  par  intention  d’apparition  la  forme  eémergente  du  corps  dans
l’analogie  d’une  relation  entre  l’«empreinteé»  et  le  substrat.  En  revanche,
l’apparence  du  morceau  de  corps  suscite  le  doute  puisque  nous  pouvons
apercevoir  des  points  noirs  sur  la  joue,  rappelant  la  preésence eéventuelle  d’une
pilositeé . 

8 Georges DIDI-HUBERMAN, La ressemblance par contact, Archéologie, anachronisme et modernité de l’empreinte, Paris, les Éditions de minuits, 
2008, p.33.
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Marcel DUCHAMP, With my tongue in my cheek,
1959, Plaâ tre, crayon sur papier monteé  sur bois, 25 x

15 x 5,1 cm



D’un point de vue technique nous pouvons deéduire qu’il  est fortement impossible d’avoir des restes de poils sur la
surface puisqu’il ne s’agit pas de la surface en contact avec la peau. Marcel Duchamp s’est donc amuseé  aà  faire des points
noirs au crayon pour produire le simulacre de la pilositeé . L’imitation qu’il met en place produit un fac-simileé . Dans ce
processus  de  ressemblance  par  contact  engendreé  par  une  relation  entre  deux  pheénomeànes  qui  se  rencontrent,
l’expeérience de l’empreinte porteuse d’absence et de preésence ameàne aà  penser l’expeérience des corps.

L’outil  feécond  qu’est  l’empreinte  ne  serait-il  pas  aà  voir  comme  l’expeérience  d’un  corps  veécu ?  Si  nous  la
consideérons – par sa creéation du substrat – comme corps mateériel et vivant alors n’est-elle pas un organisme capable de
produire et de reproduire ? L’empreinte procreéatrice ne serait-elle pas l’expeérience d’un corps veécu ? Puisque nous la
consideérons comme un organisme, comme un corps qui fait matrice, cette expeérimentation du corps veécu se reéveé lerait
dans  une  anthropologie  du  contact.  Mais  nous  pouvons  nous  demander  comment  fonctionne  l’eé tape  de  la  prise
d’empreinte ?  Elle  se  reéalise  en effet  dans  une  entieàre  autonomie,  faisant  de  l’expeérience  de  la  prise  une  activiteé
indeépendante de l’artiste. Effectivement, la prise de l’empreinte qui consiste au durcissement de la matieàre, aà  la fois
substrat devenue substitut, imprime la surface du reé feé rent sans que l’artiste ne puisse intervenir. C’est en ce sens que
nous pouvons  penser l’empreinte comme un corps autonome,  capable d’eâ tre  un corps veécu,  un corps sensible.  En
faisant  l’expeérience du contact,  de ressemblance,  l’empreinte  se reéalise en elle-meâme dans l’expeérience d’un corps
sensible. Le lieu de l’empreinte se transforme en non-lieu ouà  l’artiste ne peut intervenir, ouà  il n’y a aucune possibiliteé
d’acceàs corporel. Le non-lieu se caracteérise alors par la preésence invisible du corps de l’empreinte, que l’artiste et  le
spectateur ne peuvent apercevoir ni meâme toucher, puisque le lieu inclut le corps. Mais si le lieu ne peut se seéparer du
corps, l’empreinte ne se reéalise et ne devient-elle pas un espace de creéation, de procreéation, d’expeérience d’un corps ?

Alors,  dans  cet  espace-temps du  non-lieu  ouà  l’artiste  ne  peut  agir,  une  autre  expeérience  va  naîâtre  :  celle  de
l’expeérience meâme, qui va amener aà  l’incertitude d’un reésultat final.

Car  bien  que  nous  ayons  deéveloppeé  jusqu’alors  sa  possibiliteé  de  ressemblance,  qui  par  logique  ne  fait
qu’imprimer une surface (reproduire par la  matieàre  qui  prend la ressemblance),  nous verrons qu’elle peut devenir
l’expeérience  de  son eé loignement.  Si  «la  prise  de  forme  […]  eéchappe  aà  l’opeérateur  parce  qu’elle  est  un pheénomeàne
invisible,  interne  au ‘’systeàme technique »9,  comme le  souligne Didi-Huberman,  alors  l’emprise  sur la  reéaliteé  de  la
surface devient une expeérience impreévisible. Didi-Huberman confronte ce processus aà  un protocole expeérimental, car sa

9  Ibid.., p.34.
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forme finale est impreévisible «inattendue, instable, ouverte»10. Le terme d’ouverture qu’il emploie est inteéressant car il
nous  dirige  vers  des  possibiliteés  de  reproduction.  Nous  pouvons  nous  demander,  comment  elle  peut  ne  plus  eâ tre
ressemblante  au  reé feé rent,  puisqu’il  s’agit  d’un  protocole  mimeétique  de  reproduction ?  Nous  avons  observeé  que
l’empreinte se trouve aà  la fois indeé termineée et opeérante de formes veécues par un pheénomeàne interne. Si les formes de
l’empreinte peuvent eâ tre ressemblantes,  elles n’en sont  pas moins dissemblables,  puisqu’il  y a  toujours la place de
l’expeérience  dans  le  processus.  L’expeérience  engendre  l’incertitude,  qui  engendre  l’accident.  Que  vient  provoquer
l’accident lors de la prise de l’empreinte ? Qu’en est-il de l’empreinte ? Du substrat ? C’est dans ce micro espace-temps
que va se jouer le principe de contact ou de distance.

L’accident ameàne l’erreur, la deé formation et comme l’eévoque Didi-Huberman, toutes autres possibiliteés ouvertes
aà  l’impreévu.  Qu’il  s’agisse d’un petit  deé tail  ou d’une eénorme boursouflure,  la surface du reé feé rent sur le  substrat  va
s’eé loigner de sa forme principale. L’empreinte prise va devenir un corps autre issu d’une matrice. N’est-il pas intrigant
de remarquer qu’aà  partir d’un meâme reé feé rent, l’on peut occasionner un substrat identique ou eé loigneé . Le processus de
l’empreinte implique donc la possibiliteé  de prendre en compte l’alteériteé  dans la ressemblance. La matrice, aà  la fois meàre
porteuse de formes et lieu de feéconditeé ,  offre la possibiliteé  de transformation aà  partir de sa  peau,  de sa surface.  Les
possibiliteés  de  l’empreinte  reviennent  aà  produire  entre  l’unique  et  le  semblable.  Certains  mateériaux  de  moulage
permettent la production de reésultat unique, prenons par exemple l’alginate, dont le moule n’est utilisable qu’une fois,
puisqu’il faut le deécomposer pour sortir le tirage. Par contre, si nous prenons du silicone, aà  l’inverse, cela parvient aà
produire en seérie graâ ce aà  son moule eé lastique et donc reéutilisable une fois le tirage sorti. Notons que le mateériau utiliseé
sera  deé terminant  d’une  production  authentique  ou  seérielle.  Pour  revenir  aux  possibiliteés  de  transformation  de
l’empreinte, la principale cause sans intervention exteérieure est l’accident. 
Didi-Huberman souligne le paradigme de l’empreinte lieé  aà  la dissemblance aà  travers l’«accident de la reproduction et
reproduction de l’accident»11. Nous sommes donc face aà  l’accident du semblable qui, par une discordance, nous offre une
dissemblance, c’est-aà -dire la possibiliteé  d’un corps autre.

Il devient alors inteéressant de s’attarder sur ce possible autre, cette ouverture, et d’en utiliser les codes. Que nous
l’ayons  preémeéditeé  ou non,  il  eémerge alors l’ideée  de prendre en compte cette deé formation lieée  aà  l’accident  pour en
extraire la forme, la caracteéristique qu’elle deégage. 

10 Ibid., p.33.

11 Ibid., p.220.
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Didi-Huberman eévoque aà  ce propos cette «chaîâne opeératoire, [qui] consiste aà  passer d’une forme accidentelle aà
une forme de l’accident productrice de seérialiteé  et de ressemblance»12. L’empreinte vient aà  s’eé loigner de sa matrice pour
se  produire  elle-meâme  sous  de nouvelles  formes,  sous  un nouveau  corps,  graâ ce  aà  l’expeérience  de l’accident.  Nous
pouvons affirmer que l’empreinte se montre aà  nous comme un paradoxe puisqu’elle est aà  la fois «porteuse de distance et
productrice de contact»13. C’est dans ce jeu de ressemblance et dissemblance que se vit le «jeu de la forme disparaissant
[… et celui] de la forme en formation»14. Deàs lors qu’elle engage un systeàme de transformation, l’empreinte se confronte
au  jeu  de  la  deé figuration  et  de  la  refiguration.  La  forme  originaire,  sur  laquelle  se  reé feà re  l’empreinte,  offre  des
possibiliteés de meétamorphose, en ses conditions d’apparition nouvelle. Nous pouvons donc dire, que par ce principe, elle
deé figure  la  forme  matricielle  pour  produire  une  «ressemblance»  éloignée  par  contact  eé troit.Si  nous  prenons  pour
exemple Empreinte 1, nous pouvons observer une certaine distance et
proximiteé  entre le substitut, le substrat et son reé feé rent.

Pheénomeàne d’une gestuelle non maîâtriseée ouà  l’impulsion creée la
forme, le processus de l’empreinte apparaîât dans cette expeérimentation
comme l’expeérience du corps veécu de l’empreinte et celui de l’artiste
dans l’accident de la reproduction. Processus particulier puisqu’il s’agit
de prendre l’empreinte aà  partir  d’une trace et non d’un  support,  j’ai
enfonceé  mes doigts dans  un bloc d’argile afin de deégager des formes
dans la matieàre. Reésultat impreévisible, le processus releàve donc d’un
jeu de ressemblance et dissemblance. 
Lors du « deémoulage » ou plutoâ t de l’extraction de l’argile apreàs avoir
couleé  le plaâ tre, celui-ci sec, le reésultat fut surprenant puisque je n’avais
aucune ideée du reésultat, pour une premieàre expeérimentation de cette
technique  particulieàre  d’empreinte.  En  revanche,  la  deé formation
involontairement  causeée  ameàne,  par  l’impreévisible,  aà  consideérer
l’alteériteé  dans la ressemblance, devenue donc dissemblance. Il n’est pas

12  Ibid., p.239.

13  Ibid., p.207.

14  Ibid., p.57.
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Empreinte 1, Seé rie d’expeé rimentation Empreinte, Marion 
RASCAGNERES, avril 2016, sculpture, plaâ tre. Rreéaliseée aux 

beaux arts de Toulouse(ISDAT). 



eévident de reconnaîâtre le corps reé feé rent. Dans ce rapport entre le substrat et le reé feé rent, il devient impossible d’exclure
le  corps  de  l’empreinté  et  « contrairement  aà  ce  qui  se  produit  geéneéralement  avec  le  moulage  qui  geéneàre  une
ressemblance par contact, il s’agit ici d’une image de la dissemblance »15 .

1.2  Le corps « empreinté »16

L’installation « Corps suspendus » (2014) met en sceàne deux
corps fragmenteés, l’un feéminin et l’autre masculin. Les teâ tes sont
suspendues au-dessus  des  bustes  par  des  cordes.  Les  bustes
poseés contre une boite de verre se font eécho dos aà  dos. Dans cette
boite  transparente,  nous  pouvons  distinguer  une  forme
anthropomorphique en bandes plaâ treées, proche d’un visage. 

On peut remarquer une deé formation, causeée par des deéchirures
lors  de  l’extraction  du tirage.  Cet  objet  peut  faire  penser  aà  un
masque  mortuaire,  ouà  l’on  peut  vaguement  discerner  les
eé leéments d’un visage.

15 Stéphane DUMAS, Les peaux créatrices, op.cit., p.82.
16 Terme employé par Didi-Huberman.
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Corps suspendus, Marion RASCAGNERES, 2014, 
Installation. Moulage en bandes plaâ treées et tirages 

en plaâ tre. Photographie de Marion Rascagneàres.



Dans la neégation du corps, de ce visage, une preésence fantomatique fait surface. Au-dessus, suspendu, se trouve le buste.
On peut deviner les formes feéminines du corps qui ont eé teé  mouleées. Par le biais d’une eécriture des formes corporelles, le
corps s’inscrit dans la matieàre. La preésence de ce corps « empreinteé  » se reéveà le dans sa neégation, puisque le corps ne

s’efface  pas,  mais  bien  au  contraire,  il  se  dessine  dans  ses
formes opposeées et « le concave devient [alors] convexe ».

Le moule ameàne aà  penser le corps positif aà  travers son neégatif.
Nous pouvons apercevoir l’empreinte d’un corps, qui a eé teé , est
et sera aà  travers les marques laisseées. L’empreinte devient la
« survivance  d’un  reé feé rent  qui  a  disparu,  qui  est  absent ».
Pousser aà  son paroxysme, elle donne alors forme aà  l’absence.
Prenons  pour  autre  exemple  Origine  et  Sans  titre  (Freak),
sculptures  produites  dans  un  intervalle  d’un  an.  Ces
sculptures sont reéaliseées aà  partir du processus de l’empreinte
en  bandes  plaâ treées,  mouleées  sur  des  parties  de  corps
humains.  Pour proceéder,  il  s’agit donc de morceler le corps
afin d’obtenir des fragments ou de fragmenter pour obtenir
des  morceaux,  puisque la  technique du moulage consiste  aà
seéparer des parties de l’ensemble.
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MISE EN RELATION 

Sans titre (Freak), Marion RASCAGNERES, octobre 2016, 
Sculpture. Bandes plaâ treées, drap, couture et clous.

Origine, Marion RASCAGNERES, octobre 2015, sculpture, 
bandes plaâ treées.



Nous avons vu dans l’installation Corps suspendus la preésence de moules en bandes plaâ treées et de tirages en plaâ tre.
Nous  savons  que  le  processus  entier  du  moulage  se  deéroule  en  deux  eé tapes :  la  premieàre  s’apparente  aà  la  prise
d’empreinte du reé feé rent qui permet d’obtenir un moule – une reproduction par contact – en neégatif de corps mouleé .
Ensuite dans la deuxieàme, il s’agit de couler la matieàre qui va prendre la forme en positif et donner le tirage. 
        Il y a donc deux proceédures aà  suivre pour effectuer la technique, selon deux types de mateériaux preésents dans ma
pratique : souvent les bandes plaâ treées ou alginate pour le moule et le tirage au plaâ tre. Or ici, il s’agit des moules en
bandes plaâ treées qui ont servi aà  prendre l’empreinte, directement utiliseés comme moyen du reésultat puisqu’il n’y a pas eu
de tirage. A la fois processus et reésultat, le moule suggeàre ici la preésence d’un corps dans sa forme empreintée. Creux, les
membres que l’on aperçoit reéveà lent la preésence d’une forme, d’un corps qui ont eé teé  empreinteés et dont la forme se fige
dans  la  matieàre.  A  l’inverse  de  Corps  suspendus,  les  moules  ne  laissent  pas  apparaîâtre  leur  inteérieur  mais  plutoâ t
l’exteérieur, donc non pas le neégatif mais le positif. Cependant, c’est dans le positif de la forme naissante que s’eévoque la
neégativiteé  du corps. La pratique de l’empreinte geéneàre donc la preésence de l’absence. C’est au sein de cette ambivalence
que le corps « empreinteé  » se manifeste et qu’il devient impossible de l’exclure puisqu’il se signale par une apparition
fantomatique. 
        Il nous faudra alors parler de l’empreinte comme un espace-temps qui « cristallise dans un meâme objet la forme
emprunteée, la forme empreinteée et la forme sculpteée »17 aà  la fois dans un lieu et non-lieu. Nous pouvons consideérer le
processus de l’empreinte, hors sa ressemblance exacte, comme un principe pheénomeénologique de transformation, de
meétamorphose.

Ainsi, l’empreinte peut se penser comme un corps qui fait l’expeérience d’un corps veécu, aà  travers son pheénomeàne
interne de reéalisation et sa capaciteé  procreéatrice aà  produire un substitut au sein d’un lieu devenu non-lieu, symbolisant
la preésence d’un corps par son absence.

1.3  Substrat corporel et corporéité : l ex-voto comme relique d un corps.’ ’

L’empreinte traversant les eépoques est multidisciplinaire. Pourtant, elle se deéveloppe particulieàrement au sein de
deux champs : le domaine religieux et le domaine scientifique. Graâ ce aà  son utilisation treàs ancienne, voire anachronique,

17  G. DIDI-HUBERMAN, op. cit.
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elle survit aà  travers une intemporaliteé  qui la caracteérise. Nous l’avons compris preéceédemment, l’empreinte peut eâ tre
porteuse d’un autre sens que sa ressemblance par contact, en devenant parfois eé trangeàre aà  son objet matriciel.

Plus anteérieur, le champ religieux se sert parfois de l’empreinte pour la reéalisation de reliques et d’ex-voto.  L’ ex-
voto se deé finit comme un « objet quelconque placeé  dans un lieu veéneéreé , en accomplissement d’un vœu ou en signe de
reconnaissance »18 et signifie selon son eé tymologie « selon le vœu, d’apreàs ».  Il  est parfois inscrit sur les plaquettes
votives :  ex-voto  suscepto  « selon  le  vœu  fait »19.  Ancreé  dans  une  pratique  religieuse  et  croyante,  l’ex-voto  comme
offrande aux diviniteés, sollicite une protection, une gueérison ou une reconnaissance. «  Ces repreésentations de l’une des
parties du corps, offertes au saint protecteur, ont pour but d’exorciser le mal – localiseé  dans le membre mouleé  – dont est
atteint le donateur ou de remercier, en cas de
gueérison »20 affirme  Chloeé  Pirson.  Les  objets
votifs  se  reéalisent  aà  partir  des  mateériaux
comme  le  meétal,  la  terre  cuite  ou  la  cire
(mateériau le plus adapteé  aà  la penseée votive).
Toutefois, le processus de l’empreinte n’est pas
le moyen le plus utiliseé  dans la pratique votive.
On se sert du modelage en tant que figuration
et repreésentation ressemblante au corps dans
le cadre du vécu corporel, mais eégalement aà  des
objets porteurs de significations. 
L’ex-voto anatomique  emploie la technique du
modelage pour creéer de ses propres mains une
figure,  un  corps aà  partir  d’une  matieàre.  Les
matieàres utiliseées pour la reéalisation peuvent
eâ tre le meétal, le laiton, la pierre, le bois, la terre
cuite  ou  encore  le  cuir  et  le  tissu  mais

18 http://www.cnrtl.fr/definition/ex-voto
19 http://www.cnrtl.fr/definition/ex-voto

20 Chloé PIRSON, Corps à corps, Les Modèles anatomiques entre art et médecine, Paris, éd. Mare & martin, 2009, p.35
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Ex-voto anatomiques
Anciens ex-voto italiens et français 1800-1900

Feuille d’argent ou de cuivre argenteé



l’utilisation la plus reépandue reste la cire, en particulier au Portugal et au Breésil. Par ailleurs, les formes typiques des ex-
voto anatomiques n’ont jamais vraiment eévolueé  et l’on pourrait penser l’ex-voto comme caracteàre de figuration.

Deàs l’Antiquiteé , il existe une preésence humaine dans les lieux de culte. Dans une logique traditionnelle du vœu, la
pratique de l’ex-voto « preédomine l'utilisation de figures, entieàres ou partielles, du corps humain, qualifieées, deàs lors, d'
’’ex-voto anatomiques’’ »21 comme nous pouvons observer sur les photographies les morceaux de corps, de membres. 

21 Giordana Charuty,  «  Le vœu de vivre  »,  Terrain [En ligne],  18 |  mars  1992,  mis  en ligne le  02 juillet  2007,  consulté  le  27 mai  2017.  URL :
http://terrain.revues.org/3031 ; DOI : 10.4000/terrain.3031, p.2.
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Ex-voto anatomiques, Sanctuaire, Italie. Ex-voto en pierre.



« S'alignent  des seéries  de  figurines de  cire,  rangeées  selon leur forme et leur grandeur :  une dizaine de jambes,  un
amoncellement de ventres, de cœurs, de seins et de teâ tes minuscules, puis des statuettes nues ou habilleées, aux mains
jointes »22.  Les ex-voto anatomiques s’entassent, s’accumulent et s’entremeâ lent au sein de lieux croyants et religieux. 

22 Ibid.
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Ex-voto anatomiques, Eglise de Bonfim, Breé sil, Ex-voto en cire suspendus.
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Ex-voto anatomiques, Ancient Corinth Votive Offerings from Asklepion,
Ex-voto en terre cuite.



Les lieux de cultes deébordent d’offrandes, d’objets voueés aux diviniteés permettant d’implorer leur protection. Le sujet
ayant deéposeé  l’offrande s’engage avec fideé liteé  envers et aupreàs du saint, en signe de reconnaissante ou gratitude. 
Dans son ouvrage Ex-voto, image, organe, temps23, Georges Didi-Huberman se consacre sur l’eé tude des ex-voto en meétal
et en cire. 
Les objets votifs sont mouleés ou modeleés afin d’eâ tre voueés aà  des rituels et des cultes de gueérison par la croyance. La
partie du corps atteinte de maladie (le reé feé rent) est mouleée – par protocole d’empreinte – ou modeleée par ressemblance
figurative, dans le but de devenir un objet-substitut. L’objet votif devient un objet-substitut parce qu’il se transforme en

23 Georges DIDI-HUBERMAN, Ex-voto image, organe, temps, Paris, Bayard, 2006.
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Ex-voto anatomiques, Eglise de Bonfim, Breésil, Ex-voto en cire suspendus.



repreésentation de l’organe qui souffre, qui s’effectue par deéplacement. En effet, l’organe malade est comme extrait pour
eâ tre transposeé  sur une autre interface organique : le mateériau. Le mateériau geéneàre un substitut, circonscrit dans un
corps  et  la  reproduction  qui  s’applique par  contact  ou  par  repreésentation  devient  une  ressemblance  organique  et
corporelle.  Selon Didi-Huberman les  intentions  sont  « de  produire  des  ressemblances  découpées,  recadrées  selon les
limites  du  symptôme »24.  Le  symptoâ me  ameàne  aà  se  focaliser  sur  une  partie  du  corps  afin  d’en oublier  le  reste.  La
ressemblance votive nous ameàne donc au morcellement et aà  la fragmentation. L’objet-votif se circonscrit dans un «  rite
de  substitution »25 et  dans  une  repreésentation  de  soi  aà  travers  un substitut,  dont  l’intention  serait  d’eémettre  une
extension, un deédoublement du corps. 

« Les teémoignages les plus anciens montrent que les malades ou leurs parents pouvaient proceéder directement aà
un moulage du membre atteint. Lambert de Deutz rapporte comment ‘’ une malade mania elle-meâme la cire, amollie par
le feu, pour former l'image de son bras impotent et comment les amis d'un Saxon qui avait perdu l'usage de ses mains lui
avaient  fabriqueé  des  mains  de  cire  pour  qu'il  les  offrîât  en  ex-voto ‘’  (Bautier  1974  :  259).  D'autres  commandent
l'exeécution  en  cire  d'une  reproduction  exacte  de  leurs  infirmiteés,  tel  ce  jeune  homme  de  Montpellier  aux  mains
deé formeées par les verrues, qui ordonne aà  un factor ‘’des mains de cire couvertes d'excroissances’’  pour les porter aà
Rocamadour (Bautier 1974 : 258) »26. Mais, la ressemblance de soi n’est-elle pas une ideée, une intention de se projeter
dans une matieàre corporelle ? Car nous pouvons remarquer la forme unique ou seérielle des substrats votifs, visible dans
les illustrations ci-dessus. L’ex-voto, s’il n’est pas mouleé  « aà  vif » c’est-aà -dire aà  meâme la peau ou modeleé  en fonction du
symptoâ me preécis peut eâ tre vendu d’apreàs des tirages seériels aà  des malades. Ces derniers projettent et se repreésentent
dans les ex-voto  anatomiques,  dont eux preésentifient le  symptoâ me.  Surface intermeédiaire et reéceptacle,  les ex-voto
anatomiques de cire se mateérialisent dans une ressemblance organique. La repreésentation de soi, en revanche, n’est-elle
pas meétaphorique dans l’image du corps, puisqu’elle se trouve morceleée, fragmenteée dans les limites corporelles  ? La
maladie et la douleur focalisent l’esprit sur l’eé leément atteint, souffrant, faisant oublier toute conscience du corps sain. 

24  Ibid., p.80

25 Giordana Charuty, « Le vœu de vivre », art.cit., p.4.

26  Ibid., p.2.
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« L’ex-voto  anatomique  se  preésente  donc  comme  un  fragment  reclos  selon  les  deécoupes  du  symptoâ me  lui-
meâme »27. L’objet de fragmentation, ce bout de corps morceleé , devient-il une uniteé  restante  ? Ou bien alors, une partie de
soi dans un corps qui n’est autre que le corps ?  

L’objet  votif,  appeleé  ex-voto,  ne  serait-t-il  pas ce  fragment de  corps restant,  qui  fait  corps et  concentre  l’eâ tre
vivant ? En effet, l’aâme et le corps de la personne (en queâ te de gueérison ou de gratitude) deévoue son entieàre corporéité –
en tant qu’uniteé  corps et esprit – dans un substitut mateériel, corporel et meétaphorique. 

L’ex-voto,  en tant  que pratique religieuse de l’empreinte  sur  un fragment  de  corps,  va  au-delaà  de  sa  simple
ressemblance par contact. Il existe au Moyen-Age, une pratique nommeée contre-poids, proche de la pratique de la peseée
des enfants. Il s’agit de poser sur une balance d’un coâ teé  le corps de l’enfant, de l’autre la cire. On deépose de la cire jusqu’aà
obtenir le meâme poids que le corps de l’enfant souffrant. Giordana Charuty souligne dans son ouvrage Le vœu de vivre
l’ideée que l’on peàse « son poids de cire ‘’pour en faire une image qui euâ t sa ressemblance ‘’»28, qu’elle qualifie par la suite
de  ressemblance  morphologique.  L’ideée  de  substituer  son  corps  par  son  poids  n’est-elle  donc  pas  plutoâ t  une
ressemblance organique, issue d’une mesure propre au sujet ? Il serait mal deé fini de consideérer la ressemblance comme
morphologique plutoâ t qu’organique puisqu’il ne s’agit pas de repreésenter sa forme corporelle sous ses caracteéristiques
anatomiques mais d’en eévoquer sa masse corporelle, symbole de son eâ tre. 
« N’est-ce pas laà  une ressemblance aussi exacte et organique que la reproduction, par contact […] »29. La ressemblance
eécrit G. Didi-Huberman n’est pas ici celle du contact, mais de l’extension d’un corps par ce qui le repreésente : son poids
et sa chair et donc sa matieàre corporelle. 

La pratique votive se concentre en prioriteé  sur le mateériau de la cire, semblable aà  la chair, de par sa qualiteé  de
chair et peau malleéable.  La cire se caracteérise par sa matieàre malleéable,  meétaphorique et organique,  et c’est par la
matieàre cireuse, que Didi-Huberman deémontre les intentions de la ressemblance organique dans le cadre votif. 

Didi-Huberman poursuit « Cette chair qu’elle substitue et qu’elle fait substituer : par ressemblance, certes, mais
[…] se deé finit elle-meâme comme un mateériau organique – une ‘’chair’’ malleéable mysteérieusement issue du corps des
abeilles […].»30. La cire est donc ce mateériau modelable, substitueé  au corps par capaciteé  organique. La ressemblance qui

27 Georges DIDI-HUBERMAN, Ex voto image, organe, temps, op.cit., p.75

28 Giordana Charuty, « Le vœu de vivre », art.cit., p.12.

29 Georges DIDI-HUBERMAN, Ex voto image, organe, temps, op.cit., 2006, p.75.
30 Ibid., p.43.

30



s’opeàre devient une ressemblance en tant que deéplacement d’une corporeé iteé , et la ressemblance organique est porteuse
de  sens :  elle  repreésente  et  substitue  un  corps  par  sa  ressemblance  significative  de  projection  du  symptoâ me.  La
ressemblance du corps s’effectue alors dans une transposition corporelle et figurative.

De fait, par ce deéplacement de corps,  la « masse de cire est « signifiante » de son donateur selon une relation de
type indiciaire. »31 Didi-Huberman semble employer le terme indiciaire selon l’ideée d’une preésence de signes et d’indices.
On pourrait penser l’indice comme seémiotique puisqu’il releàve d’une eé tude des signes. En effet, par sa relation de type
indiciaire, la masse de cire devient transition d’un corps veécu. Nous pouvons alors parler d’une ressemblance indiciaire
puisqu’elle porte en elle le chargeé  veécu du corps d’origine, sous forme soit de ressemblance par contact (moulage) ou de
figuration (modelage). 
Lors du processus de contact, l’empreinte laisse une marque, une intention de repreésentation du corps « empreinteé  »,
par reproduction et /ou eévocation. Nous sommes face au caracteàre indiciaire du proceédeé  de l’empreinte, en ce qu’elle
donne aà  repreésenter. Lors du processus de figuration du corps, la transposition eévoque, indique une intention, d’eâ tre et
d’appartenir aà  un corps. L’ex-voto fait alors preésence meétaphorique, corporelle et significative dans la deémarche d’une
croyance de transposition du symptoâ me et de reéception de gueérison.

L’ex-voto qui signe ainsi une preésence peut-elle se donner aà  voir sous la forme d’une relique ? Selon l’eé tymologie
du site en ligne CNRTL, le terme relique se deésigne comme un reste de quelque chose. La relique signifie et  indique et
c’est en ce sens qu’elle est pourvue elle aussi d’un statut indiciel. Pourtant l’ex-voto et la relique sont deux entiteés bien
diffeérentes, de meâme pour leurs origines. 
Si  la  relique  est  ce  qui  reste,  ici  reste  d’un  corps,  alors  n’est-elle  pas,  dans  sa  preésence,  la  survivance  du  corps
« empreinteé  » ? 

D’apreàs l’ouvrage Reliquiae : envers, revers et travers d’un corps la relique serait ce reste qui « signe ainsi une reésistance,
est un lieu de reésistance » puisqu’elle cristallise le reé feé rent sur un substrat et la relique apparaîât ainsi comme eé tant un
substitut corporel par ressemblance par contact, organique et de type indiciaire. L’ex-voto se mateérialise ainsi comme
relique  d’un  corps.  Nous  pouvons  alors  comprendre  l’ex-voto  en  tant  que  relique  comme  corporalité  puisqu’elle
revendique « l’appartenance aà  un corps »32. Elle appartient aà  un corps sous un pheénomeàne physique de ressemblance

31 Ibid., p.75.

32 Stéphane DUMAS, Les Peaux créatrices, Esthétique de la sécrétion, op.cit., p.451. Définition du terme Corporalité.
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par contact – si preésent – mais eégalement dans sa caracteéristique indicielle. Puisqu’elle est reste et substitut corporel, ne
serait-elle pas elle-meâme une corporéité, deé finit selon Steéphane Dumas comme « le fait d’eâ tre un corps »33. 

Selon la condition de l’ex-voto, nous pouvons eé tablir un lien avec l’expeérience aà
la cire Exp. Cire 2 dans un contexte en revanche non pas religieux, mais au sein
de ses qualiteés de ressemblance organique qu’elle  est et qu’elle  fait. Preésence
d’un fragment de corps, nous pouvons observer une main munie de seulement
quatre  doigts.  La  longeéviteé  de  son bras  se  perd dans  une masse cireuse et
chevelue, ouà  la matieàre apparait comme forme en devenir. Le bras se confond
et se distord en ne faisant apparaitre qu’une masse informelle de chair. 
La cire est utiliseée pour la reéalisation d’ex-voto, dont les figures repreésenteées
sont  des  membres  eépars  et  des  organes  humains,  puis  des  statues  et  des
portraits. Mateériau treàs appreécieé  pour ses raisons de ressemblance, la cire va
devenir  neécessaire  aux  besoins  de  la  science.  « Dans  un ordre  d’ideées  plus
proche d’une inscription meédicale, la longue tradition des ex-voto va confeérer aà
ceux-ci  le  statut  d’anceâ tre  du  moulage  anatomique  aà  vertu  curative »34,
souligne Chloeé  Pirson.

33 Ibid., p.451. 

34 Chloé PIRSON, Corps à corps, Les Modèles anatomiques entre art et médecine, op.cit., p.35.

32

Marion RASCAGNERES, Exp. Cire 2, mai 2017, Sculpture,
Cire et cheveux. 
Photographies de Marion Rascagneàres.



1.4 Modèles anatomiques : l intention d une ressemblance.’ ’

L’empreinte,  utiliseée  par  le  domaine  scientifique  pour  reéaliser  des
anatomies meédicales, devient un outil pour eétudier le corps et un moyen
pour repeérer des cas d’anomalies et de pathologies internes. Le milieu
meédical  a  depuis  longtemps  proceédeé  par  moulages,  qu’ils  soient  en
plaâ tre ou traditionnellement en cire35. Mais il a surtout fonctionneé  par le
proceédeé  de  modelage  en  cire,  technique  nommeée  la  céroplastie
anatomique36.

Les proceédeés techniques de la ceéroplastie anatomique ont pu seulement
eâ tre  reconstitueés  aà  partir  de  lettres  et  documents  des  archives
nationales et du Museée des sciences de Florence. 
Chaque sculpteur posseédait sa propre technique, cependant, « une fois
les parties du corps disseéqueés, on en faisait une copie exacte en craie ou
en cire de qualiteé  infeérieure dont on tirait un moulage en plaâ tre qui, s’il
s’aveérait  de  grande  taille,  pouvait  eâ tre  constitueé  de  plusieurs  pieàces.
Pour certains organes,  comme les os,  on pouvait faire directement un
moulage  en  plaâ tre »37.  Systeàme  d’empreinte  et  de  reproduction,  le
proceédeé  technique deébute dans un premier temps par tirer un moulage
en plaâ tre de la copie effectueée. Les moulages servent alors de  matrice
pour reproduire le meâme modeà le plusieurs fois. 

35 Gérard Bignolais, Empreintes et sculptures du corps humain, Campagnan, E.C.éditions, 2006
36 Chloé PIRSON, Corps à corps, Les Modèles anatomiques entre art et médecine, op.cit., p.35.
37 Ibid., p.56.
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La seconde eé tape plus deé licate, correspond aà  la construction du modeà le deé finitif. Il s’agit donc d’eâ tre preécis et d’avoir des
connaissances quant aux meé langes des substances aà  faire pour obtenir les couleurs proches du vivant et la consistance
adeéquate  de  la  cire.  La  cire  se  fait  fondre  au bain-marie.  Pour  la  rendre  plus  malleéable  il  suffit  de  rajouter  de  la
teéreébenthine et des colorants. Afin de faciliter le deémoulage, il faut humidifier le modeà le avec de l’eau tieàde et frotter
avec un savon doux. Ensuite nettoyer minutieusement lors du deémoulage et pour finir, passer un vernis transparent.
Pour que le modeà le soit conforme aà  l’original, les eé tapes de fabrication sont surveilleées par un anatomiste qui veérifie que
la position anatomique de l’organe soit la plus reéaliste afin de le mettre en valeur38.

        La repreésentation du corps malade ameàne l’imagerie meédicale aà  se reéaliser aà  travers les collections meédicales :
preéparations naturelles, eécorcheés, modeà les en cire ou en plaâ tre. Dans un besoin de comprendre l’eévolution des maladies
et dans une interdiction de se servir des cadavres pour eé tudier le corps, d’autres outils deviennent neécessaires. De fait,
la ceéroplastie anatomique devient le seul moyen de des eéchantillons anatomiques aux eé tudiants de meédecine, hormis la
dissection. 
           C’est au XVIIeàme sieàcle qu’apparaissent les modeà les anatomiques en cire, dont Gaetano Giulio Zumbo fut le premier
aà  se servir pour modeler les preéparations en cire coloreée39. Les modeà les permettent, parce qu’ils se donnent aà  voir, la
« visualisation des connaissances meédicales aà  travers le roâ le et la fonction d’objets ou d’images diversifieés »40.
Le  moulage  anatomique  a  vocation  aà  repreésenter  le  corps  anatomique  dans  l’intention  de  le  reproduire  et  le
reconstituer par similitude. Celle-ci s’instaure selon la stricte disposition des organes et  selon  la structure du corps
humain, devenue par la volonteé  de retranscrire, une ressemblance mimeétique. En effet, par des moyens d’observations,
l’ideée est de concevoir un corps semblable aà  celui du corps humain par proceédeé  d’imitation. L’intention reéside dans la
repreésentation du corps en tant qu’image du corps anatomiseé  et comme corporeé iteé .  Cette dernieàre rejoint l’ideée du
corps  mateériel  retranscrit  par  la  malleéabiliteé  de  la  cire  :  chair  et  matieàre  extensible  dont  nous  pouvons  faire  le
rapprochement  avec  l’utilisation  de  la  cire  dans  les  ex-voto.  Nous  avons  vu  preéceédemment  les  caracteéristiques
meétaphoriques et corporelles de la matieàre cireuse, et l’avions deé finie par la suite, d’apreàs la penseée de Didi-Huberman,
comme substrat corporel. L’emploi de la cire ameàne alors aà  penser la proximiteé  du corps dans un «  imaginaire du corps
anatomiseé  » ouà  la cire se reéalise sous la forme d’un substitut mateériel et organique, donc sous l’ideée d’une corporeé iteé

38 Encyclopedia anatomica , museo la specola florence, éd. Taschen. Explication du procédé des modèles anatomiques

39 Ibid. Il utilisa pour la première fois la cire colorée à la célèbre école d’anatomie de Bologne.

40 Chloé PIRSON, Corps à corps, Les Modèles anatomiques entre art et médecine, op.cit., p.18.
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issue d’une corporaliteé . Chloeé  Pirson appuie dans son ouvrage Corps à corps les qualiteés plastiques de la cire, « sa fideé liteé
quant au rendu des corps, sa malleéabiliteé  et sa troublante proximiteé  avec la carnation des chairs  »41 doteées d’avantages
pour la repreésentation humaine. 
La similitude des modeà les anatomiques eémerge dans une reproductibiliteé , par contact avec le moulage ou sans contact
avec le modelage. La notion de ressemblance peut alors apparaîâtre comme la reproduction fideà le du vivant, visible sur la
premieàre cire anatomique ci-dessus. Il y a donc dans les modeà les anatomiques l’intention d’une ressemblance guideée
par la reproduction mimeétique du vivant corporel.

Les  collections  meédicales  s’inscrivent  comme  des  meédiateurs  dans  l’image  du  corps  aà  travers  l’intention  d’une
ressemblance dans la repreésentation du corps puisqu’elles ont pour fonction de donner aà  voir le corps, de le montrer. Ce
qui est donneé  aà  voir est le corps malade et souffrant. Corps comme mateérialiteé  organique et sensible - pris en compte
dans son entieàre consideération - le corps malade n’eéprouve-t-il pas davantage son corps ? Consideéreé  comme l’expeérience
du sensible,  le corps malade, souffrant ne fait-il  pas alors l’expeérience du corps veécu ? La volonteé  de ressemblance
preésente dans les modeà les anatomiques n’est-il pas aà  voir sous la forme d’une ressemblance du corps veécu  ? Au-delaà  de
sa disposition aà  la repreésentation anatomique en tant qu’image, les modeà les anatomiques se forment dans une volonteé
de repreésenter le corps eéprouveé , le corps sensible, dans sa corporeé iteé . 

41 Ibid., p.35.
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Modeà les  en  cire  anatomique  (visages),  Fontana.,  Cires
anatomiques de pathologies en dermatologie



    Les  modeà les  de  cires  anatomiques  reconstituent  ainsi  l’expeérience  du  corps  veécu  aà  travers  l’intention  d’une
ressemblance mimeétique, organique et sensible. Le corps se retranscrit d’une part par la repreésentation, d’une autre par
la volonteé  de mateérialiser un corps veécu. Le corps veécu eéprouve par le biais de l’expeérience de la maladie et s’eéprouve
alors dans sa mateérialiteé  organique. Prenons par exemple
l’image ci-dessus. La cire anatomique vise aà  reproduire une
pathologie  en  dermatologie  dont  les  symptoâ mes
apparaissent  par  des  deé formations  sur le  mateériau.  La
matieàre  de  la  cire  comme  surface  de  la  peau  permet  la
manipulation des reéactions  eépidermiques  sur  le  corps  en
tant  que  mateérialiteé .  Le  corps  de  la  cire  comme  le  corps
repreésenteé  explore les possibiliteés de l’expeérience du corps
veécu. Nous pouvons observer sur l’image du modeà le de cire
anatomique  des  marques  d’interventions,  d’impacts,  de
bruâ lures.  Bruâ lure  comme  tentative  de  modifier  le  corps,
dans l’intention d’imiter les conséquences pathologiques. La
malleéabiliteé  du  mateériau  donne  lieu  au  pheénomeàne  de
transformation  organique  et  corporelle  sur  l’organisme
anatomique. C’est donc dans la repreésentation ‘’fac-similée’’
d’un  symptoâ me  que  l’intention  d’une  ressemblance  se
manifeste.
    En prenant  un autre exemple,  cette  fois-ci  un modeà le
anatomique  en  plaâ tre,  nous  pouvons  dans  cette
repreésentation  pathologique  constater  la  ressemblance
fideà le du vivant. Mateérialiteé  diffeérente de la cire, le plaâ tre aà
partir  d’un  jeu  de  matieàre,  de  textures,  d’apparence,  fait
apparaîâtre la pathologie, par le biais d’une manipulation et
d’un travail  rigoureux.  Ces moyens tentent  de reproduire
l’image du corps malade au sein de l’expeérience du corps veécu.

37

Moulage anatomique, plaâ tre, Fontana.
Modeà le anatomique de pathologies en dermatologie



Il  convient  de noter  que le  proceédeé  de moulage en cire  et  en plaâ tre  offrait,  comme l'a  souligneé  Michel  Lemire,  de
preécieux avantages, rendant « fideà lement les carnations varieées des pustules, abceàs, kystes, tumeurs » et ainsi aà  la «
diffeérence des parties molles perdant leurs formes une fois seécheées ou leurs teintes dans l'alcool, la cire coloreée eé tait la
seule façon d'en conserver le volume et l'aspect »42.  Rajoutons que les moulages sont extreâmement utiliseés pour le
champ de la repreésentation pathologique en dermatologie. L’enjeu des modeà les anatomiques est donc de donner « une
reproduction aussi compleà te et aussi vraie que possible du malade et de la maladie »43.  Il y a donc dans le proceédeé
technique des modeà les anatomiques la « volonteé  de rendre fideà le[ment] la maladie »44.
S’il y a volonteé  de rendre fideà le par reproduction le corps  malade,  cela ne suppose-t-il pas de prendre en compte la
relation au corps sain ? Au corps normal ? Neé lia Dias dans son ouvrage en ligne suggeàre : « Or, ce souci de l'exactitude et
de la fideé liteé  dans la repreésentation de la maladie preésuppose, bien eévidemment, une deé finition a priori de ce qu'est
l'homme normal, tenu comme l'homme modeà le »45. La preésence de la maladie ameàne aà  penser la notion de corps normal
et anormal dans les limites de sa corporéité et mateérialiteé , puisqu’il y a transgressions des limites corporelles. L’image
du corps sain se deégrade au sein du corps veécu malade.

          L’image du corps en tant que repreésentation et fac-similé souleàve la notion de corps et donc de corporéité.
En se concentrant sur la partie malade, sur une parcelle du corps, en effet, le corps repreésenteé  est rarement reproduit
dans son inteégriteé .  Le corps humain voueé  aà  eâ tre anatomiseé  se deécompose en une seérie d’organes et de morceaux de
corps. Il se joue d’un caracteàre morceleé , niant sa totaliteé , pour s’exposer de façon fragmentaire Dans sa retranscription
parcellaire, sous formes de parties corporelles – les membres et/ou organes – ces bouts de corps repreésenteés ne sont-ils
pas les « restes d’un corps rongeé  par la maladie » ? Les modeà les anatomiques repreésentent un corps ou des corps ? Sont-
ils aà  percevoir comme corporalité ou corporéité ? 
Les modeà les anatomiques entremeâ lant art et sciences, ameàne aà  penser la repreésentation du corps et son image. Ces
deémarches questionnent la notion de maladie en ce qu’elle permet « de repeérer continuiteés et/ou discontinuiteés dans la

42 Nélia  Dias,  «  Le  corps  en  vitrine  »,  Terrain  [En  ligne],  18  |  mars  1992,  mis  en  ligne  le  05  juillet  2007,  consulté  le  11  avril  2017.  URL  :
http://terrain.revues.org/3033 ; DOI : 10.4000/terrain.3033, p.4. 
L'ouvrage de M. Lemire (1990) contient de nombreuses références bibliographiques concernant les collections en cire colorée.

43 Ibid., p.5.

44  Ibid., p.5.

45  Ibid., p.5. 
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façon de concevoir le corps »46.  Art et sciences se rejoignent ainsi dans une volonteé  de montrer le corps et ses limites
corporelles en tant que matieàre organique et malleéable, d’un corps qui fait l’expeérience du corps veécu. 

         Ainsi, nous pouvons conclure, l’empreinte se matérialise dans la deémarche de ressemblance par contact, rendue
possible par la pression exeécuteée  sur  ou  dans  le sujet « empreinteé  ».  Les caracteéristiques de l’apparence du sujet se
copient et se deéplacent pour faire apparition par contact dans la matieàre. La forme eémergeante qui va naitre geéneàre le
substrat, devenu substitut par extension du corps reé feé rent. L’empreinte reéalise la forme « empreinteée » et « sculpteée »
par ressemblance non pas au sens d’imitation mais par ce qu’elle produit,  qu’elle procreée au sein de son processus
interne inaccessible pour l’artiste. Durant cet espace-temps, l’empreinte fait l’expeérience de la prise d’empreinte dans
une entieàre autonomie, ouà  elle se reéveà le en tant que matrice et outil feécond. Cependant, la ressemblance par contact de
l’empreinte peut devenir dissemblance durant ce pheénomeàne interne par eécart de reproduction, d’accident, car dans ce
processus aà  la fois lieu et non-lieu, elle apparaîât impreévisible. 
Graâ ce aà  sa  capaciteé  procreéatrice,  elle  instaure une relation eétroite  avec l’objet/le  corps reé feé rent.  Elle  devient  alors
l’expeérience d’un corps veécu au sein d’un espace sensible. 
Il lui est alors impossible d’exclure le corps de « l’empreinteé  », et c’est au sein d’un caracteàre indiciel que l’empreinte va
se reéveé ler : elle signale la preésence d’un corps par son absence, dans une deémarche de survivance : elle cristallise le
corps qu’elle incarne, repreésente, ‘’qui a eé teé ’’. 

          Au-delaà  de la « ressemblance » par contact de l’empreinte, nous avons vu qu’il existe la ressemblance organique
dans la pratique croyante de l’ex-voto. L’ex-voto est qualifieé  comme une offrande que l’on donne aà  une diviniteé , en guise
de reconnaissance, de gratitude ou de gueérison si l’on se trouve malade. La pratique votive consiste aà  fragmenter le
corps pour consideérer  l’objet-corps comme substitut corporel,  comme relique, comme reste d’un corps.  En effet,   la
partie du corps malade est transposeée sur l’objet-votif comme deéplacement d’une corporeé iteé . La cire est ce mateériau
modelable, substitueé  au corps par capaciteé  organique. L’empreinte devient alors l’extension du corps puisqu’elle reéalise,
au-delaà  d’une ressemblance par contact,  une ressemblance  organique.  Lors du processus de figuration du corps,  la
transposition  eévoque,  indique  une  intention,  d’eâ tre  et  d’appartenir  aà  un  corps.  L’ex-voto  fait  alors  preésence

46 Ibid., p.5. 
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meétaphorique,  corporelle  et  significative  dans  la  deémarche  d’une  croyance  de  transposition  du  symptoâ me  et  de
reéception de gueérison. Nous sommes donc face au caracteàre indiciaire du proceédeé  de l’empreinte, en ce qu’elle donne aà
repreésenter, aà  indiquer, aà  faire signe. L’ex-voto qui signe ainsi une preésence se donne aà  voir sous la forme d’une relique.

L’ideée de ressemblance apparaîât comme plurielle en ce qu’elle suggeàre diffeérentes façons de reproduction. Par le biais
des modeà les anatomiques par exemple, nous avons penseé  la ressemblance dans l’intention de retranscrire le vivant et
l’expeérience du corps veécu, celui-ci eéprouveé  puisque  malade.  L’ideée d’une intention est importante ici car elle releàve
d’une volonteé  de repreésenter. L’image du corps dans sa repreésentation suppose alors de prendre en compte la notion de
corps sain, corps normal et corps malade, corps anormal.

2) FRAGMENTATION ET/OU MORCELLEMENT DU CORPS

         Nous avons exploreé  les possibiliteés d’eâ tre de l’empreinte aà  travers son processus de reéalisatio n. Nous comprenons
donc qu’elle ameàne un moulage aà  se reéaliser aà  partir de formes matrices en fragments. La technique de la fragmentation
nous dirige vers la deéconstruction, vers la mise en pieàces de quelque chose.  L’objet reé feé rent sur lequel ma pratique
artistique se fonde est donc le corps humain ou celui issu d’un poupon manufactureé , qui n’est autre au final que son
interface qualifieée de substitut. Fragmenter ces corps demande aà  morceler et/ou fragmenter pour n’avoir que des bouts
de corps. « Le caracteàre eéclateé ,  briseé ,  deé tacheé ,  isoleé  du fragment eévoque une violence. Il renvoie aà  une blessure, une
fracture, une rupture, une perte. La seéparation du fragment entraîâne la destruction de la totaliteé  […]. Morcellement,
discontinuiteé , dispersion, eéparpillement sont autant de termes qui renvoient aussi aà  l’ideée de fragment»47.

Le  morcellement  et  la  fragmentation  du  corps  sont  en  reéaliteé  omnipreésents  dans  notre  socieé teé  et  les  socieé teés
anteérieures. Ils parcourent diverses entiteés et croyances : la religion, la guerre, la maladie, l’anatomie etc.

47 Exposition « Chef-d’œuvre »/fragment ?, Dossier pédagogique, Centre Pompidou-Metz, 2010-2011 (en ligne)
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Il faut effectuer une distinction entre le terme  fragmenter et morceler.  Selon le site du CNRTL,  Fragmenter se deé finit
comme eé tant l’action de seéparer en fragments ; le fragment est un eé leément d’un ensemble, un « morceau d’une chose qui
a eé teé  casseé  ». Morceler eévoque la division en plusieurs parties, plusieurs morceaux. En revanche, la fragmentation a  la
particulariteé  d’inclure la notion de partie et de tout, puisqu’il prend en compte l’ensemble. Tandis que le terme morceler
renvoie,  dans  la  psychanalyse,  aà  l’image  pathologique  du  corps  morceleé .  Le  schizophreàne  a  de  nombreuses
preéoccupations  corporelles :  son  corps  n’est  pas  son  contenant.  Lorsque  l’on  est  atteint  de  schizophreénie,  le  veécu
corporel est morceleé , eéclateé , puisque le patient ne semble pas habiter son corps. Deàs son plus jeune aâ ge, l’enfant a besoin
d’investir physiquement et psychiquement son propre corps et donc de se l’approprier. Le veécu corporel neécessite un
sentiment  de  corps  unifieé ,  d’uniteé  de  soi  par  l’analogie  du  psychisme  et  du  corporel.  L’enfant  doit  ainsi  prendre
conscience de sa propre corporéité. Le sujet atteint de schizophreénie entraîâne un corps mal veécu par sa deéstructuration
psycho-corporelle et donc on consideàre que «le corps du psychotique n’est pas perçu »48 soit en partie, soit en totaliteé  et
dans le lien entre les parties et la totaliteé  »49. L’angoisse de la sensation du morcellement du corps survient lorsque le
sujet ne se repreésente pas comme un tout, une uniteé  mais se sent « morceleé  ». Le morcellement intervient comme un
trouble de l’image du corps.

Le cheminement par lequel nous allons commencer explore dans un premier temps la condition de la relique entre
corporaliteé  et corporeé iteé . Ressemblance organique et ressemblance par contact, la relique se caracteérise comme le reste
d’un corps,  sous la  forme de morceaux d’un corps,  de  corps-matière  et de  survivance. Nous continuerons ensuite aà
travers l’ouvrage Le corps en morceaux50, au sein d’une reé flexion sur l’ideée de corps morceleé . Enfin nous finirons par le
fragment comme corps autonome. Il peut, notamment aà  travers la pratique d’Auguste Rodin, renvoyer aà  un tout mais
s’assumer comme uniteé ,  comme il peut  eévoquer,  aà  travers  la  notion de Corps  sans  Organe de Deleuze et  Guattari
reéapproprieée par Ceé line Cadaureille, l’indeépendance d’un organisme.

48 POUS G. (1995). Thérapie corporelle des psychoses. L’Harmattan 

49 https://dumas.ccsd.cnrs.fr/dumas-01018104/document

50 Le corps en morceaux, revue Terrain, 1992 : http://terrain.revues.org/577 
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2.1  La relique : reste d un corps entre corporalité et corporéité.’

La fragmentation du corps – inclue dans le processus de reéalisation d’objets votifs et de reliques – privileégie une partie
du corps. Le corps ne se deé finit plus selon son inteégriteé  mais trouve son substitut en ce morceau de corps, consideéreé
comme un corps  qui fait masse, comme  corporéité. Nous avons vu preéceédemment que la ressemblance par contact et
organique au sein de la pratique votive consideàre la relique et l’ex-voto comme eé tant une extension du corps et comme
une  corporalité.  Par processus d’empreinte ou  reproduction sans moulage du corps  malade  ou  souffrant,  l’objet-votif
inclue et se pense comme une ressemblance  organique.  Outre l’ex-voto, la relique survient comme reste de corps et
selon l’eé tymologie, le terme reste eévoque « ce qui demeure »51. 
La relique subsiste, survit et continue d’eâ tre dans sa mateérialiteé  et sa condition ambivalente puisqu’elle est aà  la fois
corporalité  et  corporéité. Elle s’exprime comme  corporalité  – appartenant aà  un corps – du fait de son contact avec le
corps. En effet la relique, comme le deé fend l’ouvrage Reliquiae, est cet « objet ou un mateériau en contact avec le corps »52,
caracteéristique par son statut indiciel : elle indique. Elle indique la preésence d’un corps : « elle fait preésence, signe une
preésence »53. Ensuite elle est corporéité par le fait qu’elle se montre comme un corps, dont il faut « prendre en compte sa
mateérialiteé  »54.  Elle fait preésence, preésence mateérielle. Nous pouvons dire que la relique « investie d’une preésence »,
appuyeée par son caracteàre indiciel, demeure alors comme une survivance. 

Corps aà  l’eé tat fragmentaire puisqu’elle est reste d’un morceau de corps et survivance, elle se retrouve eégalement comme
corps-matière que l’on sacralise. Par sa ressemblance par contact et organique, ce bout de corps comme corporéité qu’est
la relique devient un reste de corps que l’on sacralise dans la masse corporelle d’une matieàre, celle-ci substitut d’une
chair, d’un corps empreinté et/ou deéplaceé . 

La  relique releàve  alors  d’un caracteàre  sacreé ,  par son deésir  croyant d’advenir  aà  une reéponse  divine de gueérison ou
reconnaissance. 

51 Étymologie du site CNRTL

52 Reliquiae : envers, revers et travers des restes, sous la direction de VIGUIER Emma, SOULARD Sabyn et MORENO Jérôme, Toulouse, PUM, coll.
L’art en œuvre, 2015, p.13.
53 Ibid., p.13
54 Ibid., p13.
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Le caracteàre sacreé  de la relique peut, par ailleurs, survenir sous forme d’objets en contact avec un corps saint. Elle fait
l’eé loge  (ou peut-eâ tre  parfois,  blaspheàme) d’un corps  meétaphorique,  divin,  saint.  De fait,  cela  repose la  question du
contact ; avec le corps ou une entiteé  dans l’intention d’une survivance corporelle, ideéologique, indicielle ou comme eé tant
trace d’une corporaliteé  et d’une corporeé iteé .  Pourtant sacreé ,  le corps saint se retrouve morceleé ,  fragmenteé ,  en pieàce.
N’est-ce pas paradoxal dans l’inteégriteé  du corps religieux ?

2.2  « Le corps en morceaux », le corps morcelé.

                        D’un point de vue religieux, la mise en pieàce du corps dans la croyance occupe une place symboliquement
forte. La religion chreé tienne par exemple consacre une importance impitoyable aà  la dualiteé  corps et aâme. En effet, «  pour
affirmer le triomphe de l'esprit,  il  faut mettre en sceàne ou organiser la deé faite de la chair.  Cette exigence fonde en
premier lieu le paradigme du martyre »55. La religion chreé tienne valorise la souffrance comme un pas de plus vers le
ciel : destruction empathique de la chair pour la libeération spirituelle. L’inteégriteé  du corps est deé truite au profit d’un
corps deé fait, alimenteée par une penseée de reédemption, d’un corps sain, aà  travers une chair meurtrie. Comme le devenir
du Christ,  le corps meétaphoriseé  de la souffrance subit une mise en pieàce,  voueé  au culte du martyre.  Cela rejoint la
« logique de l'asceé tisme sur la situation du martyre, qui conduit aà  focaliser sur le corps et sa souffrance l'acquisition du
meérite  sanctifiant »56.  Le  renoncement  aà  la  chair,  par  le  corps  deé fait,  permet  d’atteindre  le  corps  sain,  et  donc  la
perfection car «  chaque nouvelle souffrance correspond aà  un pas de plus vers le ciel »57. Pour la religion, l’eâ tre humain
est malheureusement un eâ tre charnel. Il doit d’ailleurs, pour s’eé lever, nier tout plaisir charnel. Mais en revanche – ce qui
est paradoxal – il doit souffrir et donc d’une certaine manieàre eéprouver son corps. Jeésus doit souffrir en chaque partie de
son corps et s’eé lever au statut de ‘’corps reédempteur’’. D’apreàs Le corps défait : « Au contraire, le christianisme deépreécie
le plaisir mais, par l'intermeédiaire de l'imitation du Christ, valorise la souffrance »58. Sans approfondir, ce principe du
corps  souffrant  s’oppose  aà  la  theéorie  de  Platon,  proâ neur  de  la  penseée  dualiste :  « tous  les  modes  de  la  sensation

55 Jean-Pierre  Albert,  «  Le corps défait », Terrain  [En ligne],  18 |  mars  1992,  mis  en ligne le  02 juillet  2007,  consulté  le  11 avril  2017.  URL :
http://terrain.revues.org/3030 ; DOI : 10.4000/terrain.3030, p.3.
56 Ibid., p.3.

57 Ibid., p.3.
58 Ibid., p.4.
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deé tournaient l'aâme de sa vocation spirituelle : ‘’Chaque plaisir et chaque peine, agissant comme un clou, clouent l'aâme au
corps, l'y fixent. ‘’»59.  Pourtant,  la religion demande aà  eéprouver le corps pour acceéder aà  la spiritualiteé .  Ainsi, devenir
corps du Christ, corps reédempteur, telle est donc la destination la plus haute d'une chair meurtrie.

L’eéglise expose la preésentation – et non la repreésentation – de corps mutileés ou blesseés, en particulier celui des martyres
et du Christ, par le biais de sculptures, tableaux, images mais eégalement par des reliques. 
L’ideée de corps deé fait dans la religion nous ameàne aà  penser par une penseée dualiste, et paradoxalement, la reédemption
du corps et de l’esprit. L’inteégriteé  du corps saint est deé truite pour n’eâ tre que figure partielle et parties de corps isoleées.

    L’inteégriteé  du corps se trouve menaceée par plusieurs domaines :  la religion (martyre,  souffrance),  la guerre (les
mutileés et les blesseés), la meédecine (greffes d’organe, amputations), le domaine de la psychanalyse et enfin, l’art. Reéaliteé
ou  meétaphore,  les  artistes  commencent  aà  utiliser  le  concept  de  corps  morceleé  et/ou fragmenteé  (et  autres  notions
nuisant aà  l’inteégriteé  du corps) aà  des fins alleégoriques. Porter atteinte aà  l’inteégriteé  du corps, n’est-il pas alors une manieàre
de « deésacraliser la repreésentation de l’humain »60 et de son corps ? Mais « lorsque l’on parle de corps, de quel corps
parle-t-on ? du corps physiologique, biologique ou du corps imaginaire, fantasmatique ? »61.

        L’image entieàre du corps souleàve la question du corps sain, qui nous dirige vers celle du corps pr opre, employeé  dans
le domaine de la psychanalyse. En effet, la notion de corps morceleé  est preésente dans la psychanalyse car elle  renvoie aà
l’image pathologique, abordeée preéceédemment par la figure du schizophreàne. Nous avons vu que le cas pathologique
remet en cause des preéoccupations corporelles par rapport  au corps veécu.  Le veécu corporel  neécessite ce sentiment
d’uniteé  entre le corps et le psychisme, dans l’optique de prendre conscience de sa propre corporeé iteé . Si le corps est mal
veécu, une angoisse de morcellement survient, car il y a trouble dans l’image du corps.

Nous allons donc eé tudier par le biais de sources psychanalytiques, l’image du corps dans la repreésentation du corps
propre face aà  l’angoisse du morcellement. 
C’est aà  travers Sigmund Freud et Jacques Lacan que le concept psychanalytique de l’image du corps sera abordeé . 

59 Ibid.

60 Paul ARDENNE, L’Image corps, Figure de l’humain dans l’art du XXe siècle, Paris, éd. Du Regard, 2001
61 Paul COUDERC (psychanalyste),  L’image du corps en psychanalyse  URL :http:www.boulimie.comsinformerdossiers-du-moislimage-du-coprs-en-
psychanalyse
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Dans un premier temps, afin de mieux comprendre l’enjeu de ce concept, il est important de contextualiser le rapport aà
son propre corps aà  partir de notions freudiennes, relatives aux eé tapes du deéveloppement. 
Peàre de l’inconscient, Freud fonde l’organisation des stades du deéveloppement sur « diffeérentes pulsions partielles [qu’il
deé finit comme eé tant des objets partiels] et donc ces diffeérentes zones eérogeànes :
- stade oral (entre 0 et 2 ans) ;
- stade anal (entre 2 et 3 ans) ;
- stade phallique (entre 3 et 5 ans) ;
- le complexe d’Œdipe ;
- la peériode de latence ;
- le stade geénital, la puberteé  ou les pulsions partielles s’unifieraient sous le primat du geénital […] »62. 
Il faut noter qu’avant le stade geénital, le corps du sujet n’est qu’une « mosaîïque de zones eérogeànes »63. Chaque enfant vit
ses eé tapes diffeéremment en fonction de son veécu,  de ses affections,  de ses frustrations,  de ses excitations et autres
expeériences personnelles. 

Lacan se reéapproprie la theéorie de Wallon sur le « stade du miroir » pour venir l’approfondir et la placer comme un
apport dans l’eé tape du deéveloppement de l’enfant. Le stade du miroir est une expeérience que l’on peut observer chez
l’enfant entre 6 et 18 mois, ouà  il s’agit de sa premieàre expeérience de son identification face aà  sa propre image projeteée
dans  le  miroir.  Ce  stade  comporte  trois  eé tapes,  mais  avant  de  se  lancer  il  est  preé feérable  de  notifier  deux notions
importantes :  le  fantasme du corps morcelé et la  représentation du corps propre.  Face au fantasme du corps propre,
l’enfant ne conçoit pas son corps comme une totaliteé  unifieée ; ce qui rejoint l’image pathologique de la schizophreénie. Il
« n’arrive pas  distinguer son corps de ce qui lui est exteérieur […] et le perçoit comme quelque chose de disperseé , de
morceleé  »64. Le stade du miroir va alors lui permettre d’acceéder aà  un « veécu psychique de son corps, une repreésentation
de  son  corps  dans  une  totaliteé  unifieée »65.  La  repreésentation  du  corps  propre  quant  aà  elle,  offre  aà  l’enfant  une
repreésentation entieàre, en une seule image de son propre corps. L’enfant s’identifie alors aà  sa propre image. 

62 Ibid.

63 Ibid., p.2.

64 Ibid., p.3.

65 Ibid.
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L’évidence éternelle, Reneé  MAGRITTE , 1948, huile
sur cinq toiles contrecolleées sur bois, 22 x 12 cm, 19 x 24

cm, 27 x 19 cm, 22 x 16 cm, 22 x 12 cm. 
Issue de l’Image-corps de Paul ARDENNE

Durant  la  premieàre  eé tape du stade du miroir,  l’enfant  perçoit  sa  propre  image dans  le
miroir,  comme  eé tant  un  eâ tre  reéel  et  non  une  image.  Ensuite,  pendant  la  seconde,  il
comprend que l’autre du miroir n’est qu’une image (parce qu’il  prend de la maturation
psychique) et donc ce n’est pas un eâ tre reéel. Enfin dans la dernieàre, il  reconnaîât que l’autre
du miroir est une image : la sienne. Cela vient donner la preuve d’un savoir sur soi. Ainsi, il
finit par percevoir son corps comme un corps unifieé .

Avant ce stade « l’enfant n’a pas encore une image unifieée de lui-meâme. Au stade preéceédent
–le stade auto-eérotique–, il ne ressent que des parties de son corps et ne s’inteéresse qu’aà
quelques zones speécifiques, comme la bouche dans le cas ouà  il suce son pouce. Lacan le
deécrit comme ‘’corps morceleé  ‘’ »66. La reconnaissance de sa propre image speéculaire met
un terme aà  cette fragmentation du corps. 
  De fait, les personnaliteés pathologiques, les psychotiques tels que les schizophreànes sont
victimes d’une grave perturbation de l’image du corps, puisqu’elle reste l’image d’un corps
morceleé .  Ils  n’ont  donc pas traverseé  les  principales eé tapes du stade du miroir.  Le veécu
psychique se distingue du veécu corporel. 
     Nous pouvons relier le propos avec l’œuvre morceleée de Magritte. Paul Ardenne eévoque
dans  son  ouvrage  L’image  corps : « Dans  L’Evidence  éternelle,  le  corps  n’est  plus  saisi
comme uniteé  mais comme somme de fragments dissocieés, mode d’appropriation renvoyant
aà  la theéorie perceptive des objets partiels, eévidemment ambivalent » 67.  Rappelons-le, pour
Freud les  pulsions  partielles  correspondent  aà  des objets  partiels.  Il  est  donc intriguant
d’envisager le corps selon des entiteés parcellaires. Pourtant si l’on regarde bien la pieàce de
Magritte, la ‘’forme’’ d’un corps eémerge aà  travers sa fragmentation.

66 https://methodos.revues.org/133
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Nous avons donc vu avec « le stade du miroir le roâ le primordial que joue chez l’individu la captation visuelle par l’image
de son corps et donc la recherche narcissique d’une identification avec les autres »68.

La notion de corps morceleé  eénonceée aà  travers la religion et la psychanalyse, aboutit aà  l’ideée d’une penseée dualiste ou
moniste qui existe entre le veécu corporel et le veécu psychique. Et la psychanalyse surpasse alors la dimension biologique
du corps pour ouvrir la dimension imaginaire.

2.3  Le fragment comme corps autonome.

Au 19eàme sieàcle, une sculpture est acheveée si elle repreésente un sujet identifiable et une figure compleà te aà  l’exception des
portraits et des bustes. Cependant, l’heéritage de figures fragmentaires trouve sa place dans l’Antiquiteé  puisqu’il ne reste
que des bouts  de sculptures,  des bouts  de corps  et non des œuvres dans  son inteégriteé .  Les eé tudiants  apprenaient
d’ailleurs aà  sculpter aà  partir de moulages fragmentaires en plaâ tre, issus de la Greàce et de la Rome antique. 

Nous allons dans un premier temps aborder la notion de fragment aà  travers la pratique d’Auguste Rodin. Partisan de la
technique de l’empreinte, Rodin utilise dans sa pratique artistique la technique du moulage, particulieàrement pour sa
caracteéristique de multiplication lieée aà  la reproduction. Comme nous l’avons expliqueé , la technique du moulage s’opeàre
par  le  biais  d’une  fragmentation  et  permet  donc  d’appreéhender  le  corps  de  façon  parcellaire.  Souligneé  dans  La
ressemblance par contact de Didi-Huberman, Rodin reéalise des « moulages qu’il deémembrait pour la plupart. Ou encore,
il moulait la figure par fragments, quitte aà  ne reproduire que certains d’entre eux »69. Il entasse les torses, les jambes, les
bras, les pieds, les mains, tous ces membres reproduits par contact ou modeleés.

Rodin explore dans sa deémarche les possibiliteés offertes par la repreésentation fragmentaire du corps humain,
puisque le fragment consiste aà  renoncer aà  la repreésentation du corps dans sa totaliteé . 

67 Paul ARDENNE, L’Image corps, Figure de l’humain dans l’art du XXe siècle, Paris, éd. Du Regard, 2001

68 L’image du corps en psychanalyse, Pascal COUDERC, URL : http:www.boulimie.comsinformerdossiers-du-moislimage-du-coprs-en-psychanalyse

69 Georges DIDI-HUBERMAN,  La ressemblance par contact, Archéologie, anachronisme et modernité de l’empreinte, Paris,  les Editions de minuits,
2008, p.158.
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Pourtant,  les  fragments,  qualifieés  d’« abattis »  pour  Rodin  vont
trouver  leur  autonomie.  En  posant  probleàme  face  aà  la
repreésentation  du  corps  humain,  le  fragment  va  trouver  sa
corporéité aà  partir  de  sa  relation  en  tant  que  corporalité. Il
appartient  aà  la  fois  aà  un  corps  puisqu’il  en  est  issu,  mais  il  en
devient eégalement un par les conditions qu’on lui attribue.
Bien  que  Rodin  prend  en  compte  la  partie  et  le  tout,  selon
l’intention du point de deépart, l’un permet d’assembler l’autre de
diviser. S’agit-il alors du commencement ou de la fin du processus
creéatif ?  Est-ce  fragmenter  le  corps  pour  assembler,  ou
deéconstruire pour n’obtenir que des fragments, des abattis ? Rodin
utilise  dans  la  reéalisation  de  ses  œuvres  ces  deux  types  de
proceédures qui consistent aà  former un corps. Le corps eévoqueé  ne se
deé limite pas aà  son entieàre consideération et figure anatomique mais
se  montre  sous  la  forme  d’un  corps  indeépendant,  en  tant  que
fragment comme corps. Le fragment va donc dans ses œuvres se
deé tacher de la figure dont il provient, pour devenir lui-meâme une
œuvre aà  part entieàre. 
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Abattis, Bras droit, Auguste Rodin (1840 -1917), Vers
1890-1900,  Plâtre, H. 2,5 cm ; L.,13 cm ; P. 3,4 cm

S.4650 à S.4654,  Musée Rodin.



Nous pouvons articuler Sans titre (Main 2) aà  l’ideée du fragment comme eé tant corporéité aà  partir de sa relation en tant
que corporalité. Certes, cette pieàce est un fragment de corps : une main, mais ne se montre pas comme eé tant un bout de
corps et encore appartenant aà  un corps. Il trouve eévidemment – par technique du moulage son origine aà  un corps –  mais
il est corps et membre autonome. L’ideée de cette pieàce a eé teé  de concevoir une corporeé iteé  qui se suffit aà  elle-meâme et non
deépendante de son corps matriciel. L’organisme indeépendant preésent sur le socle noir, cette main orneée de cheveux se
donne aà  voir comme une forme. Forme organique, autonome et survivance. 
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Marion RASCAGNERES, Sans titre (Main 2), deécembre  2016, Sculpture.
Latex, peinture, faux ongles et cheveux syntheé tiques



Selon mon point de vue, cette pieàce sculpturale fonctionne et existe
seule  dans  l’espace  qu’elle  occupe.  Sans  titre  (Main  2) renvoie  aà
l’ideée  d’espace  aà  la  fois  imaginaire  et  existant,  renforceée  par  la
dynamique de monstration de la main, placeée sur un angle du socle.

 C’est avec Sans titre (Main 1) que nous pouvons mieux comprendre
l’enjeu. Deé tournant le socle, la main cette fois-ci ne se trouve non
pas  sur,  mais  accrocheée  au  socle,  comme  traverseée  par  un  flux
vivant. 

La  main  dans  Sans  titre  (Main  2) peut,  malgreé  son  organisme
autonome, se voir comme un substitut corporel. Sa masse de chair
est aussi lourde que celle d’une main. La souplesse du latex eévoque
la surface tendre de la  peau.  Par la  malleéabiliteé  et  l’extension du
latex, les membres peuvent s’articuler et devenir mobiles.  Ainsi, aà
travers ces pieàces,  il  ne s’agit  pas de montrer les simples parties
d’un corps mais de faire des fragments un corps autonome, par le
simple fait que la forme, le corps, et la chair du mateériau existent
pour eux seuls. 

En revanche, l’œuvre de gauche de Robert  Gober est aà  la  fois – selon mon point  de vue – rattacheée aà  un corps et
organisme autonome.  L’impression qui  m’est  donneée  releàve  peut-eâ tre  de  la  nette  coupure de la  jambe sur le  mur,
comme si le corps sortait de quelque part. Le fragment de corps dans cette œuvre parait relieé  au corps par l’absence de
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Marion RASCAGNERES, Sans titre (Main 1), deécembre  
2016, Sculpture.

Plaâ tre, cheveux naturels, poils pubiens et vernis aà  ongle



sa preésence, qu’il eévoque. A la fois rigide et mou, le reéalisme figeé  marque un arreâ t temporel dans l’espace, pouvant faire
oublier la preésence quelconque d’une corporaliteé .

Or,  la seconde œuvre de Gober aà  droite procure l’inverse :  ce fragment de corps hybride – puisque mi-femme, mi-
homme  – s’exprime sous la forme d’un corps autonome n’appartenant plus aà  un corps. L’assemblage des deux sexes
unifie  une  corporeé iteé ,  englobe  un  organisme.  Peut-eâ tre  l’ideée  se  trouve  renforceée  par  la  forme  stricte,  voire
rectangulaire, d’une forme corporelle censeée eâ tre arrondie et informe.
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Robert Gobert, Sans titre, 1991, Cire d’abeille, poils, 
61x39x30,5 cm.

Robert Gobert, Sans titre, 2014, Sculpture, Cire, 
chaussure.



Dans sa pratique, Rodin ne voit plus le fragment corporel comme deépendant du corps mais comme inteégraliteé  meâme
d’un corps.

« La fragmentation, par quoi Rodin ‘’ne garde du noyau anatomique que ce qu’il faut [au] geste pour s’accomplir’’,  par
quoi la forme humaine subit l’eépreuve d’une eétonnante deécomposition ouà  le fragment n’est plus le ‘’deé tail’’ du corps,
mais quelque chose comme un organisme indeépendant »70. L’ideée que le fragment ne soit plus un bout de corps mais un
corps lui-meâme deé finit comme un organisme indeépendant,  nous dirige vers le concept philosophique du Corps sans
Organe de Gilles Deleuze et Felix Guattari, reéapproprieé  par Ceé line Cadaureille dans sa pratique artistique, sous l’angle
d’une reé flexion artistique. Plasticienne, Ceé line Cadaureille dans sa deémarche nous donne aà  voir des formes en devenir,
des corps en transformations. Par le biais d’une pratique principalement sculpturale, elle met en tension des analogies

70 Georges DIDI-HUBERMAN,  La ressemblance par contact, Archéologie, anachronisme et modernité de l’empreinte, Paris,  les Editions de minuits,
2008, p.160.
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de textures, de mateériaux et d’eévocation en termes de ce que cela ameàne aà  dire. Nous allons donc aà  travers quelques
productions de la plasticienne comprendre le concept du Corps sans Organe. Tout d’abord, le Corps sans Organe puise
sa source dans l’ouvrage Pour en finir avec le Jugement de Dieu d’Antonin Artaud ; il cite : « L’homme est malade parce
qu’il  est mal construit  […] lorsque vous lui  aurez fait  un Corps  sans Organe alors vous l’aurez deé livreé  de tous ses
automatismes  et  rendu  la  liberteé  »71. Le  corps  doit  s’appreéhender comme  une  « lutte  qui  tente  d’aller  vers  le
deépassement de [s]es conditions et de [s]es limites corporelles ».

71 Antonin  ARTAUD, « Pour en finir  avec le  jugement  de  Dieu  »,  Œuvres complètes,  vol  XIII,  Paris,  Éditions Gallimard,  1974,  cité  par  Céline
CADAUREILLE Le Corps sans Organes, ou l’organisme d’une pratique artistique, 2012, p.104.
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Rognon rose, Ceé line CADAUREILLE, 2006, Reésine, fibre de verre, pigment
rose  et coussin en soie, 63 x 63 x 27 cm



A l’inverse d’une ideée de morcellement, le fragment de corps survient comme corps en lui-meâme, indeépendant. Ceé line
Caudaureille consideàre le Corps sans Organe comme un corps en devenir, qui existe et se deéveloppe. La notion de Corps
sans Organe doit se comprendre dans son deésir d’extension.  Les sculptures de Ceé line Cadaureille eémergent au sein de
« nouvelles formes organiques », d’une nouvelle organisation corporelle. Elle envisage la corporaliteé  dans une nouvelle
corporeé iteé .  Prenons  pour  autre  exemple  Rognon rose.  En  extraction  l’organe  testicule,  « le  deéplacement  qui  opeàre
transforme la perception de la forme et deé forme son organisation »72. 
Le testicule ne se montre plus selon son appartenance au corps mais comme un corps autonome, capable de survivre et
d’exister lui-meâme. Elle souligne : « d’une certaine façon l’organe seul devenait le corps entier, le corps de la sculpture.
Ainsi  cette  forme  semble  aà  la  fois  autonome  et  en devenir »73.  Le  corps  semble  en devenir  par  sa  « richesse  d’un
potentiel de formes aà  venir, en devenir »74. Le Corps sans Organe fonctionne donc en tant qu’organisme autonome. Gilles
Deleuze et Felix Guattari envisagent le Corps sans Organe aà  travers la figure de l’œuf : « C’est pourquoi nous traitons le
CsO comme l’œuf plein avant l’extension de l’organisme et l’organisation des organes, avant la formation des strates,
l’œuf intense qui se deé finit par des axes et des vecteurs, des gradients et des seuils, des tendances dynamiques avec
mutation  d’eénergie,  des  mouvements  cineématiques  avec  deéplacements  de  groupes,  des  migrations,  tout  cela
indeépendamment des formes accessoires,  puisque les organes n’apparaissent et ne fonctionnent ici que comme des
intensiteés pures »75. Ainsi, le corps s’apparente aà  une forme qui cherche aà  se deévelopper, une forme en mutation. Le fait
qu’il soit isoler parce que fragmenter ne fait pas de lui une mise en peéril mais bien au contraire, un moyen de s’eé tendre.
De fait, « le Corps sans Organe n’est pas un corps mis aà  mort mais un corps mis sous tension et qui va chercher aà  se
deévelopper. »76 La dynamique, instaureée au sein de la figure de l’œuf, fait du Corps sans Organe, un corps en devenir, qui
semble eâ tre en mouvement. « L’œuf est ce qui se rapproche le plus de ce que l’on nomme le Corps sans Organes parce
qu’il est de l’organique sur le point de s’organiser. Il porte en lui toutes les informations neécessaires pour devenir autre,
il contient l’organisme tout entier »77 cite Ceé line Cadaureille. 

72 Ibid.
73 Ibid., p.7.

74 Ibid., p.8.

75 Gilles DELEUZE et Felix GUATTARI, Milles Plateaux, Paris, éd. Minuit, 1980, p.190.

76 Céline CADAUREILLE, op.cit., p.8.

77 Ibid., p.8.
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Mais, dans ce cas-laà ,  ne peut-on pas dissocier la notion de Corps
sans Organe et Organe sans Corps ? La pieàce sculpturale  Rognon
Rose  eévoque  aà  la  fois  l’ideée  d’un  corps  autonome,  qui  survit
indeépendamment du corps, voire il apparaîât comme corps ; mais il
se  montre  eégalement  comme  organe  autonome,  capable  de
reésister. Ceé line Cadaureille conclut sur ces propos : « j’ai chercheé  aà
aborder  le  CsO  pour  finalement  ne  reéaliser  qu’un  Organe  sans
Corps, un organe qui semble devenir assez autonome pour pouvoir
eâ tre consideéreé  tel quel. »78.

D’un point de vue philosophique, le  Corps sans Organe s’envisage
ainsi : le corps veécu ne se reéduit pas aà  son corps biologique mais le
corps  est  une  expeérience  aà  faire  plutoâ t  que  la  somme  de  ses
fonctions organiques. Et donc eâ tre un corps aà  eéprouver. 

Le choix de cette œuvre se deé fend par sa forme organique,
au  caracteàre indeépendant. Je trouve inteéressant ici l’ideée que l’on
puisse reconnaîâtre un organisme, un corps, qui pourtant n’est en
rien la repreésentation de l’image d’un corps. Peut-eâ tre la proximiteé
avec  des  indices  comme  les  cheveux,  les  peaux,  les  grains  de
beauteé ,  la  texture  d’une  peau  et  sa  carnation.  L’apparence
chromatique et corporelle eévoque l’ideée d’une corporaliteé ,  deé finit
par des caracteéristiques qui nous sont proches, voire meâme veécus
en nous  par  notre  rapport  au monde.  Pouvons-nous  alors  nous
identifier dans ce corps, dans cette forme organique ? 
Le corps  de cette production serait  selon mon point  de  vue,  un
corps  capable  d’eéprouver  et  d’eâ tre  veécu.  Un  corps  sensible,
organique, en devenir. 

78 Ibid., p.10.
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Nous pouvons par ailleurs confronter l’ideée de corps sans organe au corps mis en pieàce par analogie contraire : « Ainsi
‘’ ouvrir le corps ‘’ ne nous meàne pas directement vers le deémanteà lement et la mort de l’organisme. L’ouverture du corps
permet son deéveloppement aà  travers une dynamique que je situerai entre la reconstruction et la transformation. Se
reconstruire mais en mieux, en inteégrant des eé leéments manquants, absents et deésirables »79.

3) DÉCONSTRUIRE POUR RECONSTRUIRE

3.1  Fragmenter, assembler et reconfigurer : émergence d une possible anatomie.’

Le processus de l’empreinte ameàne le moulage aà  se reéaliser aà  partir de formes matrices en fragments. Apreàs cette eé tape
se poursuit dans ma pratique celle de l’assemblage des fragments corporels, qui consiste aà  faire eémerger un corps par le
biais d’une activiteé  combinatoire d’eé leéments heé teérogeànes. Jeu de deéconstruction et de reconstruction, cette eé tape est
deé terminante  dans  l’intention de former un corps.  Le  corps  qui  apparaîât,  deésigneé  de  corps-monstre,  s’offre  sous la
possibiliteé  d’un corps autre c’est-aà -dire sous la forme d’un corps penseé  autrement. 
Les morceaux de corps issus de l’objet matriciel sont choisis pendant l’eé tape du moulage, qui rappelons le, utilise la
technique de la fragmentation. L’ideée de sa forme globale est penseée, mais son reésultat final n’est pas minutieusement
deé termineé  dans  la  position  des  membres.  Ce  n'est  qu’aà  l’eé tape  de  l’assemblage  que  la  forme  va  veéritablement  se
concreé tiser.  En effet,  une fois  les  fragments  corporels  seé lectionneés  apreàs  le  tirage,  je  tente  de les  emboîâter,  de les
juxtaposer afin de les faire raisonner entre eux. Il y a donc aà  disposition plusieurs morceaux de corps tireés en plaâ tre
pour construire un corps. Ce jeu de construction et reconstruction est rendu possible graâ ce au concept de l’assemblage.
Accumulation, reépeé tition, multiplication, amputation, deé formation, neégation, deéplacement des parties corporelles sont
des tentatives, des moyens pour modeler un corps.  

79 Ibid., p.9. 
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La sculpture Sans titre n°1 (Série M) est si-
gnificative  de ma pratique actuelle,  dans
une  exploration  des  possibiliteés  d’un
corps. 

Le principe de l’assemblage incite aà
reconsideérer le corps par l'action de creéer,
de fabriquer en repositionnant les parties,
c’est-aà -dire  en  reéorganisant  un  corps  aà
partir de l’empreinte d’un corps-matrice ;
celui-ci  substitueé  par  des  eé leéments
morceleés.  
Cette  pratique  eémerge  d’un  jeu  de
deéconstruction  et  de  reconstruction  aà
partir  d’eé leéments  heé teérogeànes  combineés
entre eux. 

Dans  l’ouvrage  Le  monstre  dans  l’art
occidental, le jeu combinatoire correspond
selon Gilbert Lascault aà  la fabrication du
monstre : « Creéer  des  monstres,  c’est
exercer  une  activiteé  combinatoire,  sans
toujours en prendre conscience […] »80. 

80 Gilbert LASCAULT, Le monstre dans l’art occidental, Paris, éd. Klincksieck, 1973, p.102.
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Nous pouvons qualifier l’activiteé  combinatoire comme eé tant le moyen d’associer des eé leéments disparates, disperseés en
venant les regrouper, dans l’intention de former un corps. La dispersion, ineévitable, inclut l’ideée d’origine. La fabrication
du monstre n’est-elle pas l’association de plusieurs eé leéments d’origine ? La construction du monstre s’eé labore aà  partir de
parcelles de corps, qualifieés d’eé leéments disparates. La sculpture Sans titre n°1 (Série M) s’est construite, s’est fabriqueée aà
partir  d’un moulage de deux poupons.  En prenant deux poupons,  cela donne la possibiliteé  de combiner diffeérentes
morphologies et caracteéristiques d’une corporaliteé . Chaque partie du corps a eé teé  mouleée seépareément dans l’intention de
penser un ensemble. 

Le cadrage serreé  de la photographie nous montre la diffeérence morphologique et anatomique qui peut s’eé tablir entre les
jambes ; en particulier celle de devant plus eépaisse, aux formes arrondies et celles preésentes en extreémiteés qui releàvent
d’une morphologie plus fine et allongeée. Graâ ce aà  la diffeérence des caracteàres – de corps et de formes – s’offrent des
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Marion RASCAGNERES, Sans titre n°1 (Série M.), novembre 2016, Sculpture, Plaâ tre. Photographies de Marion Rascagneàres.



possibiliteés   de  creéer  un  corps  hors-norme.  Les  eé leéments  heé teérogeànes,  constituants  de  la  combinaison  des  corps
pourraient alors permettre de fabriquer des corps anormaux, des corps autres.
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Le geste d’assemblage est un acte intuitif dans sa mise en pieàce car le placement de chacun des morceaux de corps
deépend de la forme meâme des fragments aà  se positionner sur la partie principale :  le  tronc comme base du corps.
Proceédure eégalement preésente dans la seconde sculpture  Sans titre n°2 (Série M),  l’emboîâtement des membres pour
former un corps se fait d’apreàs le tronc. En fonction de la forme du fragment, je viens l’imbriquer pour essayer d’eépouser
la forme du tronc. D’un point de vue technique, il est neécessaire dans cette phase d’imbrication des membres de rajouter
un surplus de matieàre avec du plaâ tre, qui permettra la jointure entre les deux eé leéments. Durant l’assemblage des parties,
une contrainte apparaîât lors du contact entre les deux eé leéments : il faut parvenir aà  emboîâter, aà  imbriquer – par exemple
– la coupure radicale de la jambe due au processus du moulage doit eâ tre lieée aà  la courbure d u tronc. Dans cette eé tape, le
creéateur  peut  se  trouver  limiteé  dans  son  positionnement  des  membres,  infra-mince  soit-il,  mais  pouvant  eâ tre
deé terminant.  Gilbert  Lascault  souligne :  « en  apparence  le  creéateur  de  monstre  est  plus  libre,  mais  souvent  la
combinatoire qu’il effectue tient eégalement compte de ce qui subsiste
de  preédeé termineé  dans  les  eé leéments  constituants  la  totaliteé
nouvelle »81.  Nous  pouvons  rajouter  que  la  creéation  s’effectue  aà
partir  d’eé leéments  deé jaà  existants,  puisqu’il  vient  les  emprunter.
L’activiteé  combinatoire parvient seulement aà  recréer un eâ tre par la
« disposition interne des parties »82.  En revanche, il est inteéressant
d’observer  la  disposition  logique  des  membres.  En  effet,  dans  la
sculpture Sans titre n°1 (série M) et Sans titre n°2 (série M) les jambes
sont  dans la  partie  infeérieure  du corps  tandis que les  mains/bras
sont  dans  la  partie  supeérieure.  Nous  pouvons  dire  que  l’activiteé
combinatoire  que  je  deéveloppe  utilise  l’outil  de  rationalité
anatomique dans le positionnement logique des membres. 
Nous pouvons  articuler la  deémarche d’assemblage logique avec  la
pratique de Jon Beinart. 

81 Gilbert LASCAULT, Le monstre dans l’art occidental,  Paris, éd. Klincksieck, 1973, p.103.

82 Ibid., p.103.
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Par  le  biais  de  pieàces  sculpturales,  notamment  au  sein  de  la  seérie  Toddlerpede,  il articule  la  corporeé iteé  dans  une
dynamique de construction aà  travers un jeu d’assemblage. Il superpose, accumule, multiplie les membres pour advenir aà
une autre corporaliteé . Ce jeu d’assemblage qui privileégie l’accumulation est eégalement preésent dans ma deémarche par la
combinaison reépeé teée des membres, visible dans Sans titre n°1 (série M) par la possible combinaison des trois jambes. 
Poupons et deésir de combiner des fragments et morceaux de corps pour les articuler en tant que  corps,  il  nous est
ineévitable d’aborder  la  pratique d’Hans Bellmer.  Artiste allemand du 20eàme sieàcle,  Hans Bellmer est  principalement
connu pour l’invention de sa Poupée conçue en 1934. Œuvre majeure dans sa pratique, elle « constitue pour ainsi dire la
matrice de la plupart de ses travaux ulteérieurs »83. 

83 Hans Bellmer, Anatomie du désir, sous la direction d’Agnès DE LA BEAUMELLE, Paris, Ed. Gallimard/Centre Pompidou, 2006.
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Objet et corps manipulable, Hans Bellmer va deévelopper aà  travers le jeu de la Poupée « une estheé tique combinatoire qui
joue sur les membres »84.  La position des membres va sans cesse varier,  ouà  il  les combine aà  l’infini,  aà  travers une
panoplie de membres, permettant un assemblage aà  volonteé .  A nuancer de ma pratique, Bellmer a des possibiliteés de
combinaison aà  partir d’un unique corps manipulable composeé  de plusieurs parties. Il deécompose et recompose, 

84 DUFRENE Thierry, La poupée sublimée, Quand Niki de Saint Phalle et les artistes contemporains font des poupées, Paris, éd. Skira, 2014,
p.84.
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deésarticule et reéarticule autrement, pour « combiner aà  l’infini des assemblages corporels possibles et improbables, et ce
jusqu’au  monstrueux  (multiplier  seins,  fesses,  bras,  jambes) »85.  A  travers  ce  jeu  opeératoire,  Bellmer  suggeàre
l’imaginaire d’un corps autre. Puisque la Poupeée ne repreésente que son seul point de deépart, il seé lectionne, additionne,
divise,  les  parties  entre  elles  pour  ne  faire  eémerger  que  la  possibiliteé  d’un  corps,  d’une  corporeé iteé  par  une
reconsideération  anatomique  mobile,  voir  malléable. Le  terme  malléable est  employeé  ici  selon  sa  caracteéristique
extensible de choix anatomiques, affilieé  aà  une penseée changeante et mouvante du corps de la Poupée. 
Hans Bellmer ne cesse de construire pour reconstruire et de deéconstruire pour reconstruire. L’articulation des parties
entre-elles permet la manipulation anatomique d’un corps imagineé  et pratiqueé . La manipulation du jeu anatomique dans
ma pratique eéclot d’un jeu de deéconstruction relatif au processus du moulage, et se poursuit par une reconstruction, une
fabrication d’un corps penseé  autrement, par son caracteàre dit monstrueux. EÉ voqueé  anteérieurement, Hans Bellmer met
en  place  des  combinaisons  au  vocabulaire  plastique  monstrueux  par  la  multiplication,  l’addition,  le  manque  des
membres  qui  constitue  un  corps.  Ces  parties  eéparses  rassembleées  ne  deviennent-elles  pas  des amas de corps,  des
modules corporels, des formes en devenir ? 

La deémarche de Bellmer permet donc tout possible corporel  par son jeu de manipulation anatomique. Grace aà  ces
multiples modules corporels, l’artiste a la possibiliteé  de combiner l’anatomie qu’il deésire. A l’inverse, le jeu combinatoire
du corps  autre dans ma deémarche artistique, ne permet pas le jeu de reconfiguration anatomique aà  l’infini. En effet,
apreàs  plusieurs  tentatives  pour  modeler  le  corps,  je  ne  manipule  le  corps  qu’une  seule  fois,  et  les  «  possibiliteés
demeurent toujours limiteées par l’histoire particulieàre de chaque pieàce, et par ce qui subsiste en elle de preédeé termineée,
duâ  aà  l’usage originel pour lequel elle a eé teé  conçue ou par les adaptations qu’elle a subies en vue d’autres emplois »86.
Comme nous avons pu l’eévoquer preéceédemment, l’emplacement des membres pour former un corps se trouve contraint
par son identiteé  et sa logique – inconsciente – de rationaliteé  anatomique. 

85 Hans Bellmer, Anatomie du désir, sous la direction d’Agnès DE LA BEAUMELLE, Paris, Ed. Gallimard/Centre Pompidou, 2006.
86  Levi-Strauss, La pensée sauvage, p.27, cité par Gilbert Lascault, op.cit., p.101.
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3.2  L assemblage’  : bricolage ou création ?

L’art  de  l’assemblage  se  deé finit  comme  eé tant  la  « reéunion  de  choses  assembleées »87.  L’assemblage  implique  ainsi
l’activiteé  et son reésultat : utiliser des eé leéments heé teérogeànes pour les combiner par la suite. Nous avons donc vu que le
monstre est ainsi le reésultat d’une activiteé  combinatoire, et nous allons voir qu’il ameàne aà  «  construire cette ‘’logique du
monstrueux’’ »88.
Descartes propose la « theéorie de l’imagination creéatrice […] pour comprendre les formes monstrueuses, les dominer
rationnellement »89,  dans une deémarche de rationaliteé .  Pour lui,  l’artiste ne creéeé  pas, mais posseàde une imagination
creéatrice. La fabrication du monstre va alors eémerger selon une  position cartésienne, entre bricolage et creéation.  « Le
monstre dans l’art parait le paradigme de l’imagination creéatrice, le modeà le privileégieé  qui permet aà  la raison de situer
l’imagination creéatrice, de comprendre et de dominer ses productions : ‘’ Les choses qui nous sont repreésenteées dans le
sommeil […] ne peuvent eâ tre formeées qu’aà  la ressemblance de quelque chose de reéel et de veéritable  »90.  De fait,  les
artistes quand ils « s’eé tudient aà  repreésenter des sireànes et des satyres par des formes bizarres et extraordinaires, ne leur
peuvent toutefois attribuer des formes et des natures entieàrement nouvelles, mais font seulement un certain meé lange et
composition des membres de divers  animaux »91.  Les artistes  empruntent  des formes deé jaà  preéexistantes pour  leur
attribuer une seconde signification, une seconde place. En fait, [l’artiste] ne parvient qu’aà  morceler un reéel deé jaà  donneé , aà
deécomposer en eé leéments les objets qui s’offrent aà  nos sens, puis dans un deuxieàme temps, aà  combiner entre eux ces
eé leéments. »92.  En  effet,  la  pratique  s’articule  selon  deux  eé tapes :  la  deéconstruction  (d’un  corps  et  d’un  reéel)  et  la
reconstruction (d’un corps et d’un imaginaire). 
Gilbert  Lascault  dans  son  ouvrage  Le monstre  dans  l’art  occidental  deé finit  l’activiteé  combinatoire  comme « l’art  de
seéparer  et  de  reéunir,  une  sorte  de  bricolage souvent  ‘’extravagant’’»93.  Le  terme  de  bricolage est  employeé  au  sens

87 L’art de l’assemblage, Relectures, Ouvrage collectif sous la direction de Stéphanie JAMET-CHAVIGNY & Françoise LEVAILLANT,, collection «  Art
& Société », Rennes, 2011.
88 Ibid., p.101.
89 Gilbert LASCAULT, op.cit., p.102.

90 Ibid., p102.
91 Extrait  Première Méditation, Pléiade, p.269  cité par Gilbert Lascault, p.102.

92 Gilbert LASCAULT, op.cit., 1973, p.102.

93 Ibid., p.104.
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carteésien,  pour  deésigner  la  manieàre  dont  l’artiste  combine des formes qu’il  ne  creée  pas :  « Comme l’artiste  vu par
Descartes, le bricoleur ne fait que combiner des formes qu’il ne creéeé  pas »94.  Descartes appuie l’ideée d’une « reprise
haâ tive du monstrueux dans l’uniteé  d’une explication rationnelle »95. 

94 Gilbert LASCAULT, Le monstre dans l’art occidental, Paris, éd. Klincksieck, 1973,  p.102.

95  Gilbert LASCAULT, op.cit., p.101.
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Le monstre de Ravenne (image populaire allemande)
Image issue de l’ouvrage Le monstre dans l’art occidental de Gilbert Lascault, Paris, eéd. Klincksieck, 1973, p.107.



L’imagination de l’artiste, inspireée du reéel,  lui permet alors graâ ce aà
une activiteé  de type combinatoire de bricoler un monstre. Grandville,
grand dessinateur du fantastique eénonce : «  mais je n'invente pas, je
ne fais qu'associer des eé leéments disparates et enter les unes sur les
autres  des  formes  antipathiques  ou  heé teérogeànes »96 et  Leéonard  de
Vinci  rajoute  « Si  tu  veux  donner  apparence  naturelle  aà  une  beâ te
imaginaire,  supposons  un  dragon,  prends  la  teâ te  du  maâ tin  ou  du
braque, les yeux du chat, les oreilles du heérisson, le museau du lieàvre,
le sourcil du lion, les tempes d'un vieux coq et le cou de la tortue »97.
Nous  voyons  donc  en  quoi  la  pratique  combinatoire  suppose  un
concept  de  fabrication  de  formes  monstrueuses.  La  rationaliteé  se
trouve dans les  eé leéments preéexistants  mais  la  creéation fait  surface
dans l’imagination creéative lieée  aà  la  construction du monstre. C’est
donc le « geste de l’artiste fabriquant un monstre »98.

Origine est une sculpture en bandes plaâ treées constitueée d’eé leéments
heé teérogeànes humains.  Existant  dans un certain sens,  puisque reéels,
j’ai pris l’empreinte des membres pour en creéer des substituts. 
Nous avons deé jaà  eévoqueé  le fait que le moule des parties du corps est
eégalement le reésultat. Il n’y a pas eu de tirage en plaâ tre par la suite. La
sculpture releàve d’une activiteé  combinatoire de jambes masculines et
de poitrines feéminines. 
L’assemblage  m’a  permis  de  construire  une  forme  entre
l’anthropomorphe et l’animal.

96 http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/monstres-esthetique/

97 Ibid.

98 Gilbert LASCAULT, op.cit., p.103.
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Monstre complexe qui serait né en 1512.
Image issue de l’ouvrage Le monstre dans l’art 
occidental de Gilbert Lascault, Paris, eéd. 
Klincksieck, 1973, p.99.



Nous pouvons dire que je viens deécomposer une reéaliteé  perçue pour la reconstituer diffeéremment, en m’appropriant les
eé leéments existants. Le jeu combinatoire donne naissance aà  un corps autre,  dit aussi de monstre. En ce qui concerne ce
corps monstrueux cependant, l’action de « deécrire, c’est le deécomposer en ces eé leéments constitutifs, c’est nommer les
deébris disparates qui le forment, et situer chacun de ces deébris par rapport aux autres »99. L’authenticiteé  du monstre
reéside alors dans sa description, mais dans son imagination creéatrice et par la suite, sa reéception100. 

99 Ibid., p.104.
100 La réception du monstre sera développée plus tardivement dans la réflexion. 
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Marion RASCAGNERES, Origine, octobre 2015, sculpture, 
bandes plaâ treées, eé chelle hmaine.



Moins  ‘’monstrueux’’,  Rodin  deéveloppe  le  principe  de
composition depuis le deébut de sa carrieàre et cela devient
un des fondements de sa pratique artistique. Le principe
de composition101 lui permet alors d’explorer la confron-
tation des formes, des matieàres, des mouvements et des
corps. Auguste Rodin consacre une grande partie de sa vie
aà  l’utilisation  des  fragments  de  corps  pour  former  des
corps et être un corps, comme nous l’avons vu dans la par-
tie sur le fragment comme corps autonome. L’œuvre qui va
nous aider aà  articuler le propos est L’Homme qui marche. 
Il convient de rappeler que Rodin va reconnaîâtre le statut
d’œuvre aboutie aà  une figure en apparence inacheveée. Sa
sculpture  L’homme qui  marche offre  un nouveau regard
sur  la  peériode  de  l’Antiquiteé  –  peériode  ouà  les  restes
d’œuvres ne sont que des fragments, et ouà  la sculpture est
consideéreée comme acheveée aà  partir du moment ouà  elle est
entieàre, mise aà  part les portraits et les bustes.

                                       

101 Définit par le Larousse comme action de former un tout par l’assemblage.
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L’Homme qui marche,  RODIN, 1907.  Paris museée Rodin
Revue : N°248 Dossier de l’art, Rodin, l’exposition du centenaire au 
Grand Palais, ed. Faton, Dijon, 2017



L’homme  qui  marche est  particulieàrement  inteéressant
pour  sa  creéation.  L’artiste  forme  un  corps  aà  partir  d’un
assemblage  de  morceaux de  corps  heé teérogeànes.  En effet,  la
figure neée de l’assemblage d’une eé tude en plaâ tre des jambes
du Saint Jean – Baptiste (1880) et d’un torse, probablement lieé
aà  celui-ci. Les deux ont eé teé  retrouveés fissureés, accidenteés, voire
mutileés apreàs des anneées d’oubli.

Rodin opeàre donc un jeu de composition des corps, les
mettant en tension. 

Par  un  jeu  de  tentatives,  un  corps  eémerge  sous  une
nouvelle forme, dans une reéapparition autre. 
       La construction du corps-autre et/ou du monstre ne se
construit qu’aà  partir de parcelles de corps. C’est alors que le
corps  morceleé  devient  une  uniteé .  N’est-ce  pas  inteéressant
d’observer qu’aà  partir de seulement quelques bouts de corps,
c’est-aà -dire d’un corps non entier, fragmenteé  et morceleé , il est
possible  de  construire  une  forme  appeleée  « corps  ».
Qu’appelle-t-on corps ? Et qu’est-ce qu’un corps ?

Ainsi,  il  importe  de  consideérer  le  monstre,  selon  Descartes,
comme le « fruit majeur de l’imagination »102, voire reésultant
de  « capaciteés  hautement  combinatoires  de  l’imaginaire
humain »103. Et se deé finit comme la creéation, par l’imaginaire
« d’un eâ tre ‘’mateériel’’ »104.

102 Cité par Gilbert Lascault, dans Le monstre dans l’art  occidental, op.cit., p.106.
103 Paul ARDENNE, L’image corps, Figures de l’humain dans l’art du xxe siècle, op.cit., p.381.

104 Ibid. 

69

Torse de l’Homme qui marche, RODIN, avant 1887. Plaâ tre, H.53 ; L.27 ; P.15cm. Paris museée Rodin
Revue : N°248 Dossier de l’art, Rodin, l’exposition du centenaire au Grand Palais, ed. Faton, Dijon, 2017.



4)   EXPOSER LE CORPS : UNE EXHIBITION AU SEIN D UN ESPACE (IMAGINAIRE ET’
SENSIBLE) INVESTI
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Journée portes ouvertes – Université Toulouse Jean-Jaurès,  2017, Mise en espaces des sculptures, plaâ tre et socle en bois. 
Photographies de Marion Rascagneàres.



4.1 « Le corps en vitrine » : désir d exposer le corps entre art et science.’

Exposer, exhiber, montrer, ces termes ne cessent de s’apparenter au corps. Dans une deémarche d’exposition, quelques
soient les corps, le deésir de montrer le corps sous toutes ses formes se reépand de plus en plus,  notamment aà  travers les
deécouvertes et  la revendication d’une image du corps.
L’outil principal que nous allons prendre en consideération, qui relie le corps entre l’art et la science, sont les Modeà les
anatomiques. 
         Il existe un lien fort entre Art et Science dans le deésir d’explorer et d’exposer le corps. Il convient qu’il y ait d’un
coâ teé  les « explorations et les manipulations scientifiques du corps humain, et de l’autre, la manieàre dont les artistes ont
choisi de e mettre en images s’aveàre particulieàrement feéconde »105. Le corps anatomiseé  s’est toujours donneé  en spectacle
et  les  techniques  de  moulage  eé taient  lieées  aà  une  intention  artistique.  La  meédecine  cherche  aà  montrer  les  corps
pathologiques  afin  de  diffuser  des  deécouvertes,  des  connaissances  mais  eégalement  pour  « eé terniser  un  savoir
organique »106. Les moulages ou les cires anatomiques se retrouvent alors exhibeés dans des museées, dans des cabinets
de curiositeés, voire meâme dans des lieux publics tels que les foires. Mais, « comment en est-on venu aà  rassembler des
morceaux de corps et aà  les exhiber dans des museées ? »107. 

        Les objets sur lesquels nous allons nous appuyer sont donc les collections meédicales par le biais de modeà les
anatomiques. La repreésentation du corps pathologique se montre sous la forme d’une image fragmenteée du corps. En
effet, il s’agit seulement de reproduire la partie atteinte de maladie par la mateérialisation de ses effets sur le corps. Nous
avons vu que les cires anatomiques – ou autres moyens de repreésentations – se concentrent sur une parcelle du corps,
et donc nieé  dans son inteégriteé . Le corps humain se deécompose en une seérie d’organes et de morceaux de corps, jouant
d’un caracteàre  morceleé  et sont exposeés de façon fragmentaire. Ces bouts de corps repreésenteés sont aà  voir comme des
restes d’un corps rongeé  par des pathologies. 

105 Chloé PIRSON, Corps à corps, Les Modèles anatomiques entre at et médecine, Paris, éd. Mare & Martin, 2009, p.15.
106 Ibid., p.19.

107 Nélia  Dias,  «  Le  corps  en  vitrine  »,  Terrain [En  ligne],  18  |  mars  1992,  mis  en  ligne  le  05  juillet  2007,  consulté  le  11  avril  2017.  URL :
http://terrain.revues.org/3033 ; DOI : 10.4000/terrain.3033
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Les corps, ces pieàces exposeées, s’exhibent dans une seérie d’accumulations de morceaux de corps. Selon l’ouvrage  Le
corps en morceaux, rubrique « Le corps en vitrine », le corps est preésent dans les morceaux reproduits mais il est absent
car il n’est presque pas donneé  aà  voir dans sa totaliteé . En effet «   le corps humain, tout en eé tant omnipreésent dans ses
divers morceaux, est en meâme temps absent,  car il  n'est que rarement donneé  aà  voir dans sa totaliteé  »108.  Pourtant,
l’empreinte et l’ex-voto induisent la preésence du corps, dans une deémarche de substrat corporel et de corps signifieé . Les
modeà les anatomiques font eémerger un corps, celui de la maladie, dans un fragment de corps. 
         Sous forme d’eé talage, les organes et les fragments de corps exposeés releàvent d’une singulariteé  par leur diffeérence
qui les caracteérise. Pourtant, ils renvoient aà  une meâme structure corporelle : celle identique aà  tous les eâ tres humains aux
corps  normaux.  L’accumulation  et  la  multipliciteé  des  pieàces  anatomiques  exposeées  pourraient  unifier  ou  deécupler
l’image corporelle, pourtant, la dimension singulieàre persiste, par les cas particuliers de chacun. Il convient de prendre
en compte la ressemblance dans l’alteériteé  et de consideérer alors les pieàces dans l’intention d’une dissemblance. Il y a
donc un eéquilibre entre le meâme et le diffeérent, entre le singulier et le multiple. 
      Le deésir d’exposer le corps anatomiseé  dans les museées offre la possibiliteé  de deécouvrir et de se procurer des
connaissances sur  l’enveloppe  de chair  qui  nous  habite.  La  maladie  devient  alors  partie  inteégrante  de  la  vie,  dont
l’utilisation des modeà les anatomiques – graâ ce aux moulages en plaâ tre,  aux cires anatomiques et aux amputations –
permet de « saisir un instant dans le deéveloppement de la vie sur le corps »109. 

108 Nélia  Dias,  «  Le  corps  en  vitrine  »,  Terrain [En  ligne],  18  |  mars  1992,  mis  en  ligne  le  05  juillet  2007,  consulté  le  11  avril  2017. URL :
http://terrain.revues.org/3033 ; DOI : 10.4000/terrain.3033
109 Ibid.
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         Ma pratique artistique, sculpturale, deé finie par la technique du moulage – fragmentation du corps – se mateérialise
dans une deémarche d’assemblage. A partir de formes, de membres et de fragments de corps, l’intention est de faire
eémerger un corps autre, un corps monstrueux. Articuleée aà  la penseée de Gilbert Lascault, la conception de ces corps re-
leàve et deémontre l’activiteé  d’un jeu combinatoire comme moyen de fabrication du monstre. Construction et deéconstruc-
tion d’une corporaliteé  pour devenir corporeé iteé , les modaliteés de l'assemblage me permettent de faire eémerger une pos -
sible anatomie et de penser le corps autrement dans une combinaison d’eé leéments heé teérogeànes reéapproprieés. C’est donc
aà  travers l’assemblage que le monstre apparaîât dans ma pratique plastique.

             Le monstre, autant dans sa fabrication que dans sa repreésentation est un sujet complexe et se trouve particulieàre -
ment associeé  aà  l’ideée d’une activiteé  combinatoire. Dans son ouvrage  Le monstre dans l’art occidental,  Gilbert Lascault
nous montre – aà  propos des monstres –,

« la difficulteé  aà  saisir ce bricolage estheé tique ‘’. Le savoir que nous pouvons posseéder concernant le monstre dans l’art se reéveà le lui-meâme
monstrueux, au sens courant que peut prendre ce terme. Il s’agit d’un savoir informe et gigantesque fait de pieà ces et de morceaux, meâ lant
le rationnel et le deé lirant : bric-aà -brac ideéologique concernant un objet mal deé termineé  ; construction disparate qui meé lange les apports
d’une reé flexion sur l’imitation, d’une conception de l’art comme jeu combinatoire de plusieurs systeàmes symboliques’’.»110 . 

Par ailleurs, nous avons vu qu’il existe une confrontation du corps entre celui de l’art et de la science : celui des Modeà les
anatomiques. En effet, ils servent par analogie aà  explorer et exposer le corps, par le biais de manipulations scientifiques,
de repreésentations – c’est-aà -dire par imitation et ainsi ressemblance – du corps souffrant et alors, par la suite de la mise
en image d’un corps. Dans ces deux domaines, nous remarquons alors que s‘installe un deésir de montrer le corps et de
l’exhiber. Au fur et aà  mesure des recherches et deécouvertes, il importe de comprendre le corps, particulieàrement celui at-
teint d’une anormalité.

110 Gilbert Lascault cité par Laurent LEMIRE,  Monstres et monstruosités, Paris, éd. Perrin, 2017, p.30.
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II  LE MONSTRE–     : UN MAUVAIS GENRE   

      Selon sa deé finition, le monstre111 – eâ tre vivant ou organisme – se caracteérise par sa « conformation anormale (par ex-
ceàs, deé faut ou position anormale des parties) »112. Il se qualifie par l’apparition d’une malformation, d’une morphologie
hors-norme ou bien il est caracteériseé  par une forme eé trange, inacheveée, incompleà te. 
Paul Ardenne eécrit :  « la monstruositeé  pour un corps donneé , se nourrit du constat d’une diffeérence doubleée d’une deé fi-
cience : différence, parce que l’organisme du ‘’monstre’’ n’advient pas aà  l’eé tat vivant conformeément aà  ce que requeérait le
plan naturel ; déficience, parce que le corps monstrueux est par deé finition  corps inacheveé , deéreégleé , incomplet »113. L’ideée
exprimeée ici par l’auteur est celle d’une deé finition au caracteàre double du monstre  : d’une part, le monstre existe par sa
différence, en ce qu’il sort de la norme eé tablie par (les codes de) la socieé teé  et donc, par un organisme physique et biolo -
gique anormal ; d’autre part, l’auteur eévoque la notion de déficience en rapport avec la corporeé iteé  du monstre par nature
non viable, perturbeée, inacheveée, ouà  la matieàre prend le pouvoir sur la forme.
      Parler de monstre, c’est parler d’un corps au-delaà  des limites, qu’elles soient physiques ou morales. Meâme si nous
parlons souvent de monstre sur le plan physique, le terme s’emploie eégalement sur le plan moral pour qualifier un  eâ tre
horrible de par sa cruauteé  ou sa perversion. En revanche, je souhaite faire l’impasse du monstre moral dans la reé flexion
qui va suivre, car je ne porte en aucun cas de l’inteéreâ t sur ce point laà  dans ma pratique plastique. Nous nous concentre -
rons alors sur le caracteàre du monstre,  en ce qui concerne sa corporaliteé ,  son anormaliteé ,  ses limites franchies aux
normes. 
A partir de quand pouvons-nous parler d’anormaliteé  ? Quelles sont ses limites ? 

111 Monstre : individu ou créature dont l’apparence, voire le comportement, surprend par son écart avec les normes d’une société.
112 Paul ARDENNE, L’image corps, figures de l’humain dans l’art du XXe siècle, op.cit., p.380.
113 Ibid.
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1) LE CORPS HORS-NORME : LE MONSTRE 

      Le monstre existe donc par la normalisation des corps. En effet, si la norme corporelle et estheé tique n’existait pas,
rien ne serait deérangeant,  hors-limites  et anormé.  La socieé teé  exige des codes, des normes, un refus du corps deégradeé
pour se diriger vers l’ideée de corps parfaits, lisses, sans erreur ni heé teérogeéneé iteé . Le corps parfait devient de nos jours
une obsession, dans lequel les corps malformeés, amputeés, deégradeés, blesseés, deé fectueux sont maudits, jugeés et en deve-
nir cacheés voire exclus, pour cause de mauvais genre. Pourtant, malgreé  cette reépulsion et cette peur d’eâ tre identique, le
regard ne peut s’empeâcher d’eâ tre attireé  par cette anormaliteé . En effet, «  par leurs aspects, ils [les monstres] interrogent
notre relation aà  la diffeérence et deé limitent les contours que l’on appelle normaliteé  »114. 

D’apreàs son eé tymologie, le monstre est « moins celui qui montre – du verbe latin monere – que celui qui avertit, qui met
en garde »115. En effet, le terme « monstre » vient du latin monstrare (monstro, avi, atum), qui signifie « montrer », « indi-
quer » et  monstrum, rattacheé  au verbe  monere « avertir», est relieé  au preésage. L’eé tymologie nous indique ainsi que le
monstre a une double signification : montrer et alerter sur les dangers.

1.1 Les origines du monstre.

      Depuis toujours, les figures monstrueuses sont omnipreésentes dans nos socieé teés, qu’elles soient issues de l’imagi-
naire ou de la nature elle-meâme. A travers les reécits mythologiques, la religion, la litteérature, l’art, le cineéma, la science,
la politique, jusqu’aà  hanter nos peurs pendant l’enfance (nous pouvons penser au monstre sous le lit ou dans le placard),
ou au contraire aà  celui qui veille sur nous. Les figures monstrueuses apparaissent et prennent vie dans tous les do -
maines  possibles.  Parfois  meétaphores,  parfois  imagineées,  parfois  reéelles,  elles  surviennent  sous  diverses  formes
eé tranges et hybrides qui habitent notre conscience ou  inconscient. 

114 You tube / Axolot#11 : Freakshow 
115 Laurent LEMIRE, Monstres et monstruosités, Paris, éd. Perrin, 2017, p.8. 
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Pourquoi les figures monstrueuses sont-elles si preésentes autour de nous ? Quelles fonctions leurs sont attribueées ? Une
socieé teé  sans monstres existe ?
          Si nous remontons aà  la Geneàse, les figures monstrueuses sont aà  l’origine divines, symbolisant le chaos originel dans
les reécits. 
Tous les monstres proviennent du passeé , essentiellement du temps antique, puis du Moyen-aâge. Les premiers furent des
creéatures mythologiques, aà  tendance hybrides. 
La preésence du monstre dans les socieé teés fait naîâtre plusieurs explications possibles, plus irreéelles, absurdes et aber -
rantes les unes que les autres, pour s’eémanciper vers une penseée plus rationnelle et scientifique.
Afin de mieux comprendre son origine, il importe de retracer rapidement l’eévolution chronologique de la perception du
monstre aà  travers les eépoques et les socieé teés. 
        S’agit il d’une pure creéation de l’imaginaire ou bien sont-ils issus d’une reéaliteé  ? Est-il possible que certains monstres
mythiques aient existeé  ? Des monstres peupleraient l’univers sans que nous le sachions ? Ou bien sont-ils le fruit d’une
reéaliteé  deé formeée ? 

          Le monstre fait son apparition deàs l’Antiquiteé . Il intervient d’abord dans les reécits mythologiques, associeé  au heéros
auquel geéneéralement il s’oppose. La figure monstrueuse permet de symboliser les eé leéments neégatifs que le heéros – aux
vertus fondatrices – doit expulser du monde.  Le monstre est donc la personnification des peurs et des vices, comme la
terreur, la violence, mais il est eégalement l’incarnation d’eépreuves aà  surmonter. Ce sont des forces naturelles qui deé -
passent l’humain. Les monstres mythologiques sont malfaisants, accableés de deé fauts ou de manques, et souvent caracteé -
riseés par leurs capaciteés de meétamorphose. Ils speécifient ainsi la diffeérence aà  travers leur taille, souvent gigantesque,
aux confins d’un monde dont ils expliquent l’origine. Cependant, les reécits mythologiques nous enseignent aussi que le
monstre est une figure inverseée du heéros, en ce qu’il eévoque l’attitude aà  ne pas adopter. Il convient de comprendre l’im-
portance du monstre aà  eâ tre eé limineé  et surmonteé , glorifiant le personnage exemplaire du heéros.
        D’autre part, il faut savoir que les Anciens croient en «  la reéaliteé  des peuples monstrueux confineés aux lointaines
frontieàres du monde d'alors »116. Pour eux, il s’agit d’un avertissement des dieux et/ou de propheé ties divines. Les en-
fants neés aà  l’eépoque antique avec une anomalie congeénitale ou une malformation eé taient en effet consideéreés comme des
avertissements divins. D’autant que des «  entorses aux reàgles naturelles » ne peuvent rien preésager de bon. Il n'est pas
116 Martin MONESTIER, Les monstres, Histoire encyclopédique des phénomènes humains des origines à nos jours, Tours, éd.  Le cherche midi, 2007,
p.21.
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sans rappeler qu’une partie de l’eé tymologie du terme monstre,  monere  signifie « avertir ». De fait,  la naissance d’un
monstre n’est autre qu’un signe de dieu. Il est alors le preésage d’un eéveénement terrible aà  venir.

Pour les Romains, l’enfant difforme ou aux apparences monstrueuses est le signe de la coleàre des dieux   (les anormaux
eé taient eécarteés de la citeé  soit en eé tant exclus, soit exeécuteés) mais eégalement preésage d’une catastrophe publique. Sur ce
point, prenons comme exemple la « victoire romaine contre le roi numide Jugurtha en 105 av. J.-C. [qui] avait eé teé  annon-
ceée par la naissance d’un enfant dont le ventre ouvert laissait entrevoir ses intestins »117.
Bien que le monstre ait essentiellement une connotation peé jorative, il peut eégalement eâ tre l’incarnation d’une figure
bienveillante. Dans la culture des pays d’Orient, le monstre n’est pas un sujet de reépulsion ni meâme un preésage. Il est au
contraire proteégeé  et veéneéreé  car il est doteé  d’une ressemblance avec l’animal sacreé .  En EÉ gypte et en Inde, les figures
monstrueuses sont consideéreées comme des dieux. D’ailleurs les figures divines sont souvent une hybridation entre l’hu -
main et l’animal : les dieux aà  teâ tes d’animaux par exemple. 
Dans l’antiquiteé , le monstre eé tait donc eé limineé  sauf chez les peuples eégyptiens et hindoues, ouà  Laurent Lemire eécrit aà
propos de ces diviniteés : « l’homme et l’animal se confondant »118.

Durant le Moyen AÂ ge, le monstre serait l’œuvre du Diable ou des deémons. Les enfants neés avec une malformation eé taient
forceément perçus comme le fruit d’un amour deémoniaque. Le monstre est associeé  aà  la figure du mal, aà  l’œuvre de Satan,
en particulier avec le contexte de la religion judeéo-chreé tienne. 
Alors, le monstre se retrouve livreé  au supplice et la femme qui accouche d’un enfant difforme ou monstrueux est accuseée
d’eâ tre coupable. Pour exemple, un extrait de la penseée de Ernst Martin citeé  dans l’ouvrage de Laurent Lemire  : « On ne
transige pas avec les monstres et pas plus avec les femmes qui les mettent au monde. ‘’ Si une catastrophe publique ve -
nait  aà  eéclater  en meâme  temps  que  l’apparition  d’un monstre  eé tait  signaleée,  malheur  aà  la  meàre  qui  l’avait  enfanteé
[…]’’ »119, selon Ernst Martin. En effet, la meàre eé tait « suspecte, voire tenue responsable, de cette mise au monde anor-
male », jusqu’aà  eâ tre accuseée de compliciteé  malfaisante puisque « la femme mettant au monde un enfant peut eâ tre aussi-

117 Martin MONESTIER, Les monstres, Histoire encyclopédique des phénomènes humains des origines à nos jours,  Tours, éd.  Le cherche midi, 2007,
p.35.
118 Laurent LEMIRE, op.cit., p.33.
119 Ibid., p.34.
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toâ t soupçonneée d’avoir contracteé  un mariage occulte ou d’avoir connu charnellement un deémon sous des aspects ani -
maux veéneéreés par la “magie noire’’»120. 
Les causes apparentes du monstre seraient magico-religieuses, neé  d’une intervention du Diable : les enfants difformes
seraient ainsi le fruit d’un amour deémoniaque.
A cette eépoque, cela ne peut eâ tre l’œuvre de Dieu puisque « Dieu n’a t-il pas
dit ‘’ Faisons l’homme aà  notre image ? […] Une naissance monstrueuse eé ta-
blit donc une rupture avec son reflet’’.»121 En plein deé lire mystique, cette
perception va persister jusqu’aà  la fin du XVIe sieàcle.

         A la Renaissance, les monstres se transforment en deé fis pour la penseée,
graâ ce aà  la propension des voyages et des savoirs. Une veéritable passion s’en-
tretient, visible aà  travers les ouvrages et les multiples gravures ; celle-ci es-
sentiellement meneée par une obsession mysteérieuse sur la vie, la femme et
sa capaciteé  aà  enfanter un eâ tre eé trange. Derrieàre cela se cache le mysteàre des
corps des femmes, mais surtout celui d’un uteérus secret ouà  « les creéatures
les plus eétranges sont susceptibles de se former »122.
De la Renaissance au XVIIIeàme sieàcle, l’apparition des monstres est seulement
due aux superstitions religieuses,  principalement lieées au Diable.  On sup-
pose la participation du Deémon ou de Dieu, pour exprimer sa coleàre ou sa
gloire. Au milieu du XVIIe sieàcle, on pense que le Diable se meâ le aux humains
par rapport charnel, afin de donner naissance aà  des monstres difformes.     
Cependant, les eâ tres difformes et monstrueux ne releàvent pas seulement de
penseées  superstitieuses,  divines  ou  deémoniaques.  Ils  trouvent  eégalement

120 Martin MONESTIER, Les monstres, Histoire encyclopédique des phénomènes humains 
         des origines à nos jours, Tours, éd.  Le cherche midi, 2007, p.28.
121 Ibid., p.24.
122 Laurent LEMIRE, op.cit., p.38.
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leurs places dans le domaine de l’astrologie. Nombre de theéoriciens pensent l’apparition au monde du monstre par l’in-
fluence des astres. 
Deàs l’Antiquiteé  et durant le Moyen AÂ ge, se deéploie l’ideée d’une influence cosmique – en particulier par les comeàtes et les
eé toiles – sur la naissance des monstres.  Jusqu’au Xeàme sieàcle, une forte croyance se maintient sur l’existence de grandes
masses ceé lestes « par des influences astrales mysteérieuses qui se convertissent aà  leur arriveée sur Terre en monstres hu -
mains ». Le domaine ceé leste est pourvu d’un impact sur les naissances, par les caracteéristiques de chacun des astres et
des constellations.
        A la Renaissance, la penseée d’une theéorie astrologique conduit aà  une « vision cosmogonique de l’origine ». On sup-
pose l’existence d’une « interfeérence preécise entre le monde astral et chacune des diffeérentes parties du corps humain  ».
Pour exemple, la constellation du lion agit sur les velus,  celle des geémeaux sur les doubles, etc. 
Par l’entremise de la magie et de l’astrologie, la penseée de cette eépoque cherche aà  « fabriquer de toute pieàce des eâ tres
susceptibles de devenir le lien visible reliant l’uniteé  aux forces inconnues de la nature et du cosmos »123.  On  croit alors
en la force d’un « pouvoir de preéparer cette sorte de monstre en dehors du corps de la femme »124. La naissance du
monstre ne serait donc pas forcement feécondeée in-uterus. 

      Bien qu’Ambroise Pareé  soutienne les explications diaboliques sur les productions monstrueuses,  il en propose
d’autres, aà  ses yeux plus rationnelles125. 
La feécondation du monstre peut eégalement eâ tre influenceée par l’imaginaire de la meàre et de son psychique, parfois deé li -
rant. Martin Monestier affirme que la croyance de l’impression psychique « autrement dit l’influence de l’imaginaire sur
le fœtus »126 joue un roâ le important. L’influence eémotionnelle sur la gestation serait une cause treàs reépandue pour expli -
quer la naissance du monstre. Deàs l’Antiquiteé , on appelle cette croyance populaire « l’impreégnation ». Ceux qui adheérent
aà  la penseée de l’impression psychique pour expliquer la preésence des monstres s’appuieraient, selon les eécrits de Martin

123 Laurent LEMIRE, Monstres et monstruosités, éd.  Perrin,  Paris, 2017, p.38.
124  Laurent LEMIRE, op.cit., p.28.

125 Ambroise PARE, Des monstres et prodiges, Genève, Collection Folio Classique, éd. Gallimard, 2017.

126 Martin MONESTIER, Les monstres, Histoire encyclopédique des phénomènes humains des origines à nos jours, éd.  Le cherche midi, Tours, 2007.,
p.28
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Monestier, sur une ideée naturaliste – bien que fausse – qui  repose pourtant sur une «  observation directe aà  l’aspect ra-
tionnel »127, aà  l’inverse des explications superstitieuses.
Convaincus que la penseée ait un effet direct et qu’elle puisse augmenter la seécreé tion des multiples glandes, pouvons
nous penser qu’un choc psychologique puisse avoir une influence sur la conception ? 
Traversant toutes les eépoques depuis l’Antiquiteé , une grande partie de la population est persuadeée que le psychisme a
un impact sur la mise au monde de l’enfant. Par exemple, regarder ou deésirer fortement quelque chose, sans cesse, pour-
rait faire eémerger des fantasmes et deévelopper des attributs singuliers de la « chose » coâ toyeée, fantasmeée, penseée, jus-
qu’aà  transparaîâtre sur l’enfant aà  la naissance. 
Dans son ouvrage Des monstres et prodiges128, Ambroise Pareé  affirme que les hypotheàses  eémises des causes d’une mal-
formation sont : l’exceàs ou le manque de semence, la perturbation par la boisson comme la consommation d’alcool pen -
dant la grossesse ainsi que la nourriture, la zoophilie, l’influence des astres ou encore l’imagination deé lirante de la meàre. 
Les explications  paraissent  naîïves  et  surnaturelles,  parfois  fantaisistes,  parfois  absurdes,  mais sont  parfois  fondeées
(consommation d’alcool par exemple). Elles le sont  par la croyance populaire de l’eépoque. 
Avertissement des dieux, volonteé  du diable, influences des astres et du psychique, effets de la bestialiteé , trouble de se-
mence ou de nourriture, ou encore du systeàme eévolutif des espeàces, les causes de l’apparition du monstre sont mul -
tiples. 

        Mais aà  la fin du XVIIeàme sieàcle, l’origine des eâ tres anormaux est bousculeée par la penseée scientifique.  Les explications
religieuses et superstitieuses vont diminuer pour laisser place aà  des penseées et analyses dites rationnelles : les meédecins
s’inteéressent aux « monstruositeés » en tant qu’objet d’eé tude scientifique. On tente enfin de comprendre le monstre. Il
n’est plus un sujet de superstitions et autres hypotheàses de croyance ; il devient un objet d’eé tude scientifique. Dans son
ouvrage Monstres et monstruosités, Laurent Lemire eénonce : « Le monstre devient un speécimen. Il n’est plus interpreé teé
comme un signe religieux, une faceé tie du Diable, mais comme une anomalie meédicale […] »129.

127 Martin MONESTIER, Les monstres, Histoire encyclopédique des phénomènes humains des origines à nos jours, op.cit., p.13.
128 Ambroise PARE, Des monstres et prodiges, Genève, Collection Folio Classique, éd. Gallimard, 2017.
129 Laurent LEMIRE, op.cit.
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Ainsi, au XVIIIeàme sieàcle, la penseée se dirige vers une volonteé  de comprendre le monstre dans son apparition au monde et
dans sa biologie. L’anatomie, de plus en plus preésente dans les eé tudes et les analyses, engendre l’effondrement de la
croyance religieuse du monstre.
       Suite aà  ce changement de perception, la science des monstres apparaîât : la teératologie, forgeée en 1830 par le natura-
liste et peàre de l’anatomie compareée EÉ tienne Geoffroy Saint-Hilaire.  De l’eé tymologie grecque  téras : monstre  et  logia :
étude de, la teératologie est une eé tude scientifique des malformations congeénitales. 

1.2  Une « classification » du monstre.

       Discipline de l’anatomie et branche de l’embryologie, la teératologie eé tudie les anomalies du deéveloppement, qu’elles
soient structurales ou fonctionnelles. Un facteur est dit teératogeàne lorsqu’il est impliqueé  directement dans le deéveloppe -
ment de ces anomalies. La teératogeneàse deésigne les meécanismes de geéneération des malformations.
EÉ tienne Geoffroy Saint-Hilaire et son fils Isidore, eé tablissent vers 1830, une classification des anomalies du deéveloppe-
ment, qualifieées aà  l’eépoque de monstruositeés. Pour EÉ tienne Geoffroy Saint-Hilaire, les objectifs se regroupent en trois
eé tapes : eé tablir les origines, faire une classification et tenter de reproduire expeérimentalement les monstres.
Dans ses traiteés scientifiques, EÉ tienne Geoffroy Saint-Hilaire utilise « ses observations scientifiques pour eé tayer sa theéo-
rie de l’existence d’un plan d’organisation unique dans le reàgne animal »130. Sa theéorie sur le vivant reconnaîât un seul et
meâme plan pour tous les organismes ; ce qu’il nomme « l’uniteé  du plan de composition ». Pour lui, la forme prime sur la
fonction, et privileégie ainsi l’ideée de structure, permettant de relier toutes les formes vivantes. Puisque la composition
de la structure anatomique est identique pour tous les eâ tres vivants, alors ces derniers obeé issent aà  un unique plan de
composition pour EÉ tienne Geoffroy Saint-Hilaire. C’est donc sur la structure anatomique que repose le principe d’organi-
sation du vivant,. La conception du vivant s’opeàre dans le plan unique de composition ou eégalement appeleée  : theéorie geé -
neérale de « l’uniteé  de composition organique ». 
Le peàre de la teératologie refuse donc toute action physiologique aux impressions morales sur les naissances des eâ tres
monstrueux. 

130 https://www.persee.fr/doc/rhs_0151-4105_1972_num_25_4_3307 
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          Bien que l’intention n’est pas d’eé laborer une documentation scientifique, il importe de comprendre rapidement
que pour les Geoffroy Saint-Hilaire le fait initial de la teératogeneàse est un arreâ t de deéveloppement : loi fondamentale de
la teératologie.
Les malformations congeénitales reésultent de l’action neé faste de facteurs teératogeànes sur le deéveloppement de l’embryon
ou du fœtus, comme les facteurs teératogeànes externes (les facteurs nutritionnels, physiques, infectieux, meédicamenteux,
toxiques, et les facteurs meécaniques lieés aux deé formations organiques), les facteurs teératogeànes internes (les anomalies
chromosomiques et geéneé tiques), les peériodes de sensibiliteé  aux agents teératogeànes plus ou moins intenses et enfin, les
meécanismes des malformations (deé faut de prolifeération ou de migration cellulaire et absence de mort cellulaire)131.

Voici une classification syntheé tique des malformations, selon les grandes cateégories des anomalies biologiques :

a) Ageéneésie : absence d’un organe, pouvant eâ tre la conseéquence d’une absence de diffeérenciation ou de prolifeération
cellulaire.
b) Hypoplasie : insuffisance du deéveloppement d’un organe, souvent secondaire aà  une insuffisance de prolifeération
cellulaire.
c)  Dysplasie : organisation anormale des cellules composant un tissu ou un organe.
d)  Atreésie : absence de lumieàre d’un organe creux.
e)  Atrophie : diminution d’une masse cellulaire conseécutive aà  une deégeéneérescence cellulaire.
f)  Deé formation : anomalie due aà  une action meécanique externe.
g)  Ectopie : anomalie de la position d’un organe aà  l’inteérieur du corps.

131 https://docplayer.fr/51282074-Faculte-de-medecine-de-sousse-tunisie-annee-universitaire-premiere-annee-medecine-support-pedagogique-illustre-
relatif-au-cours.html 
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Classification132 tératologique de Geoffroy Saint-Hilaire, 1836.

I. L’Heémitexie : vice de conformation.  Anomalie simple. 
II. L’Heé teérotaxie : anomalie complexe, mais non apparente aà  l’exteérieure.

III. L’Hermaphrodisme : double nature plus ou moins eévidente de l’homme et de la femme.

         ANOMALIES SIMPLES (hémitexies)

Classe I : anomalies de taille et de volume.
Classe II : anomalies de formes.

Classe III : anomalies de couleurs, de structure et de placement.
Classe IV : anomalies par changement de correction, par continuiteé , par disjonction.

Classe V : anomalies par augmentation ou par diminution numeérique.

          Hermaphrodisme

Classe I : anomalies de l’appareil sexuel sans exceàs dans le nombre des parties.
Classe II : anomalies complexes dans l’appareil sexuel avec exceàs dans le nombre des parties.

132 Martin MONESTIER, op.cit., p.12.
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Première classe : MONSTRES UNITAIRES 133

Appellation des monstres chez lesquels on ne trouve les eé leéments complets ou incomplets que d’un seul individu.

Ordre I

Monstres
AUTOSITES 

a) Ectroméliens : se caracteérise par l’avortement ou la deégeéneérescence d’un ou plusieurs 
membres :

 Phocomeé lie
 Heémimeé lie 
 Ectromeé lie 

b) Syméliens : fusion des jambes termineées en pied unique ou en pointe :
 Symeé lie 
 Uromeé lie 
 Sireénomeélie 

c) Célosomiens : deéviations grave, des eéventrations, et des deégeéneérescences de l’abdomen,du 
thorax et des organes geénitaux :

 Aspolosomes
 Agenosomes
 Cyllosomes
 Schistomes 
 Pleurosomes
 Ceé losomes 

d) Exemcéphaliens : cerveau mal conformeé , plus ou moins incomplet, et dans certains cas pla-
ceé  en partie hors de la caviteé  craânienne elle-meâme incompleà te :

 Notemceéphales 

133 Combinaison de deux ressources pour la classification : 
Martin MONESTIER, Les monstres, Histoire encyclopédique des phénomènes humains des origines à nos jours, éd.  Le cherche midi, Tours, 2017, p.12.
Bertrand NOUAILLES , Le Monstre, la vie, l’écart. La tératologie  d’Étienne et  d’Isidore Geoffroy Saint-Hilaire, Paris, Classique Garnier, 2017, p.417.
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 Proenceéphales
 Podenceéphales
 Hyperenceéphales 
 Inienceéphales 
 Exenceéphales

e) Pseudencéphaliens : remplacement du cerveau par une tumeur dans laquelle on ne ren-
contre que quelques parcelles de substance nerveuse :

 Nosenceéphales 
 Thlipsenceéphales 
 Pseudenceéphales

f) Anencéphaliens : absence totale de cerveau :
 Deérenceéphales 
 Anenceéphales

g) Cyclocéphaliens : atrophie nasale et rapprochement des deux yeux jusqu’aà  leur reéunion :
 Ethmoceéphales
 Ceéboceéphales
 Rhinoceéphales
 Ceéboceéphales
 Stomoceéphales

h) Otocéphaliens : reéunion des orbites, rapprochement des oreilles ou leur reéunion sous la 
teâ te.  Certains types n’ont ni bouche, ni yeux, ni nez :

      -    Spheénoceéphales
      -    Otoceéphales
      -    Edoceéphales
      -    Opoceéphales
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      -    Trioceéphales

Ordre II

Monstres OM-
PHALOSITES 

a. Paracéphaliens : rudiments de face et de craâne.  Cœur rudimentaire, membres anormaux :
 Paraceéphales
 Omaceéphales 
 Hermaceéphales

b. Acéphaliens : teâ te qui peâche par deé faut. Corps asymeétrique ou informe. Membres imparfaits
ou nuls :

 Aceéphales 
 Peéraceéphales 
 Mylaceéphales 

c. Anidiens : corps reéduit aà  une bourse cutaneée.  Le cordon ombilical existe.

Ordre III

Monstres PARA-
SITAIRES

     A. Zoomiliens : rudiments de tissus cellulaires sans aucune organisation. Encore plus imparfaits  
que les anidiens.
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Deuxième classe : MONSTRES COMPOSÉS
Jumeaux incompleà tement seépareés. Regroupent les monstres doubles et les monstres triples (plus rare).

 Monstres doubles

Ordre I

Monstres 
AUTOSITAIRES

A. Eusomphaliens : unions fessieàres, frontales, ou par le bassin ou le sommet de la teâ te.  
B. Monomphaliens : preésence d’un ombilic  commun.  Union par la  reégion hypogastrique,  le

thorax, le sternum.

C. Sycéphaliens : deux corps distincts au dessus de l’ombilic. Preésence d’une double teâ te plus
ou moins compleà te,  mais reéunie.   Les deux faces peuvent eâ tre diameétralement opposeées,
avec ou sans yeux.  

D. Monocéphaliens : monstres doubles aà  teâ te unique et simple.

E. Sysoliens : tendance aà  l’uniteé  de la reégion sous-ombilicale alors que le tronc est double.
F. Monosomiens : fusion encore plus intime et le tronc semble simple. 

Ordre II

Monstres 
PARASITAIRES

1. Hétérotypiens :  parasite attacheé  aà  la face anteérieure du corps du sujet principal.
2. Hétéroliens : parasite reéduit aà  quelques eé leéments, principalement une teâ te dans corps.

3. Polygnatiens : parasite reéduit aà  quelques parties,  principalement ceéphaliques.
4. Polymiens : sujet principal qui porte un ou plusieurs membres accessoires, plus parfois des

rudiments d’autres parties.

5. Endacymiens : le sujet parasite, d’une imperfection extreâme,  est inclus et cacheé  en grande
partie aà  l’inteérieur du sujet principal.

87



         La nomenclature du monstre, bien que paradoxale puisqu’il est par deé finition inclassable, s’organise selon les parti -
culariteés formelles du corps. La classification fragmente le corps afin de classer les anomalies par reégion de membres et
d’organes concerneés. D’un point de vue biologique, la nomenclature d’Isidore Geoffroy Saint-Hilaire fondeée sur la theéo-
rie de l’uniteé  de composition , place le monstre au sein de l’humaniteé .  En effet, «  le corps difforme et le corps ordinaire
reépondent aux meâmes lois de formation [...]La monstruositeé  se trouve ainsi resitueée dans le temps du deéveloppement et
non plus comme eé tat »134 souligne Pierre Ancet. La teératologie qui permet la compreéhension du monstre, fait donc eémer-
ger un concept de malformations aà  partir d’une origine commune au monstre et aà  soi : il existe une continuiteé .
       La classification ci-dessus eémerge d’une penseée scientifique, selon laquelle il a eé teé  neécessaire de  rationaliser le
monstre anatomique afin de mieux le comprendre, par le biais d’un systeàme d’organisation et de fait d’une certaine nor -
malisation.
          Toutefois, nous pouvons faire l’analogie d’une classification des formes biologiques avec les formes estheé tiques du
monstre dans l’art, en particulier par le biais de la penseée de Gilbert Lascault. 
La classification des formes monstrueuses de Gilbert Lascault s’organise selon la figure du monstre qui « semble la
moins eé loigneée  de  la  reéaliteé  jusqu’aà  ceux dont la  deé formation proceàde de meéthodes complexes »135,  et  dont  ils  deé -
montrent ainsi une distance plus grande de la reéaliteé  perçue.

Essai d’un catalogue des eâ tres monstrueux selon Gilbert Lascault136 :

1) Les monstres par confusion des reàgnes ou de genres : la forme exteérieure n’est pas modifieée mais la nature, le
comportement changeé , sont diffeérents. Par exemple, l’inanimeé  s’anime. 

2) Les monstres par transformation de grandeur :  monstrueux par leur taille, qu’ils soient petits ou grands, comme
les geéants ou les nains.

3) Les monstres non-composites par deéplacement, surdeéveloppement, addition ou suppression d’organes : le creéa-
teur ne fait appel qu’aà  un seul type d’eâ tres vivants pour creéer des eâ tres nouveaux.

134  Pierre Ancet, Phénoménologie des corps monstrueux, Paris, éd. PUF, 2004.
135 Gilbert Lascault, Le monstre dans l’art occidental, éd. Klincksieck, 1973, Paris, p.117. 
136  Ibid., p. 150 à 173.
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4) Les monstres composites : (hybride) Deux groupes d’eé leéments ensemble comme la combinaison animaux/hu-
mains, animaux/animaux, humain/veégeé tal, eâ tre formeé  aà  partir d’un eé leément isoleé  qui en forme la partie princi-
pale, organe isoleé/veégeé taux,  veégeé taux/animaux ou encore une composition de plusieurs veégeé taux.

5) Les monstres par indeé termination ou deé termination insuffisante : neégation de la reéaliteé  qu’ils constituent. Il y a
par exemple une complexiteé , un encheveâ trement de monstres, un trouble dans les limites, des formes molles,
une supeérioriteé  de la matieàre sur la forme.

Ensuite, en second groupe s’articule le ‘’monstrueux dynamique’’ de Gilbert Lascault 137:

- Pheénomeànes et mouvements qui transgressent les lois de la nature.
- Le monstrueux dynamique s’oppose au monstrueux statique.
- Certains monstres reésultent d’une meétamorphose, s’opposant alors au monstrueux biologique.

La nomenclature du monstre dans l’art, comme pour les eâ tres teératologiques, s’eé labore pour ainsi dire au niveau de leur
forme. Est-ce alors les formes qui ameànent aà  la classification ou si c’est la classification qui creée les formes ?

« Le monstre biologique naîât du hasard, d’une impuissance de la forme aà  informer la matieà re, au contraire la forme m creéeée par la litteé ra-
ture ou les arts plastiques est en geéneé ral voulue. Le monstre biologique trouve son origine dans une incapaciteé  relative de la cause for -
melle et dans une matieà re qui refuse de se laisser compleà tement adapter aà  la forme. Au contraire la forme m naît d’une cause efficiente
qui se veut toute puissante, d’une volonteé  qui veut rivaliser avec la nature et d’une matieà re tortureée et domineée »138.

Pourtant, la forme monstrueuse ne peut eâtre classeée car elle eéchappe aux criteàres d’une classification teératologique,
celle-ci neée de l’imagination de l’individuel, subjectiviteé  inclassable. La forme monstrueuse instaure volontairement un
eécart par rapport aà  la nature, par rapport aà  la norme biologique formelle, dont celui-ci refuse cependant «  d’eâ tre l’imita-
tion d’une reéaliteé  naturelle preéalable »139. Le monstre dans l’art est aà  percevoir comme une reéappropriation des particu-
lariteés physiques des eâ tres teératologiques, au travers duquel la reéaliteé  perçue est deécomposeée – l’inspiration des formes

137 Ibid.
138 Ibid., p.24.
139 Ibid., p.115.
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anormales – pour eâ tre  reconstitueé  de manieàre diffeérente et estheé tique, comme il est possible de le comprendre dans la
classification de Gilbert Lascault. 
La classification des eâ tres monstrueux de Gilbert Lascault est rendue possible graâ ce aux conditions de productions qui
deé terminent leur cateégorie. La compreéhension des diffeérentes formes de pathologies des figurations monstrueuses per-
met de « deé terminer des constantes au niveau des proceédeés de fabrication »140 dans le processus de transformation
d’une reéaliteé  biologique vers une production artistique. 
Ces proceédeés de fabrication, sont aà  mes yeux, l’articulation entre les eâ tres teératologiques et mes productions sculptu-
rales ; dont la logique de creéation de mes eâ tres monstrueux prend forme et vie par les trois grandes  particulariteés deé fi -
nies par le scientifique Buffon aà  propos des grandes cateégories :
- par exceàs,
- par deé faut (manque),
- par renversement ou fausse position des parties. 

La  creéation des formes monstrueuses eé tudie l’articulation des formes teératologiques,  visible  dans la  fabrication du
monstre dans l’art dont la « fabrique du monstrueux est une vaste variation sur la repreésentation du corps, dans un cou-
peé -colleé  infini,  un jeu de miroir, deé formant ou de cadavre exquis »141. Le monstre, issu d’une activiteé  combinatoire im-
plique une logique du faire142 dans la technique de fabrication. La logique du faire laisse apparaîâtre une certaine rationa-
liteé  dans la conception de la figure monstrueuse artistique comme artifice.

140 Ibid., p.116.
141 Beautés monstres, Curiosités, prodiges et phénomènes, éd. Somegy, 2009, p.32.
142 Gilbert Lascault, op.cit.
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2) VOLONTÉ DU CORPS ENTRE ART ET SCIENCE

2.1  Fabriquer le monstre : de la tératologie
     au corps plastique.

         Nous avons vu que le monstre dans ma pratique sculpturale
apparaîât aà  travers un jeu combinatoire d’eé leéments et d’assemblages
corporels.  Les  sculptures  prennent  forme  par  l’assemblage  des
membres  et  des  parties  de  corps,  empreintés  de  l’objet-matriciel
Poupon, pour ensuite aà  travers une reconstruction corporelle, faire
eémerger un corps aà  la fois sculptural et anatomique. 
Le corps existant et creéeé  se preésente comme la deérive d’une anato-
mie  biologique,  issu  d’une  construction  bricoleée  du  corps  de  la
sculpture. La sculpture devient ainsi le reésultat d’un assemblage de
fragments de corps : corps en tant qu’objet et corporeé iteé  physique.
Les moyens  d’assemblages perçus comme des tentatives  de faire
eémerger un corps autre ne sont au final que des modaliteés de fabri-
cation du monstre. 
Accumulation et surplus de membres, deéplacement des membres et
des organes de la connaissance biologique normeée, suppression des
membres  ou  des  organes  (manque),  imbrication  deéconstruite,
toutes ces particulariteés nous renvoient alors aux diffeérentes carac-
teéristiques de classification d’un eâ tre teératologique.
De fait, nous pouvons nous demander comment le principe de clas-
sification teératologique travaille ma pratique artistique ? 
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De  prime  abord,  je  pourrais  dire  que  la  forme  mons-
trueuse – ou le corps monstrueux – dans ma pratique ar-
tistique  serait   « l’imitation  des  monstres  biologiques »
par la reproduction des malformations. 

Or, l’enjeu n’est pas d’imiter la morphologie,  l’enveloppe
exteérieure du corps mais de s’inspirer de la configuration
d’un organisme vivant en ce qu’il propose une composi-
tion physique anormale inteéressante. Les eâ tres teératolo-
giques preésentent  de nombreuses caracteéristiques – ex-
ceptions – produites par la nature. Classeées en cateégories
elles permettent de deé finir les « deé fauts corporels allant
d’une graviteé  mineure aà  une non-viabiliteé  »143; dont ceux-
ci sont les eé leéments sources dans ma pratico-création du
monstrueux. Mes sculptures s’inspirent ainsi de modeà les
reéels – bousculant l’ordre et les lois de la nature – par l’in-
teéreâ t que je porte aà  leur corps morphologiquement  plas-
tique,  autrement dit par l’estheé tique de leurs formes sin-
gulieàres.
Les monstres dans ma pratique ne sont pas de  paâ les co-
pies  de  monstres  biologiques  mais  ils  eémergent  plutoâ t
d’une inspiration des codes teératologiques,  graâ ce  aà  une
reéappropriation des diffeérentes pathologies en tant  que
moyen de creéer un corps autre. 

143  Bertrand  NOUAILLES, Le Monstre, la vie, l’écart. La tératologie  d’Étienne et  d’Isidore Geoffroy Saint-Hilaire, Paris, Classique Garnier, 2017.
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Trois caracteéristiques corporelles issues de la classification du monstre se reéveà lent dans mes creéations : 
- l’accumulation et le surplus des membres (exceàs),
- la suppression des membres ou des organes (manque),
- le deéplacement, le renversement des membres et des organes de la connaissance biologique normeée.

Comme nous le remarquons dans Sans titre n°1 (Série M) et Sans titre n°2 (Série M), des parties du corps sont multiplieées
ou manquantes. Ces tentatives de modeler un corps autre ne sont pas sans rappeler la reéaliteé  des anomalies congeéni-
tales du monstre anatomique. Faisant appel aux reéaliteés scientifiques des anomalies et des pathologies monstrueuses,
les corps monstrueux de mes sculptures eémergent d’un héritage des codes teératologiques que je me reéapproprie selon
une technique combinatoire creéatrice.
Si Gilbert Lascault pense l’heéritage comme « loin d’eâ tre le produit de l’imagination creéatrice, elles sont [pour lui] imbi-
beées de tous les a priori culturels qui confinent l’imagination aà  reépeé ter les meâmes combinaisons »144. Pourtant, contrai-
rement aà  ce qu’il souligne, l’imagination creéatrice – dans ma pratique – s’inspire d’un heéritage teératologique qui ne cesse
d’eâ tre nourrie par de multiples combinaisons corporelles existantes, dont celles-ci s’eé tendent, se propagent vers un ima-
ginaire corporel. 
De fait, je ne reépeà te pas les meâmes combinaisons anatomiques en les imitant mais je deéveloppe plutoâ t un corps morpho -
logiquement autre en adaptant la principale reàgle teératologique du deéplacement de la connaissance des normes biolo -
giques, faisant de ces eâ tres anormaux des corps monstrueux. Chaque reàgle et donc anomalie teératologique se meé lange
en un corps – que je creée – pour faire eémerger mes propres codes monstrueux. Ces propres codes teératologiques m e
permettent d’assembler un corps monstrueux, par le biais d’un jeu de deéconstruction et reconstruction d’un corps aà  un
autre. Ainsi, les corps dans ma pratique deviennent l’imaginaire d’une corporeé iteé  plastique. 

Il y a, comme le pense Gilbert Lascault dans son ouvrage Le monstre dans l’art occidental145, une volonteé  d’instaurer un
eécart par rapport aà  la norme lors de la creéation d’un corps autre, qualifieé  de monstrueux. Lorsque «  l’adjectif monstrueux
est employeé  dans la reéaliteé  biologique […], cela signifie qu’il preésente aà  la naissance une anatomie anormale »146. Consi-
deéreé  comme handicap physique, celui-ci « apparaîât suite aà  une deé faillance ou aà  une heéreéditeé  geéneé tique, nommeée patho-
logie anatomique ou perturbation de la morphogeneàse ». 

144 Gilbert Lascault, op.cit., p.19.
145  Ibid., p.19.
146  Ibid.,p.19.
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La reéappropriation des diffeérentes pathologies et anomalies dans ma pratique s’articule au travers d’une activiteé  combi -
natoire meneée par la logique de l’assemblage. Cette logique d’assemblage d’eé leéments corporels rend possible la compo-
sition d’une corporéité-monstre ou monstrueuse par l’intention d’une  factice  creéatrice issue d’une reéaliteé  existante. La
notion de factice – que nous deévelopperons plus tard – se deé finit ici en tant que production artificielle engendreée par
une reéaliteé  biologique.
La reéappropriation des codes monstrueux implique la transgression des normes corporelles par l’intention d’instaurer
volontairement un eécart par rapport aux normes, par rapport aà  la conformation physique habituelle que l’on connaîât du
corps et qui structure notre perception. 
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Les corps anormaux, diffeérents de la conformation anatomique, ameànent aà  penser les limites du normatif corporel aà  tra-
vers leurs transgressions morphologiques. Ces eâ tres teératologiques deé tournent les lois de la nature et leurs anomalies
deviennent alors dans ma deémarche sculpturale des possibiliteés de formes eémergentes dans la construction d’un corps
monstrueux, en devenir. En effet, les deé formations se transforment en des possibles formes malleéables dans lequel l’acte
creéateur deéveloppe une figure du monstrueux. Les membres sont envisageés comme des formes plastiques et corporelles
selon lesquels l’assemblage permet la structuration unitaire d’un corps.  L’heéritage formel (en tant que forme) de la
transgression morphologique des eâ tres difformes s’articule dans une fusion organique des formes anatomiques, qui
« produisent des possibiliteés corporelles fantasmatiques »147. En effet, dans l’acte creéateur passe le fantasme de la figure
du monstre, produite par une « continuiteé  entre les monstres biologiques et les formes monstrueuses »148 et donc une
continuiteé  entre le biologique et l’artistique. 

La sculpture Sans titre n°3 (Série M) vient perturber notre perception de la repreésentation du corps par la transgression
des frontieàres de la norme corporelle.  Les limites du normal basculent vers un imaginaire du corps monstrueux dans un
agencement invraisemblable des membres et des parties du corps entre eux. Dans cette œuvre, la reégion thoraco-abdo-
minale est soutenue par la fusion, la jointure de quatre jambes, donnant forme aà  un eâ tre arachnide. Contrairement au
paradoxe de la classification du monstre, il n’y a pas de logique de classification dans ma pratique artistique puisque
chaque pieàce ne se limite pas aà  une cateégorie teératologique, mais il s’agit plutoâ t de meé langer et reé inventer les classifica-
tions des diffeérents  cas pathologiques ;  celles-ci  en tant  que formes plastiques d’un corps deé formeé .  Ces pathologies
comme formes aà  creéer, s’assemblent selon un imaginaire circulatoire d’imbrication des membres et des parties entre
elles pour donner forme aà  une repreésentation de la figure du monstre et du monstrueux. Les limites du corps se brisent
et se deépassent dans un espace corporel ouà  le corps est veécu comme matieàre plastique et malléable – dans une ideée de
mouvance d’agencement – et de fait d’eâ tre un corps en devenir.
C’est dans une constellation du monstre que les possibiliteés anatomiques eémergent, se multiplient et permettent elles-
meâme aux sculptures de devenir, voire devenir corps.
La Série M, composeée de trois sculptures en plaâ tre aà  l’eéchelle poupon, met en exergue les nombreuses possibiliteés lieées aà
la forme sculpturale et monstrueuse par la logique de l’assemblage. 

147 Martinez Aurélie,  « L'Anatomie  monstrueuse  dans  l'art  contemporain », Corps,  2008/1  (n°  4),  p.  99-104.  DOI  :  10.3917/corp.004.0099.  URL :
https://www.cairn.info/revue-corps-dilecta-2008-1-page-99.htm 
148  Gilbert Lascault, op.cit., p.207.
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Une liberteé  s’instaure par l’imagination, toutefois « elle proceàde selon un mode combinatoire, ouà  il s’agit essentiellement
d’assembler, non sans reàgles ni contraintes formelles, des formes entre elles, ou des caracteàres provenant d’eâ tre diffeé -
rents »149. Les formes en transitions, en devenir par leur assemblage malleéable, s’orientent vers une dynamique de l’illi -
miteé  de la forme. L’« absence de limite ou la mise en peéril de la frontieàre »150 donne aà  penser des multiples possibiliteés
de creéations morphogeneàses et envisage ainsi l’autonomie du corps sculptural. 
Nous pouvons mettre en relation la  logique de l’assem-
blage dans ma pratique avec celle de l’artiste Alessandro
Boezio,  qui  proceàde lui  aussi  pour la  reéalisation de ses
pieàces  sculpturales  aà  la  technique  de  l’assemblage.  A
l’aide de mateériaux multiples – argile et fibre de verre – il
compose des corps aux formes anatomiques eé tranges.
Ces corps aà  la fois sculpturaux et  monstrueux eémergent
d’une anatomie muteée, ouà  le corps se trouve eâ tre aà  la fois
autonome et en devenir.
Ces  sculptures  composeées  naissent  de  greffes  impro-
bables,  d’agencement  reépeé titif,  de  confusion  des
membres, d’ambiguîïteés des formes, ouà  la corporeé iteé  et la
sculpture  se  confondent  pour  creéer  un corps  autre.  Le
monstrueux dans son travail apparaîât par le biais de « deé -
formations artificielles causeées par des mutations geéneé -
tiques »151. La particulariteé  de ses productions repose sur
l’accumulation et  la  reépeé tition d’un meâme membre deé -
ployeé  dans l’espace corporel de la sculpture. 

149 Bertrand Nouailles, Le Monstre, la vie, l’écart. La tératologie d’Etienne et d’Isidore Geoffroy Saint-Hilaire, Paris, Classique Garnier, 2017, p.19.
150 Foucart Jean,  « Monstruosité  et  transversalité.  Figures  contemporaines  du  monstrueux », Pensée  plurielle,  2010/2  (n°  24),  p.  45-61.  DOI  :
10.3917/pp.024.0045. URL : https://www.cairn.info/revue-pensee-plurielle-2010-2-page-45.htm 
151 http://boezioalessandro.com/foto/articles/
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Si nous prenons en exemple ces deux œuvres, nous remarquons la
multipliciteé  et l’abondance des parties anatomiques qui forment un
corps.  Les  membres  mutent  en  des  formes  assembleées  qui  fu-
sionnent pour advenir aà  un corps autonome et hybride.
Comme  l’expose  Gilbert  Lascault  dans  son  ouvrage  Les  monstres
dans l’art occidental, nous pouvons mettre en relation avec ma pra-
tique sculpturale, la figure du corps monstrueux qui se manifeste
par deéplacement, surdeéveloppement, addition ou suppression d’or-
ganes. 
Ces moyens de modeler le corps deé montre une alteération physique
de la forme. L’aspect normatif du corps est deégradeé  par un deépasse-
ment des limites, qu’il soit exceàs ou insuffisance ; ceux-ci eé tant deux
aspects majeurs dans la repreésentation du monstre.
La pleé thore, deé finie par l’abondance, est pour Alessandro Boezio un
moyen de jouer avec les perceptions corporelles.
L’accumulation des fragments de corps se transforme en un corps
qui  se  deéveloppe  dans  une  corporeé iteé  naissante  et  mouvante.  Il
cherche aà  devenir, bien qu’il existe deé jaà  en tant que corps et forme.

Dans son ouvrage Monstruosité et transversalité. Figures contempo-
raines du monstrueux, Jean Foucart pense le monstre, par deé finition,
comme « figure de l’illimiteé  »152. En effet, il est possible de penser le
monstre dans un processus proposant des possibiliteés infinies ou-
vertes sur sa corporeé iteé , sa corporaliteé  et sa fabrication. La configu-
ration ameàne aà  penser l’imbrication des eé leéments comme la possibi-
liteé  de creéer une forme, un corps  autre,  par le biais de mutations
monstrueuses. 

152  Foucart Jean,  « Monstruosité  et  transversalité.  Figures  contemporaines  du  monstrueux », Pensée  plurielle,  2010/2  (n°  24),  p.  45-61.  DOI  :
10.3917/pp.024.0045. URL : https://www.cairn.info/revue-pensee-plurielle-2010-2-page-45.htm  
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Nous appuierons ces propos par ceux de Jean Foucart, qui pense la monstruositeé  comme :

« corps en tant que forme monstrueuse, insolite, terrifiante ou ineédite. S’il est vrai que la monstruositeé  se signale par un exceàs, une  profu -
sion de formes surajouteées, des excroissances, des appendices grotesques ou alors, aà  l’inverse, par des manques caricaturaux, des pertes
stupeé fiantes, des deé fauts singuliers, il est vrai aussi que la monstruositeé , c’est l’eécart |…] ouà  l’alchimie des formes ne connaîât plus de li -
mites. En ce sens, la monstruositeé , c’est le deépassement boulimique des limites formelles ou normatives. Par deé finition, le monstre n’a pas
de limite »153.

C’est dans un mauvais assemblage comme fabrique du monstrueux que se nourrit le concept de monstruositeé , ouà  la no-
tion de l’illimiteé  souleàve celle du corps en devenir. 
Les monstres dans ma pratique nous renvoient ainsi vers le champ de la teératologie, entre la reéaliteé  d’une classification
aux anomalies congeénitales et l’imaginaire d’une corporeé iteé  plastique. 
Mes creéations s’envisagent dans un art teératologique, ouà  l’estheé tique du monstrueux et de la monstruositeé  s’expeéri-
mente par l’assemblage de la forme.

    Ainsi, la reéappropriation des anomalies dans ma pratique artistique s’articule dans une logique de l’assemblage, qui
rend possible la composition d’une corporéité-monstre. La reéadaptation de la teératologie par ma pratique sculpturale im-
plique une production artificielle engendreée par une reéaliteé  biologique.  La reéappropriation des formes teératologiques
s’inscrit alors dans une interaction avec la reéaliteé , ouà  reéaliteé  et illusion se confrontent. Comme Alessandro Boezio, j’expeé -
rimente le vrai et l’illusoire en transformant la reéaliteé  par mes propres moyens aà  creéer un corps autre. Il ne s’agit pas
d’imiter les formes de la nature – exceptions teératogeneàses – mais de m’inspirer des codes formels pour effecteur un deé -
placement transgressif de la forme corporelle et sculpturale. 

153 Foucart Jean,  « Monstruosité  et  transversalité.  Figures  contemporaines  du  monstrueux », Pensée  plurielle,  2010/2  (n°  24),  p.  45-61.  DOI  :
10.3917/pp.024.0045. URL : https://www.cairn.info/revue-pensee-plurielle-2010-2-page-45.htm 
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2.2  Le champ des possibles corporéités : le devenir des corps modifiés.

     Durant ce sieàcle, l’humain ne cesse de vouloir changer et reconfigurer son apparence charnelle et corporelle, la per-
formativiteé  de son corps, jusqu’aà  l’hybrider avec la technologie. Les progreàs technologiques et scientifiques ont permis aà
l’homme d’eévoluer vers de nouvelles perspectives.
Les possibiliteés de corporeé iteés eémergentes, au sein du transgressif, sont multiples : chirurgie plastique, implants, greffe,
biotechnologie, bio-art mutations, cybercorps, posthumain, intelligence artificielle. Le corps eévolue vers un dispositif hy-
bride, meâ lant naturel et artificiel.
Ainsi, la modeé lisation du corps n’a plus de limite et transgresse toute norme corporelle et eé thique.
L’humaniteé  eévolue alors vers des corps artificiels, ouà  « la frontieàre entre le corps ameé lioreé  et corps monstrueux est sou-
vent infime »154. 

L’invention d’un possible corps transgressif, perturbant la reéaliteé  naturelle ameàne aà  penser – aà  travers la notion de l’arti-
fice – celle du factice. L’artificiel, produit par l’homme, rejoint l’ideée de factice car celui-ci n’est pas naturel. En revanche,
la deé finition de ce terme eévoque eégalement celui du faux, que j’estime ne pas correspondre aà  la reé flexion suivante. Les
corps modifieés ne releàvent pas du faux existant reéellement, cependant ils restent une invention contre-nature.
Il  est  inteéressant  de preéciser l’eé tymologie  latine du terme fiction,  ficto qui  signifie  façonner,  forger  de  toute  pieàce,
feindre. Issue d’une construction imaginaire, nous pouvons mettre en lien la possibiliteé  de creéer une forme, un corps
autre, par le biais de mutations monstrueuses dans ma pratique artistique. C’est au travers d’une fabrication artistique
et scientifique que les corps peuvent prendre forme et apparaîâtre sous une figure de la monstruositeé .

 
          Ainsi, graâ ce aux progreàs de la science, des nouvelles technologies et de la mise aà  disposition des outils permettant
la modification corporelle, il est doreénavant possible de s’inventer et devenir monstre. 
La transgression du corps implique une reconfiguration, une recomposition du corps ouà  l’enveloppe charnelle et les li-
mites corporelles se trouvent deépasseées par l’intention d’un devenir, d’une mutation, d’une hybridation. 
       

154 Martial Guedron, Comment regarder les monstres et créatures fantastiques, éd. Hazan, Paris, 2018, p.313
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         Il convient d’introduire la notion de devenir par la penseée de Gilles Deleuze.155 
Tout d’abord, Deleuze deéveloppe au sein meâme du concept de devenir, plusieurs deéclinaisons  : le devenir-femme, deve-
nir-animal, devenir-enfant, devenir-reévolutionnaire, devenir-imperceptible. 
La notion de devenir, dans une intention de changement, ameàne aà  penser l’ideée de mouvement 156. Vouloir devenir im-
plique une volonteé  de changer, dans une rencontre, une relation, un rapport d’eé leéments heé teérogeànes avec l’exteérieur.
Deleuze parle d’une intrusion du dehors comme un rapport de force et de relation qui s’eé tablit entre le soi, l’objet, le su -
jet et un eé leément externe. La rencontre avec les forces heé teérogeànes engendre un changement de perception, de rapport
aux eé leéments et affecte ainsi la penseée et le sensible. C’est dans la puissance de la multitude que le deésir de devenir
contient  des  possibles .  Dans  une  deémarche  parfois  transgressive  des  frontieàres,  ouà  « en  deésirant,  on  fait  devenir
quelque chose et l’on devient. Ce n’est pas une appropriation mais un mouvement vers l’autre »157.

« Les devenirs sont pris dans ces possibles qui adviennent et qui conduisent aà  une nouvelle ‘’reépartition des affects’’ ( id., p. 341). AÀ  travers
ces raccordements ou ces agencements s’actualisent ‘’les nouvelles possibilités de vie, au lieu de les laisser étouffer dans l’ancien agence-
ment’’ (id., p. 343). Deleuze parle alors d’un ‘’devenir-reévolutionnaire’’. »

Au travers de ces mots, mon souhait est d’eé tablir une reéappropriation du concept du devenir dans ma pratique sous
l’angle d’une penseée sculpturale,  dans l’intention du devenir comme corps eémergeant,  en eévolution.  L’ouverture  du
champ des possibles s’opeàre par le biais d’une nouvelle corporeé iteé . Les corps en devenir de mes sculptures sont aà  envi-
sager comme des corps qui eémergent dans une nouvelle anatomie graâ ce aà  la transgression des limites corporelles  ; ouà  le
monstrueux est figure de l’illimiteé . La notion d’illimiteé  peut se comprendre sous l’ideée de tout possible. 
La question du devenir, consideéreé  sous le prisme de toute possibiliteé  corporelle, s’accroîât par l’eévolution de la science.
Celle-ci est deésormais capable de creéer ses propres monstres, inventeés mais bien reéels. Notamment graâ ce aux biotechno-
logies : application des techniques scientifiques et technologiques au sein d’un organisme vivant.

155 Large concept philosophique, je ferai cependant une énonciation globale, mais n’étant pas spécialisée dans le domaine, il est possible d’envisager des
maladresses quant à mon interprétation.
156 Bertrand Nouailles développe l’idée de mouvement dans Le Monstre, la vie, l’écart. La tératologie d’Étienne et d’Isidore Geoffroy Saint-Hilaire, Paris,
Classique Garnier, 2017, p.390.
157 Mozère Liane, « Devenir-femme chez Deleuze et Guattari. Quelques éléments de présentation », Cahiers du Genre, 2005/1 (n° 38), p. 43-62. DOI :
10.3917/cdge.038.0043. URL : https://www.cairn.info/revue-cahiers-du-genre-2005-1-page-43.htm 

101



Le Bio- Art 
    Le BIO ART, eévolution reécente de l’art contemporain, eémerge dans les anneées 2000, prenant pour meédium les res-
sources plastiques offertes par les biotechnologies. Croisement entre art et science, ce mouvement artistique travaille
sur le vivant (eâ tre humain, animal ou veégeé tal) en modifiant le(s) corps par un agent exteérieur : geànes, tissus, cellules, eé leé -
ments robotiques, biologiques, morphologiques etc. 
Les bio-artistes se concentrent sur des organismes et biomateériaux vivants tels que les bacteéries, les cellules, les in-
sectes, les animaux, les veégeé taux et les humains, afin d’en perturber les caracteéristiques biologiques. En effet, la pratique
du bio-art qui neécessite une technique et une connaissance scientifique, manipule
le processus de vie du sujet en question ; par trois grands types d’approches : 
-  « amener de la biomatieàre aà  des formes inertes ou aà  des comportements speéci-
fiques.
-  utiliser de façon inhabituelle ou subversive les outils et des processus biotech-
nologiques.
- inventer ou transformer des organismes vivants avec ou sans inteégration sociale
ou environnementale »158. Cette dernieàre eé tant la plus radicale.
Pratique aà  meâme le vivant – ou in-vivo, c’est aà  dire au sein de la vie - les proprieé -
teés de la vie sont utiliseées. Les organismes aà  l’inteérieur de leur propre espeàce ont
changeé  et de nouvelles caracteéristiques de vie apparaissent, graâ ce aux principaux
moyens biotechnologiques. Les proceédeés utiliseés et incorporeés par les artistes au
sein des organismes vivants sont : « la culture tissulaire et cellulaire, la transge-
neàse, la syntheàse de fragments d’ADN artificiels, la reproduction controâ leée d’ani-
maux et  de  veégeé taux,  la  xeénotransplantation et  les  homogreffes,  et  finalement
l’auto- expeérimentation meédicale et biologique »159. 

158 Eduardo Kac, «Bio-art », Information sur les sciences sociales, vol. 45, no 2, 2006, p. 311-316. 

159 Abergel, É. (2011). La connaissance scientifique aux frontières du bio-art : le vivant à l’ère du post- naturel. Cahiers de recherche sociologique, (50),
97– 120. doi:10.7202/1005979ar 
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Travail transgeénique qui creée des cactus aà  poils humains aà  la place des eépines, graâ ce aà  l'insertion de 

geànes keé ratiniques dans le geénome du cactus.



Pour exemple, le peàre du Bio-art, Eduardo Kac, implante dans sa lapine Alba, un geénome de meéduse, rendant celle-ci
phosphorescente aà  la reéaction des ultra-violets. Ou encore, l’artiste Laura Cinti, aà  partir d’un travail transgeénique, rem -
place les eépines du cactus par des poils humains.

       Principe de creéation baseée sur la vie, puisque de nouveaux sujets sont creéeés et ainsi de nouvelles formes de vie, le
bio-art fait naîâtre dans les organismes de nouvelles caracteéristiques biologiques normalement incompatibles et impen-
seées : le croisement des agents biomateériaux ne pouvant interagir de façon naturelle. Transgeneàse, culture de tissus et
des cellules, seé lection animale et veégeé tale, nous pouvons parler au-delaà  d’une hybridation, d’une intervention eé trangeàre
(en l’occurrence humaine) aà  des fins artificielles. Le terme d’artificiel trouve son extension dans celui de l’artefact au
sens ouà  les produits du bio-art sont contre- nature, puisqu’il y a modifications et manipulations des corps, des mateériaux
biologiques. Le bio-art bouscule les frontieàres de la nature, les transgresse, en eévoluant vers une eé trange ontogeénie : deé -
veloppement des organismes et de la phylogeénie, relatif aà  l’eévolution des espeàces. Processus de transformation in-vivo,
cette pratique soutiendrait les valeurs eévolutionnistes,  en produisant ce que la nature ne peut produire (d’aussi naturel-
lement incompatible). En effet, la biotechnologie vise « la maîâtrise d’une eévolution pouvant mener aà  la transgression de
limites jamais franchies auparavant dans le monde organique »160. Les artistes du bio- art interviennent directement
dans l’eévolution des espeàces en fabriquant la nature. L’espace imaginaire de ces artistes et/ou scientifiques s’immisce
dans le biologique de l’organisme, et donc dans le reéel. C’est en cela que cette pratique artistique aux techniques scienti-
fiques atteint son paroxysme : la nature devient contre-nature et les organismes mutent en artefacts par transformation,
eéchange et deéplacement de geénomes (et autres corps biomateériaux) interactifs entre eux. Avec le bio-art, la meétamor-
phose se joue dans l’espace biologique. 
Abergel affirme que « la transformation du vivant va donc bien plus loin que l’expeérimentation, que la reprogrammation
ou meâme que la refonte du code geéneé tique : elle touche aussi aà  la redeé finition meâme du vivant, aà  sa signification, aà  son
fonctionnement, aà  sa place dans nos socieé teés modernes, ainsi qu’aà  son rapport aà  l’imaginaire humain »161.
De fait, le bio-art intervient dans le lignage des organismes existants par des approches rigoureusement expeérimentales
et biologiques, aà  la croiseée d’un statut et d’une revendication artistique.

160 Ibid. 

161 Ibid.

103



           Le Bio-art prend sa consideération non pas dans sa finaliteé  mais dans son processus de production et d’interactions
de l’alliance art et science, dans une volonteé  de transgresser les frontieàres de la nature. 
Mais, les conseéquences du deépassement de ces frontieàres ne sont pas moindres.  L’intervention plastique dans  la notion
de nature pose des questions d’eé thique.
L’organisme n’est plus perçu comme un eâ tre vivant, mais comme un outil technique et un instrument technologique ser-
vant d’expeérimentation ; devenant sujet de ‘’deé lire humanoîïde’’. En effet, « le sujet, rendu objet, existe en tant que mateé -
riau expeérimental et devient l’expression d’une penseée instrumentale caracteériseée par l’appropriation du vivant »162.
L’instrumentalisation du processus de creéation et la reéduction de l’organisme vivant au statut d’artefact, de sujet devenu
contre-nature souleàve la probleématique de l’eévolution des espeàces entre nature et artificiel, et entre nature et culture.
Que devient la nature ? Le bio-art explore les limites de la nature en faisant de celles-ci des transformations culturelles
et artistiques, graâ ce aà   l’avanceée grandissante de la science et ses moyens de creéer elle-meâme des organismes vivants. A
quoi ressemblera l’humain de demain ? Quelle sera la deé finition de la nature aà  l’eà re du post-naturel ? Qu’en est-il de la
theéorie eévolutionniste ? 
Pouvons nous exposer le vivant ? Quel est le statut de ces fabrications ? 
La difficulteé  d’exposer le bio-art (ou plutoâ t les organismes vivants) oblige les artistes aà  assurer la survie de leur art par
l’intermeédiaire de documents : reésidus du projet artistique qui permettent de la comprendre, mais eégalement de pro-
mettre un entretien suivi de ces vivants. Cependant, concevoir la vie c’est prendre en consideération son eévolution, dans
une deémarche d’eé tapes et statut eépheémeàre de chaque organisme modifieé .
Il devient donc inteéressant d’explorer, d’essayer de comprendre et de poser des reé flexions quant aà  la dimension estheé -
tique du vivant, de l’eévolution du vivant, fabriqueé  par l’imaginaire et la biologie.
 
                                                                                                          « L’ autre transgénique est toujours le monstre. » Eduardo Kac

162  Ibid.
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Le transporteur, Patricia Piccinini, 2012 
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L’artiste australienne Patricia Piccinini, par son travail sculptural, questionne les rapports entre nature, biologie et tech-
nologies.  Inspireée par « les manipulations geéneé tiques et des cellules souches »163, elle deémontre aà  travers une pratique
artistique hyperreéaliste, avec l’utilisation du silicone teinteé  et orneé  d’attributs organiques, que « le naturel (l’organique)
et l’artifice (la biotechnologie) doivent deésormais cohabiter pour faire avancer la science »164. Graâ ce aà  la technique du
moulage, l’artiste reéalise des corps proches du reéel par leur ressemblance mateérielle de la peau, par des caracteéristiques
corporelles ouà  les formes biologiques et estheé tiques jouent du factice. L’hyperreéalisme de ses sculptures se confrontent
aà  des mutations geéneé tiques, ouà  l’ambiguîïteé  de l’existence des corps fait surface. Le devenir de l’humaniteé  survient dans
l’hybridation des corps, au sein d’une modification geéneé tique qui perturbe notre perception de la norme biologique. 
        L’incorporation des attributs organiques humains tels que les cheveux, poils, yeux, ongles, les plis de la peau dans
ces formes monstrueuses, ne sont pas sans rappeler une eévolution mutageàne de l’espeàce humaine. La figure du monstre
est ici exploreée dans sa dimension perturbatrice du reéel ouà , aà  l’inverse du Bio-art qui intervient au sein d’un organisme
vivant, Patricia Piccinini fabrique des corporeé iteés sculpturales par le biais d’une inspiration processuelle des biotechno -
logies. Le fictio de ses eâ tres monstrueux eéclot d’une relation organique/artifice dans laquelle l’intention du processus et
la mateérialiteé  du corps reésultent d’une reéelle deémarche dans la perturbation du vivant.
Le rapport au factice – en tant que artificiel et produit par l’homme – dans la pratique de Patricia Piccinini diffeàre de la
mienne. Les sculptures qu’elle eé labore nous confrontent, par son hyperreéalisme, aà  une mateérialiteé  corporelle proche du
reéel, bien qu’artificiel puisqu’il s’agit de corps non-vivants et fabriqueés par l’artiste. En revanche, l’utilisation biotechno -
logique dans la pratique du Bio-art, engendre par un processus artificiel puisque non naturel, une reéaliteé  existante des
corps, en permettant sa viabiliteé . La notion d’artificiel est complexe en ce qu’elle permet plusieurs possibiliteés  : d’une
part agir de manieàre non naturelle dans le vivant et d’une autre, produire une creéation issue d’une construction imagi-
naire, pouvant mener aà  la feinte ; puisque reéappropriation du vrai dans son illusion, sa tromperie. 
Ainsi, ces eâ tres monstrueux penseés et creéeés par l’artiste, nous deérangent par leur proximiteé  corporelle devenue inquieé -
tante. 
        Dans cette œuvre intituleée  Le transporteur, nous pouvons observer la relation entre un eâ tre humain et un eâ tre
monstrueux humanoîïde. Coâ te aà  coâ te les deux espeàces se confrontent dans l’intention d’un devenir, d’une eévolution. Ne
peut-on pas imaginer, par la preésence de l’humanoîïde, l’eévolution future de l’espeàce humaine ?  
163 La dynamique  du mou, sous la direction de Céline Cadaureille et Emma Viguier, Presses universitaires du Midi, Toulouse , 2016, p.179.
164 Aurélie Martinez, Images des corps monstrueux, Paris, éd. L’Harmattan, 2011,  p.171.
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Le travail de Patricia Piccinini porte aà  reé flexion, non seulement sur l’avanceée technologique au sein de toute corporeé iteé ,
mais elle tend vers une monstruositeé  non plus sur le concept d’erreur, d’accident et de deé faillance – qui caracteérise les
eâ tres teératologiques – mais vers celui de la mutation, de l’hybridation et de l’extension du corps dans sa viabiliteé . 

Dans les œuvres de Jake et Dinos Chapman, reéaliseées aà
partir  de reésine et fibre  de verre,  ces eâ tres enfantins aà
tendance siamoise, biceéphale sont composeés par des reé -
peé titions de corps,  visages ou organes sexuels. Ces per-
sonnages,   agenceés par un processus de clonage, sont ca-
racteériseés  par la  multiplication de leurs teâ tes  ainsi  que
des greffes transgressives des parties geénitales ou anus
sur celles-ci.  Dans nombre de leurs personnages sculptu-
raux se trouve eéchangeé  l’orifice de la bouche par celui de
l’anus, ou encore le nez remplaceé  par un peénis. Dans une
deémarche  provocatrice,  les  freàres  Chapman  jouent  de
l’organisation  corporelle,  en  perturbant  l’emplacement
des membres et  des organes.  Leur travail  interroge les
mutations  lieées  au  modifications  geéneé tiques,  ouà  nous
pouvons apercevoir aà  travers des combinaisons biogeéneé -
tiques, des eâ tres transgressifs et asexueés. 
To be titled  se caracteérise par une accumulation reépeé teée
de quatre teâ tes sur un corps, que nous pouvons mettre en
lien avec les malformations teératologiques,  faisant eécho
au cas des teératodymes. A l’inverse des teératopages (sia-
mois :  symeétrie  et  eégaliteé  des  parties),  les  teératodymes
sont des eâtres dont le corps forme un Y. Ceux-ci « ont la
partie infeérieure du corps simple et la partie supeérieure
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double ». Bien que cette sculpture s’en rapproche, nous pouvons en l’occurrence souligner ici une partie supeérieure qua-
druple.
Sur chacune des teâ tes se greffent des peénis, donnant l’impression d’eâ tres cornus. Dans nombreuses de leur reéalisation,
les artistes deéveloppent l’adjonction de peénis distribueés  partout  sur le  corps.  La monstruositeé  des freàres  Chapman
s’ancre dans un processus de clonage, ouà  les corps semblent muter. Les corps se joignent, se confondent, s’unissent dans
une multiplication et mutation des membres. La geéneé tique des corps, aux allures teératologiques de par leurs combinai-
sons, ne s’opeàrent cette fois plus dans la deé faillance, l’erreur, l’accident comme peuvent l’eâ tre les monstres anatomiques,
mais se deéveloppent dans une perturbation volontaire biologique, ouà  la malformation des corps marque l’intention d’un
geéneé tiquement corps modifieé .

« Depuis le XXeà  sieà cle, graâ ce au deéveloppement des technologies chirurgicales, geéneé tiques, numeériques et cyberneé tiques, c’est son propre
corps qu’on peut changer. […] Si la mutation peut n’eâ tre que virtuelle et se fonde sur des programmes informatiques, elle peut aussi eâ tre
bien reéelle, lorsque certains artistes se font greffer des implants au cours de performances chirurgicales. La technologie devient ainsi un
outil d’affranchissement permettant de transcender les limites biologiques de l’humaniteé  commune pour incarner un devenir ambigu,
entre perfection et perte de soi »165.

L’humaniteé  se retrouve ainsi confronteée aà  la tentation de sa propre transformation par le biais de plusieurs outils. La fa -
brication du monstrueux, neée d’une activiteé  combinatoire et d’assemblage, se voit eévoluer dans une volonteé  de reconfi -
gurer et recomposer son corps, en perturbant la geéneé tique et l’enveloppe corporelle. La monstruositeé , dans une remise
en question des normes et par la transgression des corps, se confronte aà  la mutation.

Incorporation : de la greffe à la prothèse bionique

      Dans l’art, comme dans la science, la greffe s’opeàre par transfert et incorporation d’un eé leément 166 corps-étranger aà  un
eé leément corps-matriciel, en tant qu’il est substrat aà  un eé leément manquant, deé faillant eé tant donneé  que sa fonction pre-
mieàre est de remplacer ou de reéparer le manque, tout en gardant son fonctionnement. 

165 Martial Guedron, Comment regarder les monstres et créatures fantastiques, éd. Hazan, Paris, 2018, p.313
166 Barbara Denis-Morel, Corps recomposés, Greffe et art contemporain, Aix en Provence, Presses universitaires de  Provence, Coll. Arts, 2015, p.8.
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L’opeération de la greffe consiste aà  ajouter, introduire, inseérer un eé leément nouveau ou compleémentaire sur un corps exis -
tant. EÉ voquer la notion de transfert et d’incorporation aà  propos de la greffe nous oriente vers l’ideée de deéplacement et
d’assemblage. 
Deémarche d’« incorporation globale d’un organe »167, il y a effectivement une volonteé  de deéplacement, notamment cor-
porel. 
L’eé leément implanteé , avant son eémancipation, appartenait aà  l'ideée d' un corps fonctionnel. L’eé leément greffeé  s'extrait de la 
notion de corps entier par deémembrement, seéparation et/ou isolement du fragment-greffon pour parvenir lui-meâme aà  
un corps autonome dans un corps-autre. 
En appartenant aà  un corps, l’eé leément greffeé  devient corps. Ce fragment de corps trouve sa corporeé iteé  (eâ tre corps) aà  par-
tir de sa relation en tant que corporaliteé  (appartenir aà  un corps) pour redevenir corporeé iteé  au sein d’un nouveau corps
et donc partie inteégrante du corps auquel il s’incorpore. 
Le qualifier de fragment, d’eé leément heé teérogeàne externe est possible dans la mesure ouà  il est par logique seépareé  de son
corps d’ origine si nous pensons le corps dans son inteégriteé .  Meé tamorphoseé  en corps indeépendant, la corporeé iteé  se suffit
aà  elle-meâme. Elle n’est plus deépendante de son corps-matriciel, mais ce corps-fragment nommeé  Greffon devient un corps
autonome (ou corps-organe autonome) jusqu’aà  advenir aà  un statut autonome. Il ne s’agit non plus de parler de greffon
comme fragment mais comme partie (inteégrante) du corps qui prend place dans une nouvelle corporeé iteé  indeépendante.
       
La seérie Expérience seins percés se compose de deux moulages de seins tireés au plaâ tre, dont l’un a eé teé  fait avec de l’algi-
nate – permettant une prise d’empreinte treàs deé tailleée – et l’autre aà  partir de bandes plaâ treées, dont le reésultat est plus
grossier. Ces deux morceaux de corps posseàdent chacun un piercing, qui transperce le teé ton. Le premier Expérience sein
percé 1 se caracteérise par sa forme circulaire, orneée de micro-deé tails de peau, dont les plis offrent une possible corporeé i -
teé . De plus des bulles d’air preésentent durant le processus de fabrication rappellent des boutons, des excroissances, un
accident survenu comme maladie de peau. La blancheur du sein laisse imposer la couleur meétallique du piercing, traver -
sant la forme circulaire. 

167 Ibid. p.8.
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Le piercing, comme eé leément externe s’incorpore dans le corps, en s’imbriquant dans la masse corporelle. Une fusion se
creéeée entre les deux eé leéments, les deux corps, ouà  le piercing n’est plus consideéreé  comme un intrus, comme sujet au rejet,
mais comme partie inteégrante du corps auquel il vient s’immiscer.  Le piercing serait aà  envisager sous la greffe, comme
« bijou que l’on greffe, implant que l’on introduit dans un corps »168.

168 Paul Ardenne, op.cit., p.395.
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Introduire un piercing, de la meâme manieàre que l’on introduit un implant, releàve de la modification corporelle. 
L’eé leément greffeé , ajouteé  s’envisage dans une volonteé  « de recomposer le corps, soit aà  des fins theérapeutiques, soit aà  des
fins purement artistiques »169. Fonctionnel ou estheé tique, l’eé leément implanteé  est signe de substitution, remplacement,
ajout, deépassement des limites corporelles par l’inteégration d’un eé leément sur un autre corps, impulsant vers un corps
modifieé , en devenir. 

       A la fin du XXe sieàcle, la science propose de nombreux  moyens et outils pour modifier le corps et son apparence. 
La naissance de la chirurgie plastique a permis aà  nombre de personnes de remodeler leur apparence – enveloppe corpo-
relle –  impulseée par la figure fantasmeée du corps. 
La volonteé  de transformer le corps humain par « toutes sortes de prolongements artificiels releàve d’un vieux fantasme,
celui de la perfection et de la maîâtrise des apparences physiques »170. Le souhait de vouloir modifier son propre corps
n’est pas sans penser la figure du corps parfait , normeé , par la maîâtrise de sa propre chair. La modification du corps se
dirige ainsi vers une remise en cause des normes estheé tiques et corporelles, par  transgression de l’enveloppe corpo-
relle et donc des limites charnelles que celle-ci implique. Il est donc possible, par la transplantation et la  pratique  chi -
rurgicale de recomposer sa corporeé iteé  et de l’alteérer.
       Mais ne s’agit-il pas laà  de monstres contemporains ? Le corps transite vers une modification alieénante, en rupture
avec les normes estheé tiques. Si le monstre se deé finit par son eécart avec la norme, le monstre contemporain naîât d’une
volonteé  d’alteérer sa chair pour rompre avec la repreésentation du corps naturel. Laà  ouà  le monstre anatomique subit ses
difformiteés, la difformiteé  volontaire des artistes se qualifie par l’intention d’effectuer une erreur dans la norme, de faire
un acte subversif dans la deémarche corporelle. Ne s’agit-il pas alors d’une « logique de marginalisation, appuyeée par
l’ideée de transgression des limites corporelles ? »171. La surface corporelle, comme celle de mes sculptures, devient lieu
des possibiliteés anatomiques.

A travers sa pratique artistique, Orlan remet en cause les normes estheé tiques imposeées par la socieé teé . L’apparence de
son corps n’est plus l’heéritage d’une biologie normée,  mais l’invention de sa propre volonteé .  En se reéappropriant son
169 Barbara Denis-Morel, Corps recomposés, Greffe et art contemporain, op.cit., p.7.
170 Martial Guedron, Comment regarder les monstres et créatures fantastiques, op.cit., p.31
171 Denis Baron, La Chair mutante, fabrique d’un posthumain, Paris, éd. Dis voir, 2008, p.10.
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corps aà  travers une pratique performative, l’artiste deé tourne les codes afin de s’inventer comme  autre (mais à la fois fan-
tasme de soi). La reéaliteé  du corps est transgresseée par l’adjonction d’implants et de remodeé lisation de la chair :  « lors-
qu’en 1993, Orlan reéalise, aà  New York, sa septieàme ‘’opeération-chirurgicale-performance’’, ainsi qu’elle les nomme dans
son Manifeste  de l’art  charnel (1992),  deux implants  de  silicone  viennent  rehausser,  de  part  et  d’autre,  les  tempes.
L’eécart morphologique avec la norme socialement admise donne naissance aà  une monstrueuse beauteé  »172. 

Le  monstrueux  est  ici  preésent  en  ce  qu’il  deé -
tourne, deépasse173 l’enveloppe charnelle de l’ar-
tiste assigneée aà  la naissance. La greffe et la chi-
rurgie  estheé tique  peuvent  alors  eâ tre  perçues
comme un moyen de s’eémanciper des codes es-
theé tiques normatifs imposeés par la socieé teé . Graâ ce
aà  ces  outils  scientifiques,  Orlan  sculpte  son
corps,  en  redessinant  de  nouvelles  possibiliteés
corporelles. Son corps comme matieàre plastique,
ouvre  aà  tous  les  possibles.  Laà  ouà  les  excrois-
sances  pathologiques  et  malformations  des
monstres sont  consideéreées comme deé faut,  elles
sont ici source d’un veéritable enjeu corporel. 

L’intervention chirurgicale nous dirige vers une estheé tique de la monstruositeé ,  dans une deémarche d’opposition aux
normes corporelles. La perturbation dans la perception de la corporeé iteé  affirme une position monstrueuse due la diffeé -
172 Mylène Bilot,  « Monstruosités  esthétiques  et  esthétique  de  la  monstruosité  chez  Gina  Pane  et  Orlan :  féminin  mutilé,  altérité
transgressée ? », Amerika [En  ligne],  11 | 2014,  mis  en  ligne  le  25  janvier  2014,  consulté  le  09  avril  2019.  URL :
http://journals.openedition.org/amerika/5226 ; DOI : 10.4000/amerika.5226 
173 Barbara Denis-Morel, Corps recomposés, Greffe et art contemporain, op.cit., p.21.
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rence de notre connaissance de la norme biologique. Deàs lors «  toute manifestation de nouveauteé  – de diffeérence – se
perçoit comme monstrueuse »174. 
En effet,  Myleàne Bilot dans son article « Monstruositeés estheé tiques et estheé tique de la monstruositeé  chez Gina Pane et
Orlan : feéminin mutileé , alteériteé  transgresseée ? » souligne : « le monstre porte en lui et sur lui un caracteàre aberrant, qui
s’eé loigne non seulement de la norme communeément admise, mais le pousse eégalement aà  la marge de celle-ci. Sa diffor -
miteé  (ou sa deé formation) naîât et communique dans le regard exteérieur, lequel perçoit un trouble dans l’apparence cor -
porelle »175. L’apparence d’Orlan, troublante, reconsideàre les normes sociales mais eégalement les limites que le corps
peut supporter. Jusqu’ouà  est il possible de modifier son corps ? d’adjoindre des implants par des matieàres eé trangeàres ? 
Les « changements, recompositions permises par la greffe, rendent compte d’une seule et meâme queâ te : la recherche
d’une nouvelle enveloppe, d’une nouvelle forme d’eâ tre au monde »176. 
L’estheé tique du monstrueux intervient de prime abord dans un veécu corporel et charnel, maîâtriseé  par l’artiste. Elle fa -
çonne son corps comme je façonne mes sculptures. 
L’alteération de son corps se pense comme deégradation de son inteégriteé  corporelle, de son corps normatif, eévoluer vers
un modelage du corps en extension. La recomposition suppose de deégrader, deé figurer le corps. Le monstrueux s’im-
brique, aà  travers la pratique de la chirurgie, dans un processus d’assemblage de deux corporeé iteés heé teérogeànes : le corps-
organique et le corps-implant. 

        Dans le deésir d’extension du corps, nous pouvons parler de protheàse et/ou d’ortheàse. Alors que la protheàse rem -
place un eé leément manquant et deé faillant, l’ortheàse quant aà  elle a la charge de compenser une fonction absente ou deé -
faillante du corps. L’ortheàse fonctionne par systeàme de compensation aà  l’aide d’un appareil adapteé  ; tandis que la pro -
theàse se caracteérise en tant que dispositif externe ou interne artificiel et s’affirme donc comme substitution d’une partie
du corps. Si la protheàse se reéveà le comme substitution, elle inclut la notion d’eé leément manquant, puisqu’elle a pour fonc -
tion de remplacer. Il en va de meâme pour l’ortheàse puisqu’elle compense une fonction qui peut s’aveérer absente, outre

174 Mylène Bilot,  « Monstruosités  esthétiques  et  esthétique  de  la  monstruosité  chez  Gina  Pane  et  Orlan :  féminin  mutilé,  altérité
transgressée ? », Amerika [En  ligne],  11 | 2014,  mis  en  ligne  le  25  janvier  2014,  consulté  le  09  avril  2019.  URL :
http://journals.openedition.org/amerika/5226 ; DOI : 10.4000/amerika.5226 
175 Ibid.
176 Barbara Denis-Morel, Corps recomposés, Greffe et art contemporain, op.cit., p.24.
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sa deé faillance. Or, la protheàse est plutoâ t aà  comprendre comme prolongement du corps. Si le greffon est aà  consideérer
comme extension du corps, alors la protheàse n’est non pas un outil de substitution mais un corps-substitut ajouteé  qui
permet de prolonger son propre corps ; tout comme peut l’eâ tre en fin de compte l’ortheàse. 

Depuis l’Antiquiteé , la fonction de la protheàse et de l’ortheàse eévo-
lue vers une socieé teé  du XXIeàme sieàcle en perpeé tuelle recherche
d’avanceées technologiques. L’humain d’aujourd’hui ne cesse de
trouver des moyens de transformer son propre corps, d’ampli-
fier ses sens, de deécupler ses capaciteés physiques etc. Dans le
cas d’extensions corporelles, nous pouvons penser aà  l’artiste al-
lemande Rebecca Horn.
Finger Gloves sont  deux protheàses noires composeées de doigts
rigides mesurant un meàtre de long. Penseé  pour eâ tre porteée, la
protheàse  s’attache aux poignets  avec des sangles noires,  per-
mettant aux doigts de controâ ler les doigts des protheàses. L’ar-
tiste affirme : 

« Les gants de protection des doigts sont fabriqués dans un matériau
si léger que je peux déplacer mes doigts sans effort. Je sens, touche, sai-
sis avec eux, tout en maintenant une certaine distance des objets que
je touche. L'action du levier des doigts allongés intensifie le sens du
toucher dans la main. Je me sens toucher, me vois saisir et contrôle la
distance entre moi et les objets » (Citeé  dans Haenlein 1997, p.58.).

Son travail  s’articule donc autour de la notion d’extension du
corps, en cherchant aà  aller au-delaà  des limites que le corps im-
pose, dans le prolongement de celui-ci. Grace aà  des dispositifs
externes artificiels basculent vers une organiciteé  de la forme et
de la mateérialiteé  pour fusionner avec le corps de l’artiste. Re-
becca Horn vise ainsi la performativiteé  du corps, le corps-performant, la performance corporelle. 
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Effectivement, selon Paul Ardenne « les protheàses que l’artiste va greffer aà  son propre corps, [sont] censeées soit ameélio-
rer le fonctionnement, soit reéaliser un deésir personnel d’adjonction d’organes » 177. L’emploi du terme adjonction est in-
teéressant en ce qu’il deénonce une volonteé  d’association comme aide. L’action d’ajouter, de joindre aà  son corps exprime
une volonteé  d’aller au-delaà  de l’enveloppe et des capaciteés corporelles.  L’eé leément greffeé  offre une architecture modu-
lable et non-circonscrite du corps, permettant d’augmenter les capaciteés. Il se comprend ici dans son deésir d’extension,
sous une nouvelle corporaliteé  et organisation corporelle ; transgressant la rationaliteé  de la repreésentation anatomique
du corps. Ainsi, cela engage une corporeé iteé  modulable d’un corps en extension.
Utiliser un  greffon est-ce combler le manque d’un corps par un corps- substitut, ou bien ajouter, deécupler les perfor -
mances corporelles du corps, en reéorganisant sa corporeé iteé  ? 
La protheàse est alors aà  prendre en consideération comme prolongement du corps, ouà  l’organiciteé  du corps implanteé  se
meâle aà  l’organique. 

Le post-humain

       Durant ce sieàcle d’avanceées technologiques et de reéappropriation de l’enveloppe corporelle, l’humain souhaite de
plus en plus maîâtriser sa propre eévolution biologique. Les progreàs de la technologie pousse l’humain aà  exploiter les pos -
sibiliteés de sa propre extension. La reconfiguration du sensible et de l’organique passe aà  travers la mutation des inven -
tions bioniques au corps : meâ ler biologique et technologique.
La modification par transformation, reconfiguration ou ajout de membres pousse l’espeàce humaine aà  sa propre muta -
tion. La surface du corps, comme sujet de toutes alteérations est devenu lieu d’hybriditeé  des corps. L’artiste rend son
corps deé formeé , mutant, modifieé  ouà  celui-ci, de par sa malleéabiliteé , est capable d’eâ tre deécomposeé , recomposeé  et repenseé
dans sa corporeé iteé .
         Ainsi, l’art interroge aà  travers de multiples dispositifs, les limites du corps et ses possibles mutations.

177 Paul Ardenne, Image corps, op.cit., p.396.
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Une nouvelle forme d’humaniteé  se creéeée ouà  la reévolution technologique invente une nouvelle monstruositeé  qui s’opeàre
dans la potentialiteé  de l’eévolution humaine. La forme vivante n’est plus figeée mais s’ancre dans une deémarche de mouve -
ment, d’eévolution, en lien avec le concept du devenir de Deleuze. La rencontre de la technologie avec le corps humain
propulse vers un devenir mutant. Barbara Denis-Daniel dans ouvrage Corps recomposés, Greffe et art contemporain, af-
firme que la technologie est le « commencement de l’hybridation du biologique avec l’artificiel »178. En effet, l’influence
de la technologie permet aà  l’humain d’eévoluer vers une pratique mutante ouà  la chair et le meétal fusionnent. De nom -
breux artistes, en particulier des performeurs, utilisent les moyens de la technologie pour subvenir aux besoins de l’ex-
pansion corporelle, en particulier le deésir de l’homme aà  aller au-delaà  de ses capaciteés corporelles.
       La transgression des limites corporelles par les proceédeés technologiques envisage le corps vers une technologie au
sein duquel sa chair est en possible devenir. La chair devient interface de toutes interactions. Concept du devenir, le
corps mutant de cette eàre technologique est sujet au mouvement du dedans avec le dehors, dans la rencontre du corps,
de la chair avec les eé leéments exteérieurs. L’intention de «  faire advenir la chair comme l’interface ouà  surviennent toutes
les mutations »179, fait de l’humain un monstre du futur. La monstruositeé  et le monstrueux sont reconsideéreés en tant
qu’hybridation volontaire des corps et de la matieàre. Le corps devenu obsoleà te, est voueé  non plus aà  subir les lois de la
biologie, mais aà  inventer sa propre corporeé iteé  viable.  
        Graâ ce au progreàs, le corps se transforme en une construction eévolutive, performative et modulable, par le biais d’un
« meétissage de la technologie et de l’organiciteé  du corps »180. L’extension du corps, par le biais des greffes, d’implants et
de protheàses eévolue vers un vivant technologique, vers une technologie charnelle. 
L’artiste australien Stelarc qui meâ le biologie et eé leéments eé lectroniques, envisage le corps « en accord avec les progreàs
technologiques, et donc redessineé  par les avanceées de la science »181, puisqu’il est sujet de tout apport et modification. Il
explore le corps aà  travers l’adjonction de protheàses robotiques dites bioniques.

178 Barbara Denis-Morel, Corps recomposés, Greffe et art contemporain, op.cit., p.21.
179 Denis Baron, La Chair mutante, fabrique d’un posthumain, op.cit., p.11.
180 Ibid., p.15.
181 Barbara Denis-Morel, op.cit., p.21.
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Stelarc ne cesse d’inventer des dispositifs protheé tiques meécaniseés qui lui permettent d’augmenter ses capaciteés.  La pro-
theàse bionique, dont il est question dans son travail, « se diffeérencie de la protheàse passive par son proceédeé  robotique
qui permet d’agir en reépondant aux intentions de la personne amputeée »182.  Les protheàses, sous leur fonctionnaliteés,
s’incorporent au corps, ouà  les frontieàres sont brouilleées. La corporeé iteé  humaine s’hybride avec la technologie, l’artificiel,
la machine. La forme humain tend alors vers une «  co-eévolution home-machine de l’avenir qu’on appellera technomor-
phisme »183.

182 http://laprothesebionique.unblog.fr/quest-ce/ 
183 Denis Baron, La Chair mutante, fabrique d’un posthumain, op.cit., p.13.
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L’organique se meâ le au meétal184, aà  l’artificiel de la machine pour tendre vers des corps-machines. La confrontation de ces
deux organiciteés meàne l’humain dans sa propre transformation immateérielle. L’hybridation s’effectue aà  meâme la chair,
ouà  l’organiciteé  de la technologie vient hybrider, alieéner, posseéder le corps vers une puissance surhumaine. 

Le bionique, dispositif servant aà  imiter les processus
vivants,  viennent remplacer la mateérialiteé  de l’eâ tre
pour faire de la chair, cette surface fragile, une chair
mutante. En reé feé rence au corps sans organe d’Anto-
nin  Artaud,  « le  corps  videé  de  ses  organes  biolo-
giques jugeés deé faillants, ne serait plus qu’une struc-
ture pouvant accueillir  les progreàs issus de la nano-
technologie » .  L’organisme du corps est estimeé  deé -
faillant  par  la  viabiliteé  intangible  des  organes.  Les
deux  creéations  de  Stelarc  ci-dessus  se  preésentent
sous  forme  de  machines  meétalliques  robotiseées,
fonctionnant sur un systeàme d’articulation humaine.
La machine se trouve lieée aà  l’homme par un disposi-
tif  d’incorporation  externe,  ouà  les  meécanismes  du
corps-machine  deviennent des fonctionnement pro-
longeées du corps de l’artiste. 

Exoskeleton est une protheàse externe – en ce qu’elle s’ajoute hors du corps, sur la peau – capable d’interagir graâ ce aà  un
dispositif technologique. Estheé tique animal, la structure est composeée de six membres infeérieurs rappelant des pattes
de pieuvre ou  d’araigneée. Situeé  debout au centre d’une plateforme tournante, l’artiste se trouve relieé  aà  la machine par
un dispositif d’exosquelette. Un appareil est placeé  le long de son bras, permettant le mouvement des six membres et le
deéplacement de la machine.La machine est devenue substitut du corps, deédoublement, ouà  la structure du meétal rappelle
celle de la chair. 
184 Ibid., p.14.
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Dans la tension entre le biologique et la technologie, les artistes creéent de nouvelles estheé tiques, ouà  les limites entre art
et science s’effacent et fusionnent. 
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Marion Rascagneàres et Jimmy Ruiz (FACTORY-10.18), Sans titre, commenceé  en 2017, 
meé tal, plastique, latex, beé ton, 40 cm de hauteur.
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Les photographies ci-dessus sont la restitution d’un projet en collaboration avec l’artiste Factory-10.18 (Jimmy Ruiz). Ce
sculpteur qui m’a appris la soudure, reéalise des cyborgs aà  partir de mannequins. Il allie divers mateériaux industriels (po -
lyureé thane, reésine, eé leéments eé lectroniques etc) avec la technique de la soudure. Ce projet se preésente sous forme d’expeé -
rimentation des matieàres, d’assemblage, de deécouverte de mateériaux et de technique afin d’eévoluer vers une corporeé iteé
biomeécanique. L’ideée d’hybridation des mateériaux par le biais d’une logique d’assemblage m’ameàne aà  penser une nou-
velle estheé tique. La norme biologique n’existe plus et le corps construit et modeleé , prend forme par l’association des eé leé -
ments heé teérogeànes. La matieàre organique et charnelle du latex se meé lange aà  la froideur du meétal.  Ces deux organiciteés,
en tant que corps-matière proposent aà  la corporeé iteé  de la sculpture une
mutation.
Dans une deémarche purement estheé tique puisque le corps ne s’active
pas par la preésence des mateériaux et ne comporte aucun dispositif tech-
nologique, la tension du biologique et de l’artificiel n’existe qu’aà  travers
la plasticiteé  des mateériaux assembleés pour fabriquer un corps autre. Le
corps eémergeant s’offre sous les traits d’une hybridation.
En revanche, dans cette continuiteé  d’intention biomeécanique,  Program-
mation 1 est une reéalisation qui associe  dispositif  informatique et mateé -
rialiteé  du poupon.  Creéation reécente,  et  inhabituel  dans son processus
puisqu’il inclut l’informatique, il s’agit de creéer un meécanisme corporel aà
l’aide de programmation Arduino (interface permettant de programmer
un dispositif d’actions et d’interactions).  
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Programmation 1, Marion RASCAGNERES, 2019, poupon, 
ordinatuer arduino, servomoteur, batterie externe et led, 

poseé  sur un coussin en latex.
Avec l’aide de Guilhem de Gramont.



      Programmation 1 est neé  d’une volonteé  de mettre en
mouvement  un de  mes  sculptures  en sortant  de  mon
processus de fabrication habituelle.  En interrogeant  le
rapport au corps dans son hybridation, son alieénation, le
corps se dirige t-il vers une progression ou annonce t-il
le retour d’une deé faillance ? 
Ce corps est programmeé  pour avoir une œil (Led) qui cli-
gnote  , en meâme temps que sa teâ te tourne aà  plus de 180
degreés, aà  vitesse alternative entre rapide et lent. 

       Ce deésir de transformer son propre corps aà  l’aide de
dispositifs  performants,  souleàve  quelques
ambivalences : la figuration et deé figuration, la norme et
la pathologie et enfin la question de vie et de mort. 
Mais tous ces dispositifs, visant aà  ameé liorer les capaciteés
et la structure biologique du vivant, ne s’ancrent-ils pas
vers  une  volonteé  d’immateérialiteé  et  d’immortaliteé  du
corps ? 
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III  ESTHÉTIQUE DU  MONSTRUEUX, DE LA MONSTRUOSITÉ –

      L’estheé tique, du terme aesthetica, est fondeée par le philosophe Alexander Baumgarten pour deésigner ce « qui a la fa-
culteé  de sentir; sensible, perceptible » (cf. α ι ̓ σ θ α ́ ν ο μ α ι « percevoir par les sens, par l'intelligence » 185.  Il distingue
deux moyens d’appreéhender le monde , aisthêta et  noêta. Le premier est le mode de connaissances par le sensible, le se-
cond par l’intelligible. Ainsi, l’estheé tique se deé finit par le sensible comme mode de connaissance. Dans la tradition Kan-
tienne, l’estheé tique deésigne le beau, opposeé  au laid, au reépugnant.
        Or, nous deémontrerons en quoi il est possible d’eé tablir une estheé tique du monstrueux et du reépugnant, par un mode
d’approche sensible et perceptif.

1) LA RÉCEPTION FACE AU MONSTRE

1.1  L expérience troublée du corps propre au sein d un corps monstrueux.’ ’

            Qu’il soit dans l’imaginaire collectif aà  travers des repreésentations artistiques ou mythologiques, ou dans notre
imaginaire, le monstre sans que l’on ne s’en rende compte, est omnipreésent. Dans la socieé teé  ou dans notre psychisme, sa
preésence releàve d’une fonction particulieàre et loin d’eâ tre anodine. 
Le terme de monstre est propre au vivant , puisque aucun mineéral n’est deésigneé  de monstrueux. Le monstre touche in-
eévitablement aà  la notion de l’organique (humain, animal, veégeé tal),  et le corps monstrueux suggeàre la preésence d’un
corps,  parfois informe.

Il est ici question d’aborder la dimension psychologique du monstre, dans l’enjeu de sa reéception, appuyeée essentielle -
ment aà  travers l’ouvrage Phénoménologie des corps monstrueux de Pierre Ancet, maîâtre de confeérence de Philosophie des
Sciences biologiques aà  l’Universiteé  de Bourgogne, speécialiseé   dans le domaine de la teératologie.

185 https://www.cnrtl.fr/etymologie/esth%C3%A9tique 
124



          Se retrouver face aà  un monstre, ou un corps monstrueux ne laisse pas indiffeérent. Les reéactions sont spontaneées et
primaires : choc de la rencontre, malaise face aà  ce qui est vu, reépulsion, insistance ou deé tournement du regard etc. La
violence des reéactions  premieàres  s’eé tablit  dans la  reéception perceptive  et  sensorielle  du contact  avec  autrui,  ouà  le
monstre aurait d’embleée une valeur de repoussoir. Or quelque chose dans le monstre captive le regard qui est poseé  sur
lui. Si la monstruositeé  n’est pas le fruit d’un constat mais d’un effet qu’elle produit, elle n’est non pas constateée mais
eéprouveée, veécue. Elle releàve de l’affect. Ainsi, le concept de monstre se ressent dans une expeérience subjective.
          Lorsque autrui se trouve face aà  soi, une relation d’eéchange se creée via la perception. Percevoir autrui, c’est «  pou-
voir se repeérer dans son propre corps, ressentir ses actions possibles comme de l’inteérieur »186,  qui va au-delaà  de la
simple projection de soi dans l’autre. La relation s’eé tablit aà  travers un mode de correspondance.  C’est par le  corps-
propre que sont saisis le corps d’autrui et le monde qui nous entoure. En effet, Pierre Ancet qualifie le corps-propre
comme « moyen d’appropriation de monde et d’autrui »187 et donc ce par quoi est saisi le corps d’autrui. 
Cependant, la synchronisation des corps est perturbeée par la monstruositeé  car il devient difficile de saisir, de s’identifier,
de se repeérer dans le corps de l’autre, de part son eé trange alteération. L’alteériteé  du monstre trouble la relation avec autrui
et perturbe l’inteégriteé  corporelle de soi, car dans la saisie du corps de cet autre difforme, monstrueux, une limitation sur-
vient. Le corps propre est arreâ teé  par limitation, comme fin de prolongement de son corps propre. Cela entraîâne une inca-
paciteé  aà  se repeérer dans le corps d’autrui et le sien. Le sujet, en tant que  je/soi  fait donc l’expeérience du corps difforme
par son corps-propre. Mon espace corporel est troubleé  par l’image de ce corps monstrueux.
Selon Pierre Ancet, l’impression produite (en tant qu’effet neé  d’une cause) par le corps difforme retentit sur la percep -
tion de soi. La vue du monstre suscite une mise en question du veécu inteérieur du corps propre aà  travers la deé formation
du corps de l’autre. Une proximiteé  se creée de fait lorsqu’il y a possibiliteé  de se retrouver en l’autre. Cette proximiteé  s’ins -
talle ainsi dans le rapport de son propre corps en interaction avec celui d’autrui. C’est par la ressemblance qu’elle s’im -
pose face au monstre.  La « difficulteé  n’est pas de reconnaîâtre le monstre dans sa diffeérence, mais bien d’accepter qu’il
nous ressemble » souligne Pierre Ancet. Le plus difficile est donc d’accepter la proximiteé  de la diffeérence, car «  le pire
monstre est celui qui nous ressemble »188. 

186 Pierre Ancet, Phénoménologie des corps monstrueux, PUF, presses universitaires de France, Paris, 2006, p.10.
187 Ibid., p.10. Pierre Ancet renvoie à la notion du corps-propre de Merleau-Ponty citée dans son ouvrage Phénoménologie de la perception..
188 Ibid., p.3.
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Toutefois, cette proximiteé  provoque un sentiment angoissant aà  l’ideée de se sentir proche de ce corps monstrueux, ce
corps qui nous touche au plus profond de notre eâ tre. La distance (psychique et physique) que l’on met devient alors un
moyen de deé fense contre l’eévidence d’une preésente proximiteé  dans cette relation. 

         Dans la perception de l’autre monstrueux, une angoisse se forme : cet eâ tre difforme est obscur et indeé finissable. Qui
est-il ? Est-ce humain ? Quelle est sa nature ? 
Durant cet eéchange, le sujet ne voit plus quelqu’un, plus la personne mais uniquement la partie deérangeante du corps
qui fait ombre et obstacle aà  la relation. Cette obscuriteé  vient de l’incertitude quant aà  la nature de ce corps difforme. 
Non seulement la partie malformeée domine sur l’interaction avec l’autre, mais c’est avec elle que la relation semble avoir
lieu. Cette ombre du corps en permanence preésente dans l’expeérience de la monstruositeé  se deéploie dans la perception
incertaine de ce qui se trouve en face de soi, traduit par l’irruption d’un sentiment de malaise et d’angoisse.
La notion d’ombre du corps deésigne ce qui se deégage au sein meâme de ce qui est vu : l’autre se retrouve derrieàre la diffor-
miteé  pour n’apparaîâtre qu’aà  travers celle-ci. L’ombre, de par son obscuriteé , appartient paradoxalement au corps trop
perçu et se manifeste au moment ouà  le corps est le plus visible. Toucheée par un exceàs de visibiliteé , l’ombre du corps ob-
seàde et retient le regard par sa preésence fortement captivante. A l’inverse de ce qu’elle peut preé tendre eâ tre par sa deé fini -
tion, Pierre Ancet deéveloppe la notion d’ombre « comme si d’une surabondance de deé tails se deégagerait une sorte d’invi-
sibiliteé , d’opaciteé  dans le visible. De meâme que l’exceàs de lumieàre peut creéer une tache noire au centre du champ visuel,
de meâme l’exceàs caracteérisant la monstruositeé  peut seécreé ter de l’invisibiliteé ,  preésente comme  derrière le visible »189.
L’ombre s’installe donc ineévitablement dans la perception du corps monstrueux, ouà  elle instaure dans un premier temps
le trouble, puis dans un second temps, une mise aà  distance.
A travers son apparence qui fait obstacle, le monstre est priveé  de son statut de personne, pour n’apparaîâtre que par le
biais de l’image qu’il renvoie : la monstruositeé .
              Face au monstre, l’illusion d’artifice se manifeste. Le sujet refuse de voir ce qui se trouve en face de lui, c’est
pourquoi il cherche l’artifice. La preésence du monstre eé tant pour lui aberrante, la conviction d’un artifice s’aveàre eâ tre un
moyen de deé fense contre sa preésence menaçante. L’irruption du monstrueux dans le reéel, en tant qu ’objet naturel, pose
probleàme quant aà  la certitude perceptive du sujet je. La perception du reéel est perturbeée par ce corps anormal bien reéel,

189  Pierre Ancet, op.cit., p.20.
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dont l’incertitude de ce qui est vu reste omnipreésente. L’incertitude perceptive est donc une caracteéristique du monstre
dans sa manieàre d’apparaîâtre. 

La forme du monstre inquieà te car elle se rapporte aà  une image de la forme humaine. Lors de l’expeérience avec le corps
monstrueux, ce n’est pas la deécouverte de la forme du corps de l’autre qui se produit mais plutoâ t celle d’un espace fami -
lier aà  travers la forme. La saisie du monstre par le corps-propre implique par la suite, le concept d’espace pheénomeénal,
celui par lequel il expeérimente son propre corps.  Le sujet se trouve alors dans l’expeérience familieàre du corps, puisque
« l’observateur est toucheé  aà  la fois dans l’intimiteé  de son espace pheénomeénal permettant la saisie d’autrui et dans l’inti -
miteé  de son rapport aà  la vie elle-meâme »190. Le monstre eé tablit un rapport aà  l’autre et aà  soi, par l’expeérience perceptive
de soi et de l’alteériteé . Non seulement il fait miroir, mais il se reéveà le eâ tre source d’introspection psychique et corporelle.
C’est par le corps propre aà  travers l’autre monstrueux que nous pouvons saisir l’espace pheénomeénal de notre corps, et
de fait saisir le veécu corporel. La reéappropriation du corps s’instaure par le regard.

       L’ambivalence distance-proximiteé  qui se met en place conduit aà  la notion freudienne de l’inquieé tante eé trangeteé , dont
celle-ci se qualifie par un malaise, une angoisse lieée aà  une chose intime qui nous semble eé trangeàre, effrayante. L’inquieé -
tante familiariteé , traduit du terme Unheimlich deécrit un malaise venant de ce qui est proche du sujet, de soi. Selon Sig-
mund Freud, peàre de la psychanalyse, « l’eé trangement familier ne deésigne pas la deécouverte d’un pheénomeàne eé trange au
sein du reéel familier, mais l’apparition de l’eé trange à cause du retour d’une familiariteé  nieée et effaceée »191, qui annonce le
retour d’une impression infantile refouleée. Un des exemples le plus frappant est celui de la confusion entre le reéel et
l’imaginaire.
Le sentiment de l’inquieé tante eé trangeteé  peut survenir lors de confirmation dans le reéel d’un objet, d’un eéveànement, de
« convictions  primitives  deépasseées »192,  comme  l’animisme,  l’existence  d’eâ tres  mythologiques  etc.  Ce  sentiment  est
seulement procureé  si l’apparition se reéalise dans le reéel. Pour qu’un objet soit eé trangement familier,, il faut pouvoir le
rencontrer en faisant l’expeérience perceptive de sa preésence, dont celui-ci brouille cette perception du reéel. La familiari-
190  Ibid., p.82.
191  Ibid., p.84.
192  Ibid., p.85.

127



teé  du monstre se situe dans ces espaces intermeédiaires, entre le reéel et l’irreéel, dans la continuiteé  entre les espaces. Il se
montre comme extension du reéel par un deépassement des limites ordinaires, normatives.
Le monstre, qui dans sa proximiteé  eévoque « un aspect de soi que l’on refuse d’accepter malgreé  sa familiariteé  »193, s’inscrit
dans la deémarche de l’eé trangement inquieé tant ou de l’inquieé tante eé trangeteé  puisque l’effrayant est ce « qui remonte au
depuis longtemps connu, depuis longtemps familier »194.  L’angoisse face au monstre est donc lieée aà  une trop grande
proximiteé  dans la perception, faisant appel au veécu corporel.
         Le monstre releàve de l’imaginaire aà  l’eépoque de l’enfance, par une deé formation du reéel. Les croyances de l’enfance
deviennent eétrangement familieàres (monde merveilleux, fantastique et mythologique) car elles se reéalisent pour l’adulte
dans une continuiteé  entre le reéel et l’imaginaire, que celui-ci pensait avoir enterreées en seéparant ces deux mondes : reéel
et imaginaire. Il apparaîât ici comme confirmation du et dans le reéel. Le monstre intervient comme reéalisation de l’imagi-
naire et donc extension du reéel. 
Ainsi, l’eé trangement inquieé tant freudien « se produit sur le plan de la perception, ouà  il vient brouiller les limites du reéel
en scellant le retour d’une expeérience familieàre, souvent infantile mais inacceptable dans le reéel quotidien de l’adulte  »
souligne Pierre Ancet. 
 La continuiteé  entre ces deux espaces devient source de malaise puisque d’une part, elle est la cause de perte de repeàres
et d’une autre, elle rappelle un sentiment familier cacheé ,  quelque chose que l’on ressent confuseément en nous et qui
nous touche intimement. Ce deé jaà  connu qui surgit face aà  soi signe le retour du refouleé  infantile. L’inquieé tante eé trangeteé ,
deé finie par l’apparition de l’eé trange aà  cause d’un retour d’une familiariteé  nieée, devient visible au sein du monstre par le
retour du refouleé  : le soi est toucheé  par ce qui renvoie aà  l’eécho de ses propres sensations inteérieures. 
          Par le monstre, se fait donc l’expeérience familieàre de son corps, dans lequel l’intimiteé  psychique et somatique est
atteinte. L’intimiteé  comme dimension obscure de soi s’aveàre veécue par la reéveé lation. Refouleée jusqu’aà  preésent, elle appa -
raîât ici par un sentiment eé trangement familier : l’eécho du veécu passeé . Le monstre comme eâ tre monstrueux disparaîât au
profit du contenu de sa repreésentation : ce n’est plus la reéaliteé  de l’objet-monstre qui compte mais ce qu’il renvoie. La re-
preésentation du monstre conduit au contenu psychique du passeé  : en particulier en lien avec l’enfance. Le veécu corporel
inteérieur est atteint. En faisant l’expeérience du corps veécu aà  travers l’intimiteé  du corps propre,  la perception et la reécep -
193 Ibid., p.96.
La citation est issue de L’inquiétante étrangeté de Sigmund Freud.
194  Ibid., p. 97.
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tion angoissante du monstre souleàve le veécu inteérieur et fantasmatique de soi. Pierre Ancet annonce que les fantasmes –
productions de l’imaginaire inconscient – touchant au veécu corporel, meâ lent indissociablement le corps reéel et visible et
le corps veécu.
           La continuiteé  entre le veécu du corps propre et l'apparence du monstre ne repose pas seulement sur la confusion
des espaces reéel/imaginaire. Le monstre condense plusieurs formes de reéaliteés par l’image de son corps difforme, deve -
nant forme substitutive de manifestations fantasmatiques, traumatiques et permettant l’apparition du veécu corporel. Le
corps monstrueux s’opeàre alors comme lieu privileégieé  de l’eémergence de fantasmes dans un objet qui nous est donneé .

L’impression refouleée touche l’intimiteé  du corps propre en ce qu’elle reéveà le le retour des complexes infantiles refouleés
de l’enfance : en particulier l’angoisse de castration et le fantasme du retour du sein maternel. Le contenu de repreésenta-
tion qui remonte au passeé  deévoile un aspect familier que soi refuse de voir. Le refoulement se manifeste alors sous
forme d’angoisse. C’est par la figure monstrueuse que l’eécho fantasmatique est mis en lumieàre.
Le soi, face au monstre, se confronte aà  l’expeérience de la perte du visage maternel. En effet, lors de la construction de
l’image de soi, l’enfant n’est seulement lui-meâme qu’aà  travers un corps et un visage, en particulier celui de la meàre. En
grandissant, chacun vit « la rupture narcissique causeée par la transformation du visage »195, au moment de l’alteération
du visage commun de la meàre et l’enfant ; pour arriver aà  sa propre identiteé  en tant qu’individu seépareé . 
Les visages eé trangers provoquent chez l’enfant l’angoisse d’une possible alteériteé . Il prend conscience d’un eéventuel vi -
sage diffeérent de celui de la meàre, celle-ci comme autre. L’enfant, dans l’expeérience de l’alteériteé  signe le retour aà  «  une
expeérience infantile ouà  le seul visage possible (le visage maternel) se deé forme et s’alteàre  »196. Le visage de la meàre, qui
eé tait aussi le propre visage de l’enfant, devient proche et lointain.
Le sentiment d’inquieé tante eé trangeteé  revient lorsque l’expeérience de l’alteériteé  physique se deéroule aà  nouveau. L’image
narcissique redevient brouilleée dans un espace entre reéaliteé  et imaginaire fantasmatique. La difformiteé  de l’autre mons-
trueux modifie « le sentiment de possession de son propre corps » puisqu’il y a perte de repeàres. En effet, le visage de
l’autre doit s’inscrire comme lieu ouà  il est possible de repeérer et non de subir des alteérations, des deé formations. Ainsi,
derrieàre l’apparence du monstre se cache la reéveé lation d’un corps veécu, aà  travers des expeériences profondes d’imagi -

195 Ibid., p.120
196 Ibid.
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naire fantasmatique.  Car il est presque impossible de saisir le corps monstrueux sans la reéappropriation par le corps
propre. Le monstre permet ainsi de deécouvrir l’espace familier par le biais de son interface corporelle de repreésenta -
tions inconscientes. 
Le cas des monstres doubles est d’autant plus intense qu’il amplifie la confusion des corps (entre celui de la meàre et de
l’enfant) dans le retour du refouleé , puisqu’il renvoie aà  une sorte de non-seéparation psychique infantile. Le double rap-
pelle la seéparation inaccomplie des jumeaux, la fusion interindividuelle, le deédoublement, l’impression de confusion, et
reéveà le de fait l'expeérience infantile d'indistinction entre le corps propre (soi) et le corps d'autrui – notamment maternel
– preésent dans la petite enfance.  L’espace corporel est troubleé  par un sentiment de duplication de soi : un espace ouà  l'un
et l'autre se confondent. La reéaliteé  perçue reésonne avec la reéaliteé  veécue, car le corps monstrueux de ces eâ tres doubles
confronte le sujet aà  la neégation mateérielle de toute autonomie physique individuelle.

        La perturbation du corps comme support du rapport aà  soi renvoie aà  la notion du Moi-Peau, deéveloppeée par Didier
Anzieu. Cette notion deésigne le veécu englobant l'activiteé  physique et l'expeérience corporelle. Le principe contenant du
corps, c’est-aà -dire la peau et le principe du contenant psychique, le Moi apparaissent comme uniteé  indissociable. Le Moi-
Peau197 se forme alors dans l’uniteé  physique-psychisme, dont sa fonction est d'amener aà  l'individualisation de Soi. Le
Moi correspond aux diffeérentes phases traverseées par l'enfant pour se repreésenter en tant que soi, aà  partir de son expeé -
rience de la surface de son corps. L’enfant doit se seéparer de l’enveloppe protectrice qu’il partage avec la meàre, pour de-
venir Soi, par constitution de l’enveloppe psychique. 
L’enveloppe corporelle n’implique pas seulement l’ideée de forme, « elle est aussi enveloppe individuelle, mateérialisation
de l’uniteé  psychique et somatique d’autrui et de soi-meâme »198. Voilaà  pourquoi la monstruositeé  ne se rapporte pas uni-
quement aà  la forme du corps. 
L’inteégriteé  corporelle de soi par individualisation psychique et somatique est perturbeée,  par exemple, chez les eâ tres
doubles par l’angoisse du corps double : eévocation de l’union primitive des corps.

197 Le  Moi-Peau  se  divise  en  neuf  fonctions  selon  Didier  Anzieu :  soutènement,  enveloppement,  protection  (ou  pare-excitation),  individuation,
intersensorialité, soutien de l’excitation sexuelle, recharge libidinale, inscription des traces sensorielles, autodestruction (pulsion de mort).
198 Pierre Ancet, op.cit., p.122.
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Autre exemple, le monstre parasitaire – image du corps imparfait – rappelle quant aà  lui le retour fantasmatique au sein
de la meàre, par sa dimension infantile et fœtale. Le monstre parasitaire
se diffeérencie par l’incorporation d’un corps-parasite asymeétrique et de
taille ineégale en comparaison avec son propre corps d’hébergement. Les
siamois en revanche se composent d’une fusion des corps symeétriques et
eégaux. Nombre de corps parasitaires sortent de la reégion gastrique du
corps-porteur  dit  normal.  Inspireée  des  monstres  doubles  parasitaires,
Hétéradelphe est une reéalisation faite aà  partie du cas des monstres heé teé -
radelphes,  dont  la  reégion  gastrique  et  les  membres  infeérieurs  appa-
raissent. Le corps porteur du parasite, reéaliseé  aà  partir de veâ tements, de
matieàre textile prend forme dans le recouvrement de celui-ci par le latex.
L’enveloppe de latex perçu comme une peau, une chair, une enveloppe
corporelle a eé teé  conçu   pour eâ tre porteée lors d’un numeéro de cirque sur
la question du monstre. N’eé tant pas un costume mais une pieàce artistique
et  sculpturale,  cette  creéation  est  ambivalente  dans  sa  repreésentation.
Nous pouvons observer l’indistinction de l’enveloppe corporelle, pertur-
beé  par la preésence de deux corps n’en formant qu’un. 
Les  eâ tres  parasitaires  font  eémerger  la  repreésentation  d’un  accouche-
ment, par l’impression de corps inacheveé  dont l’inteégriteé  corporelle est
deé teérioreée.  Le renvoie maternel se nourrit  de l’absence d’individualiteé
psychique et physique et donc de l’absence d’autonomie de ce corps-in-
trus.  L’image du fœtus apparaîât par l’eévocation d’une impossibiliteé  de re-
tirer du corps ce corps-parasite, par la confusion de ses limites de l’enve-
loppe  corporelle.Cependant,  en  prenant  le  cas  des  monstres  ceé loso-
miens199, dont leurs organes forment une hernie aà  l’exteérieur, cela porte
atteinte aà  l’inteégriteé  corporelle de l’enveloppe perceée,  eéventreée.  L’inteé -

199 Nous trouvons encore aujourd’hui des cas de célosomiens, en particulier chez les veaux. 
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rieur du corps ressort au-dehors, laissant deégouliner, eéchapper les organes contenus par la peau : souteànement du sque-
lette et des muscles. La peau qui soutient pour l’individu le physique et le psychique, s’ancre dans une instabiliteé  de la
forme, du contenant et du contenu. Car l’enveloppe contenante ne se reéduit pas aà  l’ideée de «  sac » mais elle s’inscrit dans
une forme stable. Or ici, ce n’est pas le cas. Le monstre ceé losomien expose l’inteérioriteé  fragile, fluide et deégouâ tante de
l’eâ tre. Pierre Ancet dirait que « la soliditeé  de la surface deé finit la force de reésistance de l’inteérioriteé  »200. L’inteégriteé  corpo-
relle n’existe plus  puisque la peau n’effectue plus sa fonction de contenant protecteur.

                                                                                                    Ceé losomien201

200 Pierre Ancet, op.cit., p.130.
201 Ancet Pierre, « V. La perturbation du corps propre », dans : , Phénoménologie des corps monstrueux. sous la direction de Ancet Pierre. Paris cedex 14,
Presses Universitaires de France, « Science, histoire et société », 2006, p. 119-163. URL : https://www.cairn.info/phenomenologie-des-corps-monstrueux--
9782130549857-page-119.htm 
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Le corps s’offre comme malleéable, inacheveé , en voie de formation et non viable, ouà  il peut apparaîâtre comme un amas
d’organes qui tendrait vers une propension humaine. L’exposition des organes par l’eéventration met en visibiliteé  la veéri -
teé  organique de l’eâ tre dans sa composition vulneérable. 
Le monstre touche donc aà  la conception de l’Homme et aà  la conscience du corps propre par sa rencontre. Je se trouve ra-
meneé  aà  l’inteégriteé  de l’enveloppe corporelle, aux angoisses d’inclusion dans le corps maternel, aà  la mise en exteérieur
d’organes inteérieurs. 
Pierre Ancet deé fend l’ideée du corps en tant que « point d’ancrage de soi, comme lieu de l’individualiteé  et de l’identiteé
personnelle, [et il] est en meâme temps cette chose peérissable instable dont les composants n’ont rien de rassurant, rien
de diffeérent en nature de la chair animale que l’on mange »202. 

1.2  Le monstre/ la monstruosité révèle l envers organique du corps.’

Nous avons vu que derrieàre l'enveloppe de la peau se cache un envers inquieé tant que l’eâ tre monstrueux met en surface,
relevant l’inteérioriteé  probleématique du corps propre. La composition du corps apparaîât comme eé leément vulneérable par
sa nature organique instable. 
C’est donc en tant que corps que le monstre nous touche, dans une proximiteé  avec ce qui habite aà  notre insu : l’organici-
teé 203 du corps.
L’organique qui reéside en chacun (de nous), attaque l’eâ tre humain en profondeur, dans une dimension occulte de soi.  Le
corps monstrueux trouble la conscience du corps en touchant aux profondeurs « d'un espace interdit au contact ordi-
naire »204, car il est cacheé  aà  l’inteérieur.
Or, le monstre expose la monstruositeé  interne par une incursion involontaire de l'inteérieur du corps. Cette part d’obscu-
riteé  et d’invisibiliteé  perçue entre en correé lation avec la notion d’ombre du corps, dont cette intimiteé  demeureée cacheée
est rendue visible. Le dedans est mis au-dehors, faisant du monstre le reéveé lateur de l’envers du corps. 

202 Pierre Ancet, op.cit., p.141.
203 L’organicité se comprend dans l’enjeu d’une corporéité organique.
204 Pierre Ancet, op.cit, p.142.

133



Si nous reprenons l’eé tymologie latine du monstre, il est issu de monstrare qui signifie montrer et de monstrum du verbe
monere, relatif au preésage. Le monstre est donc celui que l'on montre mais aussi celui qui montre. Pierre Ancet souligne
que le monstre « donne aà  voir le caracteàre eépheémeàre de l'individualiteé  biologique »205, fragile, instable, chair deégouâ tante.
Pouvant eâ tre qualifieée d’inquieé tante inteérioriteé , elle s’aveàre eâ tre source d’angoisse.
L'inteérieur du corps est effectivement angoissant car il est eé trangement familier aà  notre veécu corporel. Il nous rappelle
notre condition d’humain, eâ tre eépheémeàre, dont son organiciteé  est une menace de l’existence. Le corps monstrueux – reé -
veé lateur de notre inteérioriteé  organique – provoque l’expeérience inquieé tante de la preésence d’organes internes, renforceée
par la connaissance biologique que nous posseédons aà  l’eégard de l’inteérioriteé  du corps. Nous savons que les eé leéments qui
constituent le corps ne sont rien d’autre – hormis les os – que des choses peérissables, voueées aà  la deécomposition, au re-
tour de la chair aà  l’eé tat de pourriture.
Le sujet est alors confronteé  aà  ce qui est le plus intime, l’instabiliteé  dans l’espace familier de son corps-propre et ainsi la
fragiliteé  du veécu corporel. L’inquieé tude face aà  l’intimiteé  corporelle est celle du corps en deécomposition, car l’envers cor-
porel mis aà  nu se deéploie dans une veériteé  la plus proche de l’eâ tre, celle de sa nature peérissable. L’inteérioriteé , par nature
instable et peérissable, renverrait donc au devenir de la chair comme pourriture. L’eévocation de la deégradation du corps
nous rappelle ineévitablement aà  la mort. Pour Georges Ganguilhem la mort c’est « la menace permanente et incondition-
nelle de deécomposition de l’organisme, c’est la limitation par l’exteérieur, la neégation du vivant par le non-vivant ». Or, il
poursuit, « mais la monstruositeé  c’est la menace accidentelle et conditionnelle d’inacheàvement ou de distorsion dans la
formation de la forme, c’est la limitation par l’inteérieur, la neégation du vivant par le non-viable. » 206.   Le monstre ne por-
terai donc pas en lui la mort mais la trace irreémeédiable de la vie, dans un deéveloppement permanent et instable. Ainsi,
c’est « ‘’la monstruositeé  et non la mort qui est la contre-valeur vitale’’. Elle menace la vie de l’inteérieur, aà  la diffeérence de
la mort, qui est sa neécessaire ‘’limitation par l’exteérieur’’. ‘’La monstruositeé  c’est […] la neégation du vivant par le non-
viable’’»207affirme Georges Canguilhem. 
Le monstre comme moyen de connaîâtre le corps humain permet eégalement de deécrypter la morphogeneàse – deéveloppe-
ment des formes et structures –  aà  travers sa forme. Car c’est dans la geneàse embryonnaire qu’il prend forme. Mais alors

205 Pierre Ancet, op.cit., p.143.
206   http://www.courtmetrange.eu/ressources/La-monstruosite-Reflexions%20sur%20la%20nature%20humaine.pdf 
207 Pierre Ancet, op.cit., p.6.
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que le monstre nous renvoie dans une impression ambivalente, nous pouvons nous demander si celui-ci met en avant
une faille ou une reésistance au sein du vivant ? 

La  photographie  ci-contre  provient  du  museée
Vrolik208 situeée dans la faculteé  de sciences d’Am-
sterdam. Ce petit museée propose une grande col-
lection authentique, consacreée aux eé trangeteés et
aux difformiteés de l’anatomie humaine mais aussi
animale. Il regroupe des cas de pathologies et de
corps  deé formeés  mais  eégalement  des  parties  du
corps isoleées permettant l’eé tude et les recherches
scientifiques sur la conception de l’humain. 
Les museées anatomiques ont pour but de mon-
trer l’inteérioriteé  du corps humain – dans sa com-
position et son organisation – aà  travers une col-
lection de corps entiers et de fragments de corps.
Il  est possible d’observer des corps entiers dif-
formes  tels  que  des  siamois,  des  nourrissons
mort-neés, des squelettes mais eégalement des tes-
ticules, des placentas, des fragments de tracheées
etc. Toute l’anatomie et la structure du corps hu-
main est visible dans les moindres treé fonds. 
Cela  permet  d’observer  l’inteérioriteé  de  son
propre corps par la mise en preésentation et re-

preésentation du corps humain. La figure corporelle apparaîât alors dans une collection de fragments corporels, montrant

208 Le musée Vrolik, collection constituée à la fin du XVIIIe siècle, au XIXe siècle et dans le premier quart du XXe siècle, est consacré à la construction et
au développement normaux et différents du corps humain. 
https://www.amc.nl/web/museum-vrolik/vrolik/te-zien-in-museum-vrolik.htm 
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le corps dans son ensemble. Il est ainsi possible – paradoxalement – de voir tous les deé tails de la corporeé iteé  par la deé -
construction de l’inteégriteé  corporelle mise en bocal.  
Comme nous pouvons le voir sur les photographies du museée Vrolik, le dispositif de monstration se compose d’une ac-
cumulation de bocaux enfermant des corps difformes en exposition. 
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La mise en visibiliteé  des corps fonctionne par l’insertion dans les bocaux. Ceux-ci permettent de montrer les corporeé iteés
par leur transparence mais surtout d’accueillir le liquide de conservation, geéneéralement le formol. L’utilisation du for-
mol – ou d’autres produits de conservation – rend possible la stabilisation de l’organiciteé  du corps, de nature eépheémeàre.
Les museées d’anatomie regorgent d’une collection de bocaux contenants des cas de malformations. Cette collection peut
eâ tre envisageée comme un recueil plastique et corporel d’eâ tres teératologiques, par lequel le dispositif de monstration
nous plonge dans une estheé tique d’immersion corporelle.
Bien que l’utilisation des bocaux s’ancre dans les codes d’une preésentation meédicale, ils sont aussi contenus de repreé -
sentation. En effet, d’un point de vue meétaphorique nous pouvons consideérer le bocal aà  travers l’ideée d’une enveloppe
comme une peau contenant l’organiciteé , comparable au corps humain. Contenant de souteànement et protectrice, la ma-
teérialiteé  du bocal soutient et conserve la matieàre organique. Paradoxalement, le bocal comme corps qui aurait une fonc -
tion d’enfermement de l’inteérioriteé  met en lumieàre la face cacheée du corps : ses organes, son inteérioriteé . La conservation
des corps par l’utilisation du formol dans les bocaux nous renvoie aà  sa nature eépheémeàre.

L’expeérience  veéritable  des  corporeé iteés  dans  les  bocaux  s’articule  dans  une  ambivalence  de  distance  et  proximiteé .
Lorsque les corps en vitrine se preésentent devant nous, la seule barrieàre possible est celle du verre et du deé tournement
du regard. La distance creéeée par l’enfermement des corps disparaîât au sein d’une proximiteé  due aà  la mise en visibiliteé
perceptive.
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Le projet  Expérience bocaux 2 se mateérialise par des bocaux reépartis au sol, et sur trois eé tageàres faites de deux plaques
de verre et d’un miroir.  Les bocaux fonctionnent par systeàme
d’accumulation  coâ te  aà  coâ te  et  non  entasseés,  offrant  une  plus
grande  visibiliteé  de  ceux-ci.  Cependant,  contrairement  aà  l’en-
semble de mes sculptures voyantes dans sa totaliteé  – puisque
l’on peut tourner autour – les bocaux receà lent une face cacheée
dans l’ombre, la partie contre le mur. Mais la transparence des
bocaux facilite la perception du contenu en exposant le visible. 
La disposition de ces objets-contenants s’ancre dans une preé -
sentation, entre collections des cabinets de curiositeé  et estheé -
tique de la meédecine.
Sur la photographie du projet expeérimental Expérience bocaux 2,
nous  pouvons  apercevoir  des  bocaux  remplis  de  divers  eé leé -
ments,  immergeés  dans un liquide transparent.  Certains conte-
nants laissent paraîâtre des eé leéments identifiables et d’autres in-
discernables, source d’ambiguîïteé . Le contenu des bocaux, indis-
tinct, nous laisse dans un entre-deux, entre imagination et reéali-
teé , ouà  la reconnaissance de l’objet perçu est brouilleée. L’incerti-
tude face au contenu des bocaux peut s’aveérer eâ tre source de
malaise. L’inconnu pour indistinction, fait-il peur ? 
Les bocaux que nous voyons au premier plan dans la seconde
photographie  Expérience  bocaux  2  contiennent  des  os  d’ani-
maux,  des cheveux d’une personne et mon urine. 
L‘incorporation  du liquide transparent209 dans  les  bocaux est
l’imitation du formol. Celui-ci utiliseé  en tant que factice dans Ex-
périence bocaux 2 a pour intention de renvoyer aà  l’image des

209  De l’eau.
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museéums d’anatomie et de pathologies, dans une estheé tique de la meédecine. Nous pouvons alors dire que le liquide
s’offre comme contenu de repreésentation.
Les bocaux que j’expeérimente contiennent du vrai et du faux. Ils enferment des eé leéments issus du corps humain ou ani -
mal, ainsi que des eé leéments artificiels tels que des bras de poupons, des dents en ceéramique, des moulages de corps en
plaâ tre ou en reésine acrylique que j’ai mouleés. Toutefois, les eé leéments artificiels sont toujours en lien avec une corporeé iteé
puisqu’ils repreésentent des parties appartenant au corps. Ces corporeé iteés preésentes dans les bocaux s’exposent comme
reésidus corporels deépourvus de l’inteégriteé  corporelle, mis en morceaux.  Ils peuvent eâ tre perçus comme substrats corpo-
rels en tant qu’ils font eécho aà  l’eâ tre humain. Sous l’angle de la relique, je les preéserve et les montre comme preésences ma-
teérielles d’un corps.  Il  importe  de rappeler que la relique est ce
fragment de corps comme  reste et  survivance de son  objet origi-
naire, pour lequel un culte  est souvent voueé . Elle teémoigne donc
de  l’existence  d’un corps  auquel  elle  est  rattacheée  ou  reconnue
comme deéplacement d’un enjeu corporel.  Ici,  ces bouts de corps
s’offrent comme survivance d’un corps. Les seécreé tions corporelles
sont alors restes d’une corporeé iteé  mise au dehors.

Nous pouvons mettre en lien la notion de relique avec ce projet da-
tant de feévrier 2018,  Ars Memoriae, pour lequel j’ai inclus des reési-
dus corporels comme teémoins de l’existence du corps : os, cheveux,
poils,  compresses  de  sang,  aiguilles  de  tatouages.  J’ai  eégalement
disposeé  dans les tiroirs des moulages de corps (doigts) que nous
pouvons consideérer comme substituts du corps, survivance d’une
corporeé iteé  par deéplacement. La collection de seécreé tions organiques
et corporelles est disposeée de manieàre  aà  mettre en lumieàre cer-
tains  corps comme  en  cacher  d’autres  par  des  zones  d’ombres,
dans un assemblage pouvant rappeler l’estheé tique des cabinets de
curiositeé .
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Ars Memoriae, sculpture, feévrier 2018, bois et reé sidus 
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janvier 2018, La Fabrique, Toulouse.



Pour en revenir aux bocaux, aà  l’inverse de sa fonction initiale, le liquide preésent dans ces contenants alteàre avec le temps
les eé leéments naturels et artificiels, notamment par la deégradation de la matieàre due aà  un effritement (les moulages en
reésine acrylique et en plaâ tre), ainsi que par un deéveloppement de moisissure et de champignons sur des ossements et
leégeàrement sur la  peau de latex. La rencontre scelleée de la corporeé iteé  organique avec l’eau creéeée un devenir du corps
dans la transformation, par l’alteération. La deégradation affirme  l’ideée de l’instabiliteé  du corps.

        La mise en bocal des eé leéments corporels expose le caracteàre eépheémeàre de l’ objet organique, voueé  aà  la deécomposi-
tion, aà  la pourriture, au retour de la chair aà  l’eé tat de viande. 
Ces substances directement issues du corps reéveà lent ainsi la veériteé  de l’eâ tre aà  travers leur intense preésence d’être. Ces
matieàres reépugnantes qui peuvent susciter une reéaction corporelle de deégouâ t sont les teémoins de l’activiteé  du corps vi-
vant210, en ce qu’elles impliquent le veécu du corps. L’utilisation de seécreé tions corporelles ou artificielles projeteées au de-
hors du corps deénonce l’inteérioriteé  de notre propre chair. 
        Bien que la repreésentation de l’inteégriteé  corporelle soit  deécomposeée au profit de fragments et de reésidus orga-
niques, l’essence d’une corporaliteé , celle de l’eâ tre humain, s’opeàre dans une nouvelle forme de corporeé iteé  ouà  l’invisible
devient visible, ouà  le cacheé  s’exhibe.  
Plasticiteé  et estheé tique de la monstruositeé , la reéappropriation des seécreé tions par l’exhibition est reéveé lateur de l’intimeé
corporelle, de l’organiciteé   de l’eâ tre. 
L’autosuffisance de la matieàre corporelle eévoque par sa simple preésence les mateériaux dont nous sommes faits, pouvant
eâ tre objet d’attirance et de deégouâ t211mais source de veériteé . 
           Ainsi, « ce que le regard cherche feébrilement aà  deéchiffrer en parcourant sans fin ce monstre dans le formol, c’est la
fragiliteé  de notre familieàre apparition, de notre familieàre visibiliteé  au sein du visible »212, souligne Bertrand Nouailles.

210 Dixit Emma Viguier.
211 Nous approfondirons l’ambivalence attirance-répulsion plus tard dans la réflexion.
212 Bertrand NOUAILLES, Le Monstre, la vie, l’écart. La tératologie  d’Étienne et  d’Isidore Geoffroy Saint-Hilaire, Paris, Classique Garnier, 2017, p.9.
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2) L INFORME ET CE QU IL NE FAUT PAS VOIR’ ’  : LES LIMITES DE LA PERCEPTION SENSIBLE

           D’apreàs le Petit Larousse, l’obsceéniteé  se deé finit par le « caracteàre de ce qui blesse ouvertement la pudeur par des
repreésentations d’ordre sexuel »213. La pudeur deésigneée par un sentiment de honte et de geâne face aà  des dispositions
sexuelles, constitue une des limites de l’obsceéniteé . L’eé tymologie latine du mot obscénité a pour origine obscenitas214, vou-
lant dire « l’indeécence attacheée principalement aux parties viriles, aux organes de la geéneération »215. 
Mais l’obscénité ne se circonscrit pas seulement dans son lien aà  la sexualiteé , le terme est eégalement issu du mot obsce-
nus216 signifiant le mauvais augure et le funeste. Neéanmoins, obscenus qualifie aussi « ce qui est sale, deégouâ tant hideux
puisque sa version nominative, obscena, deésigne les excreéments »217. 
         A travers la reé flexion de Jean Baudrillard, Ceé line Cadaureille nous reéveà le la construction du mot obscène par sa deé -
composition en ob-scène. Il y a d’une part la scène, d’une autre la particule ob ayant pour signification latine devant, en
face de quelque chose. Dans cette ideée d’eâ tre au devant de la sceàne, l’obsceéniteé  nous rattache aà  une dynamique de mou -
vement, celle du deéplacement de l’inteérieur vers l’exteérieur. L’obsceéniteé  est alors aà  comprendre sous le deéplacement de
l’intime vers l’extime218, dans une inteérioriteé  choquante du corps portant atteinte au regard. L’obsceàne se rattache ainsi aà
la question du voir. L’intimiteé  intervient dans l’espace de monstration puisqu’elle expose ce que l’on cache, elle sort « de
l’espace que la pudeur lui reéserve normalement »219pour faire surface. Pour reprendre les propos de Ceé line Caudreille,
l’espace d’exhibition et d’exposition se confondent ouà  l’exhibition devient exposition. En ce sens s’installe un  « deéplace-
ment de l’obsceàne qui transporte l’inteérieur du corps vers l’exposition publique de l’intimiteé  corporelle » 220.
213 Celine Cadaureille, L’obscénité et les limites du voir, thèse de doctorat en Arts Plastiques sous la co-direction de Christine Buignet et Dominique 
Clèvenot, Toulouse, 2009, p.13.
214 Nom commun obscenitas (atis)
215 Céline Cadaureille,  op.cit. p.14.
216 Adjectif obscenus (a, um)
217 Céline Cadaureille, op.cit. p.14.
218 Désigne l’intime à l’extérieur. Terme issu de Serge Tisseron qu’il reprend de Lacan.
219 Ibid., p.14.
220 Ibid., p.19.
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C’est par le biais d’une pratique sculpturale que j’expose le corps monstrueux car l’art ose montrer le corps dans ses
« zones obscures, ses substances et sa souillure, il active l’obsceéniteé  en preésentant ce qu’il contient au grand jour »221.
L’obsceéniteé  dans ma pratique est envisageée sous l’angle des limites du voir, dans l’expeérience de la rencontre avec la
monstruositeé , pheénomeàne heurtant le regard dans sa dimension immorale, deégouâ tante et sexuelle. Dans son ouvrage
Phénoménologie des corps monstrueux, Pierre Ancet deénonce d’ailleurs la monstruositeé  comme allant « trop loin dans la
plasticiteé  du corps pour les capaciteés de toleérance de l’observateur, il se proteàge donc en portant ce jugement qui le nie
dans son humaniteé  : c’est un monstre »222. 
         

2.1 L informe.’
  

Envisageée sous le prisme de la limite du voir, l’obsceéniteé  dans ma pratique intervient dans un premier temps au sein de
la reéception perceptive de la forme. En effet, si le monstre se caracteérise par son eécart aà  l’image normative du corps, il
provoque une trahison dans la perception de la forme. Pierre Ancet souligne aà  travers Phénoménologie des corps mons-
trueux qu’il n’y a pas de monstres mais des variations de diffeérentes formes. Si nous envisageons le monstre dans son
devenir, dans sa possible corporeé iteé  en tant que forme difforme, alteéreée, alors nous pouvons dire que la forme est mise
en peéril, neégation de l’ordre de la nature. L’enveloppe corporelle atteint les limites du voir dans une deéconstruction de la
forme, pourtant ancreée dans une ressemblance, malgreé  sa propre difformiteé . 

221 Ibid., p.101.
222 Pierre Ancet, Phénoménologie des corps monstrueux, PUF, presses universitaires de France, Paris, 2006, p.
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En regardant ces deux images, la sculpture Sans titre (Main-Homard) «semble proche de son modeà le initial et pourtant
ce[s] corps fictif[s], modeleé [s], demeure[nt] des constructions qui cultivent leur speécificiteé  et leur alteériteé  »223. Or, bien
que la forme monstrueuse dans ma pratique s’inspire des anomalies congeénitales, elle s’autonomise dans sa propre
forme. Nous avons vu que le monstre s’inscrit dans un entre-deux par son deé faut de la forme biologique. Masse inclas-
sable, indeé finissable, indescriptible le corps monstrueux est informe ? 
Matthieu Duperrex, aà  travers la penseée de Georges Bataille deé fend le caracteàre informe du monstre par sa dimension in-
classable puisque « informe n’est pas seulement un adjectif ayant tel sens mais un terme servant aà  deéclasser, exigeant
geéneéralement que chaque chose ait sa forme. Ce qu’il deésigne n’a ses droits dans aucun sens et se fait eécraser partout

223 Selen Ansen-Lallemand, « Esthétique de l’informe dans le Septième Art : émergence et invention d’un corps critique », Marges, 04 | 2005, 69-83. 
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comme une araigneée ou un ver de terre »224.  De fait, ces nouvelles corporeé iteés monstrueuses sont aà  envisager dans l’in-
forme, par la transgression des limites de la matieàre aupreàs de la forme. L’informe n’a pas de forme, il est une forme, of-
frant toutes les possibiliteés car « il ne se produit pas aà  l'instar de la forme, selon des normes ou des logiques reépondant aà
des processus, marqueé  d'un deébut et d'une fin »225. Il est au contraire, comme le souligne Aureé lie Juillac, « affranchisse-
ment de la forme »226 puisque « le reéalisme ayant pour principe de s'attacher aux formes, aà  la reéaliteé , il nous semble que
l'informe peut eâ tre vu aà  l'inverse »227 dans son eémancipation.
Toutefois et toujours selon Aureé lie Juillac, « l'informe, en pouvant tout repreésenter aà  la fois, peut d'autant plus attirer le
regard, qui va alors venir chercher des ressemblances rassurantes, des reé feé rents personnels dans l'amas de matieàre or -
ganique proposeé  »228. L’informe a la capaciteé  de procurer non seulement une liberteé  dans la perception de l’objet, mais il
installe eégalement une proximiteé  dans la reéception. En pouvant eâ tre tout et rien aà  la fois, il s’ancre dans une dynamique
organique de raisonnance avec soi. 
Or,  ce jeu de regard dans la forme informe ne deévoile t-il  pas l’ambivalence du caracteàre obsceàne des corps mons -
trueux ? 
L’obsceéniteé  se deé finit autant dans sa dimension sexuelle que dans le deégouâ t, le mauvais preésage. Mais le monstre et/ou
les pieàces monstrueuses que je reéalise ne sont-elles pas rattacheées aà  cette ambivalence estheé tique, entre attirance et reé -
pulsion ?
Puisque la forme informe n’est pas soumise aà  un reé feé rent  – dans le deéploiement de la matieàre – elle devient alors – dans
une proximiteé  –  interface sensible. Dans la multipliciteé  de sa forme, le visible devient sensible. Le spectateur est toucheé
par ce qu’il voit, dans son intimiteé  et  son espace sensible, qu’il soit sujet d’eémotions positives ou neégatives.
En effet, lorsque l’observateur se confronte aà  mes sculptures, une interaction apparaîât par l’approche sensible. L’estheé -
tique organique de l’informe, aà  travers une approche sensible, nous renvoie vers l’eémergence de l’entre-deux entre la re-
connaissance de la forme et sa deéconstruction par l’informe, puis dans la tension entre attirance et reépulsion. 
224 Georges Bataille, 1970, p. 217, cité par Duperrex Matthieu, Dutrait François, « Qu'est-ce qu'un monstre? », Enfances & Psy, 2011/2 (n° 51), p. 17-24.
DOI : 10.3917/ep.051.0017. URL : https://www.cairn.info/revue-enfances-et-psy-2011-2-page-17.htm 
225 Aurélie Juillac, Laisser pendre le dégoût :  la sculpture comme projection organique,  Mémoire de Master 2 en Arts Plastiques sous la direction
d’Emma Viguier, Toulouse, 2016, p.88.
226 Ibid., p.90.
227 Ibid.
228 Ibid.
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Forme en mouvement, dans un eé tat de processus, la forme informe touche l’observateur dans ses entrailles, ses profon-
deurs, non seulement au sein d’un sensoriel interne et physique mais eégalement dans l’intimeé  cacheée de ses deésirs. Ain-
si, l’« estheé tique de l’ambigueï  que propage l’informe »229 puise l’essence du monstrueux et de la monstruositeé  dans sa
plasticiteé  sensible. Aureé lie Juillac eévoque d’ailleurs dans Laisser pendre le dégoût : la sculpture comme projection orga-
nique, l’ideée que le spectateur se voit bousculeé  de l’inteérieur, dans une ambivalence entre reépulsion et attraction du fait
« de l’exposition de quelque chose d’habituellement cacheé  »230. L’obsceéniteé  de la forme nous transperce dans notre chair,
par des eémotions, des ressentis qui passent en premier lieu par la perception, qu’Aureé lie Juillac nomme ainsi  perception
sensorielle. 

Nous pouvons mettre en relation les œuvres de Jason Briggs, deé finies de petites sculptures en porcelaine. Modeleées aà  la
main, elles interpellent par leur dimension tactile et organique. AÀ  partir d’un travail d’assemblage de deux pieàces parmi
six reéaliseées, l’artiste compose sa forme sculpturale. Extreâmement petites car ne faisant que quelques centimeàtres, ces
creéations s’envisagent comme des sculptures organiques. A la fois eé tranges et familieàres, ces formes se montrent comme
des compressions de corps malformeés.  Cet amas de chair aà  la fois flasque et compact fait surgir une corporeé iteé  ambiva -
lente. L’organiciteé  du corps se fond dans une masse informe, dans un amas de chair indistinct orneée de textures et de deé -
tails aà  la fois reéels et fictifs.

229 Selen Ansen-Lallemand, « Esthétique de l’informe dans le Septième Art : émergence et invention d’un corps critique », Marges [En ligne], 04 | 2005,
mis en ligne le 15 octobre 2006, consulté le 07 mai 2019. URL : http://journals.openedition.org/marges/732 ; DOI : 10.4000/marges.732 
230 Aurélie Juillac, Laisser pendre le dégoût : la sculpture comme projection organique, op.cit., p.87.
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L’incorporation d’eé leéments organiques, en particulier de cheveux et de poils dans les sculptures de Jason Briggs, nous
rapproche de la corporeé iteé  humaine par une proximiteé  de reconnaissance, ou plutoâ t d’identification231. L’utilisation des
seécreé tions capillaires dans une forme organique nous ameàne aà  l’envisager comme un substitut corporel. S’offre alors la
possibiliteé  de percevoir le corps par cet amas rosaâ tre de chair tendre et dynamique, par les plis de la peau creéeés dans

231 Il est davantage judicieux d’employer la notion d’identification puisqu’elle implique l’intention d’une projection de soi à travers l’autre.
147

Jason Briggs, Angel, porcelaine, cheveux, vernis aà  ongles. (Base: 
soie, culotte.) 2012.



cette impression flasque de la matieàre tombante sur elle-meâme, par l’aspect poreux de l’enveloppe corporelle, par l’im -
plantation de poils dans cette forme charnelle et organique qui s’en deégage. 
Par le biais de la plasticiteé  organique de la matieàre et de la forme, l’artiste nous plonge vers une ressemblance organique
du corps et non pas vers une ressemblance biologique deépendante des lois de l’organisation. En ce sens, nous pouvons
comprendre l’informe, puisqu’il ne deépend d’aucune reàgle.
L’intention de Jason Briggs n’est pas d’imiter la repreésentation du corps humain mais d’en eévoquer une image plastique
lieée aà  la proximiteé  de l’organiciteé , dans sa dimension mateérielle. Par l’assemblage des mateériaux – de moulage et pha-
neàres – il deéplace le corps dans un substitut corporel, celui d’une sculpture aà  la corporeé iteé  charnelle. 

Cependant, la tension de proximiteé  qui s’eé tablit par une projection d’identification consciente ou inconsciente, provoque
chez l’observateur un sentiment de malaise. Le malaise qui peut survenir ici ne se trouve pas dans l’amas de chair indis-
tinct mais dans la netteteé ,  dans ce que je reconnais dans l’informe. L’ambiguîïteé  dans cette plasticiteé  sensible naîât du
trouble par la matieàre et la forme. 
Nous pouvons aà  ce propos mettre en correé lation le travail de Jonathan Payne. Il creée de petites boules de chair aà  partir
de paâ te polymeàre,  d’acrylique et de vrais cheveux, Reéalistes par leurs deé tails mais imagineées dans leur forme d’en -
semble, il s’inspire de teératomes pour modeler ses sculptures. Les teératomes deésignent un groupe de tumeurs com-
plexes qui se deéveloppent selon plusieurs cellules souches,  dont il  existe dans la tumeur une possible cohabitation
« d’eé leéments de peau, des dents, du tissu nerveux, des eébauches heépatiques etc »232. L’hyperreéalisme des sculptures par
la travail de la matieàre (en ce qu’il  reproduit au plus proche les éléments du corps humain) se deéploie au travers de
« masses charnues d'ongles, de dents et de peau »233. Toutefois, les frontieàres de chaque eé leément se confondent et se meé -
langent pour former une corporeé iteé  monstrueuse, une forme informe.  

232 https://www.vice.com/en_us/article/z4qjn4/fleshlette-sculptures-balls-of-human-body-parts   
Je ne m’attarderai pas sur le tératome car il ne s’agit pas d’élaborer une définition complète et scientifique mais je vous invite cependant si le sujet vous
intéresse, à en connaître davantage via des sites biologiques. 
233   https://www.chambre237.com/les-monstrueuses-sculptures-de-viande-de-jonathan-payne/
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Nous pouvons alors comprendre qu’une proximiteé  s’eé tablit
face aà  ces sculptures par la preésence de formes familieàres,
d’attributs  reéalistes  qui  font  eécho aà  ce que nous  connais-
sons,  en particulier aà  notre corps :  les dents,  les yeux,  les
poils, les plis du corps, les nuances de teinte, les parties hu-
mides malgreé  l’aspect informel des sculptures. Les eé leéments
corporels  se fondent,  s’imbriquent dans des formes orga-
niques floues, abstraites, imaginaires, se preésentant comme
un amas de chair aà  la fois lisse et fripeée, suintante, orneée de
boursouflures. 
En effet, l’identification se creéeée et s’installe dans la ressem-
blance informe,  dans cette proximiteé  organique et biomor-
phique  preésente  dans  le  travail  sculptural  de  Jonathan
Payne.  Les  eé leéments  organiques  par  leur  hyperreéalisme
nous rapprochent de la veériteé  de l’eâ tre dans la ressemblance
de l’enveloppe  corporelle  et  de  son inteérioriteé  organique.

Pourtant, l’organisme est deéconstruit dans son organisation, meâ lant diffeérents eé leéments et  parties du corps afin de for-
mer une corporeé iteé  imaginaire. L’artiste par son travail d’assemblage et d’invention d’une organiciteé , d’une corporeé iteé
nous deé tourne de la connaissance de la norme biologique dans son organisation et sa structure, pour nous amener vers
une perception sensible de l’objet.
Les sculptures Fleshlettes de Jonathan Payne semblent alors familieàres, renvoyant au veécu corporel, aà  la chair tendre ou
aà  vif , aux organes et aux seécreé tions qui composent notre corps. Ainsi, comme le souligne Georges Didi-Huberman aà  propos
de la ressemblance informe de Georges Bataille, 

« la ‘’ressemblance’’ dont il s’agit ici, la seule dont il est question dans ce livre – et on pourrait au premier abord s’eé tonner de cette ‘’limita -
tion’’ – c’est celle qui nous touche au plus preà s, c’est la noâ tre, celle de la ‘’Figure humaine’’ – figure avec un grand F dans la mesure ouà  nous
l’ideéalisons ». 234.

234 http://www.multitudes.net/batailler/ Réflexion de Bonne Jean-Claude, à propos de  La ressemblance informe ou le gai savoir visuel de Georges 
Bataille, Paris, Macula, 1995. 
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2.2  Perception menaçante de la forme.

La creéation d’eé leéments reéalistes dans une organiciteé  imaginaire perturbe la perception de l’observateur. Il est pertinent
de rejoindre la penseée de Ceé line Cadaureille quant aà  l’enjeu d’une pratique de sculpture ouà  «  le moulage offre la possibi-
liteé  de compenser avec les diverses parties des moules, de creéer le trouble »235. En ce sens, le principe de l’assemblage
dans ma pratique permet graâ ce aà  des parties reéalistes – par leur deé tails – au sein de l’informe, de provoquer le trouble
ainsi que des sentiments ambivalents.

235 Céline Cadaureille,  L’obscénité et les limites du voir,  Thèse de doctorat en Arts Plastiques sous la co-direction de Christine Buignet et Dominique
Clèvenot, Toulouse, 2009, p.19.
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Dans son meémoire Laisser pendre le dégoût : la sculpture comme projection
organique, Aureé lie Juillac deéclare : 

« Aussi, l'abject serait vicieux, jouant avec les interdits, flirtant avec les limites et les
contraintes. En ce sens, le sentiment de l'abjection et celui du deégouâ t seraient donc
transgressifs, ils feraient sortir des limites habituelles, trompant les interdits quoti-
diens, devenant en cela attirants. Or, cette transgression reprend notre volonteé  de
franchissement deéveloppeée preéceédemment, la parachevant au moment de l'exposi-
tion. Le spectateur est face aà  un franchissement d'enveloppe qui le bouscule, le re-
bute, et l'attire en meâme temps par l'exposition de quelque chose d'habituellement
cacheé . Outrepassant les barrieà res quotidiennes de la pudeur, de la bienseéance et du
bel objet, ces sculptures proposent un visuel deégouâ tant, mais qui pourtant attire par
le deévoilement qu'il effectue de notre propre mateé rialiteé .»236.

Nous avons vu que l’informe transgresse non seulement les limites de la
forme par son affranchissement, mais eégalement les limites de la percep-
tion, qui pousse les limites du voir dans son obsceéniteé . 
En ce sens, le caracteàre obsceàne de la forme menace l’approche sensible et
perceptive de l’observateur.
Comme l’exprime Aureé lie Juillac,  le spectateur est toucheé  dans son corps
propre par ce qu’il n’a pas l’habitude de voir, dans un entre-deux entre reé -
pulsion et attirance. 
Il est possible d’eâ tre mal aà  l’aise, geâneé , deégouâ teé  par l’une de mes creéations.
En effet, la plasticiteé  des sculptures et/ou installations s’ancrent dans une
dynamique de rencontre  sensible entre l’observateur,  l’œuvre et l’artiste.
L’intention aà  travers ces corps sculpturaux est de faire ressentir une eémo-
tion qui le transperce, le bouscule ou l’attire. Nous savons deé jaà  que le hors-

236 Aurélie Juillac, Laisser pendre le dégoût : la sculpture comme projection organique, Mémoire de Master 2 en Art Plastique sous la direction d’Emma
Viguier, 2016, Toulouse, p.87
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norme fascine le regard, dans un jeu d’attirance-reépulsion, de proximiteé-distance. Cette ambivalence se reéveà le au travers
de diffeérentes intensiteés d’affects, allant du malaise aà  l’eécœurement. 
       L’informe , souvent relieé  aà  la matieàre molle et fluide,  provoque dans sa dimension organique un sentiment d’aver-
sion.
« ‘’Transgresser les formes ne veut [… pas dire se deé lier des formes […. Revendiquer l’informe ne veut pas dire revendi -
quer des non-formes, mais plutoâ t s’engager dans un travail des formes eéquivalent aà  ce que serait un travail d’accouche -
ment ou d’agonie : [… un processus deéchirant mettant quelque chose aà  mort et, dans cette neégativiteé  meâme, inventant
quelque chose d’absolument neuf, mettant quelque chose au jour [… ]’’ »237 .
Au sein de la photographie ci-dessus, nous pouvons – par le désordre de la forme dans sa limitation – ressentir une an-
goisse face aà  l’impression de contamination, face aà  la matieàre qui se propage. Renforceée par la mateérialiteé  du crin de che-
val, la forme informe peut alors eâ tre perçue comme une menace aà  notre enveloppe corporelle et aà  nos sens. Le visuel im-
pact sur l’inteérioriteé  des sens, touchant les profondeurs de l’appareil psychique et organique. 
Outre  cette  reéalisation,  les  corps  monstrueux  que  je  produis  peuvent  eâ tre  deéclencheur  d’un  sentiment  d’angoisse.
Comme nous  l’avons deé jaà  deéveloppeé , les corps monstrueux dans ma pratique – que nous pouvons identifier aux eâ tres
teératologiques – « le monstre humain produit un sentiment de malaise perceptif duâ  aà  une proximiteé  aussi enveloppante
qu’insupportable, car elle rameàne l’observateur au savoir de son propre corps ». En ce sens, nous pouvons comprendre
l’impact de la perception estheé tique238.
           Il est davantage adapteé  de parler d’angoisse, d’inquieé tant par rapport aux sculptures monstrueuses 239 auxquelles
je donne naissance, que plutoâ t de reéaction de deégouâ t. En effet, le deégouâ t se distingue d’un sentiment d’angoisse, par sa
reéaction visceérale. Celui-ci, deé fini par logique dans son manque de gouâ t, est une aversion eéprouveée pour quelque chose.
Selon Carole Talon-Hugon, il est aà  consideérer comme un affect lieé  aà  une reéaction de la perception, en creéant une « per-
turbation violente aà  l’inteérieur du corps, superficielle et momentaneée »240.  

237 http://www.multitudes.net/batailler/  Selon la ressemblance informe ou le gai savoir visuel de Georges Bataille, Paris, Macula, 1995. 
238 L’esthétique en tant que sensible comme mode de connaissance.
239 Je parle ici des sculptures en plâtre issues d’une activité combinatoire.
240 https://unmondemoderne.wordpress.com/2011/12/12/gout-et-degout-lart-peutil-tout-montrer/ 
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3) OBSCÉNITÉ DES MATÉRIAUX

3.1 Présences organiques : fluides corporels et téguments.

       Le corps monstrueux, outre sa dimension teératologique, est exploreé  par l’incorporation de substances, de seécreé tions,
de reésidus corporels et de phaneàres. L’organisme deé fini par son organisation n’est plus. Il devient par sa fragmentation
organicité et corporéité-organique. L’inteégriteé  corporelle est deé teérioreée aux deépends d’une mise en morceaux, d’une de-
structuration du corps par sa fragmentation. Ces éléments corporels dits preésences organiques surviennent comme indeé -
pendants, dont la matieàre se suffit aà  elle-meâme. Ils affirment l’inteégriteé  du corps par l’eévocation organique qu’ils trans -
mettent. En effet, leur mise en visibiliteé  renvoie aà  l’inteérioriteé  du corps, aux profondeurs organiques qui composent l’ac-
tiviteé  corporelle. Le fragment, bien qu’autonome renferme en lui la vie, l’existence d’un corporeé iteé . Il est aà  la fois essence
d’une corporaliteé , matieàre et par sa nature,  se suffisant aà  lui meâme par et dans sa preésence. 
          L’univers organique est ainsi dedans, cacheé , circonscrit et dont l’utilisation des preésences corporelles dans ma pra -
tique permet aà  l’organique obscur de s’exteérioriser, se deévoiler, se projeter au dehors. L’installation Ce qui me regarde
est la geneàse de ma pratique artistique actuelle. Ce projet, davantage reépugnant que monstrueux, est doteée d’une volon -
teé  de choquer, de deégouâ ter le spectateur aà  travers la repreésentation d’une  réalité organique. Montrer l’organiciteé  qui
nous habite dans une frontaliteé  du deégouâ t.
          Dans la reéserve de la salle de cours du lyceée, entre la porte et le lavabo, dans une proximiteé  spatiale et perceptive
s’ancre la creéation composite. L’installation – agenceée majoritairement d’eé leéments de reécupeération – vise aà  exposer l’in -
teérieur du corps aà  travers une repreésentation deésordonneée et meétaphorique. Ce qui nous reépugne n’est autre que notre
composition organique. L’installation se forme dans l’imitation241 des fluides et des organes corporels tels que le sang,
les excreéments, les parties geénitales et le squelette. A l’eépoque et sur quelques expeérimentations, l’utilisation des preé -
sences corporelles est travailleé  par le biais d’une factice, d’une repreésentation des mateériaux dans une deémarche artifi-
cielle.

241 L’imitation des fluides et des organes se trouve substituée par différentes matières s’y rapprochant (peinture, pâte à sel, tissu etc).
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Ce qui me regarde, 2013, installation in situ (Condom 32), technique mixte, 
mateé riaux de reé cupeé ration.
Photographies: Marion Rascagneàres.



Actuellement,  j’utilise dans ma pratique la matieàre organique produite par le corps :  les poils,  les cheveux, le  sang,
l’urine mais eégalement des ossements d’animaux. Ces preésences corporelles deviennent des mateériaux aà  sculpter, envi -
sageées comme outils de creéation entre seéduction et reépulsion, dans un deéplacement de l’inteérieur vers l’exteérieur., du
dedans mis  au-dehors. 
Les premieàres incorporations capillaires remontant aà  2015, lorsque je travaillais sur la notion du médico-chamanisme242

par l’intermeédiaire et interface substrat-poupon. Questionnant la maladie en confrontant l’aspect chirurgical et l’univers
chamanique lieé  aà  la penseée magique, le corps des poupons eé taient reconfigureés par le biais d’une deésarticulation des
membres,  donnant  naissance  aà  un  corps  monstrueux  au  vocabulaire  plastique  clinique.  Ces  objets-poupons perçus
comme des  feé tiches – objets auxquels sont attribueés des pouvoirs magiques – eé taient doteés d’une meàche de cheveux
m’appartenant. La meàche, lieée aà  l’intime, permettait de transmettre une part de moi, une eénergie dans cette interface-
poupon, comme une sorte d’ex-voto ouà  le corps est transposeé  par substitution, reéceptacle  d’invocation fictives et de deé -
sirs. L’attribut capillaire est propre aà  l’identiteé , aà  l’eénergie vitale du proprieé taire. 
Sous forme de meàches ou de bouts de dreads243, l’incorporation de mes cheveux est devenue un eé leément reécurrent, in-
tuitif et important dans ma recherche plastique sur la maladie. Puissance magique, le cheveux deégage quelque chose de
mystique, d’insaisissable.

Peu aà  peu, j’ai commenceé  aà  reécolter des fragments de cheveux de mon entourage, de mes proches, d’inconnus chez le
coiffeur. Les cheveux ont d’abord eé teé  exploiteés par petites meàches par-ci par-laà , puis dans une volonteé  plus grande, par
eéparpillement et tentatives d’amas au sol, en essayant de trouver la force de cette matieàre dans sa nature elle-meâme. En-
suite, je les ai expeérimenteés indeépendamment ou incorporeés sur et dans des sculptures. Je sentais ce besoin de travailler
cette matieàre organique, seule ou meélangeée, en la confrontant au spectateur. 

242 Notion qualifiant l’enjeu des recherches d’une pratique artistique, mêlant l’univers aseptisé et strict du médical avec la démarche ritualisée et magique
du chamanisme.
243 Dreads ou dreadlocks désigne une coiffe faite de mèches de cheveux emmêlées ou de nattes, comme nous pouvons le voir sur la Poupée Vaudou, 2015,
ci-dessus. 
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Sans titre 1 (série Poupons), Installation , 
deécembre 2015, Technique mixte.

Photographie : Marion Rascagneàres

Poupée Vaudou, 2015, poupeée pour performance,  
mateé riaux divers, un meà tre. 
Photographie : Marion Rascagneàres



Cependant, le deésir fut de manipuler une masse plus importante dans sa preé -
sence visuelle et spatiale. Une ambivalence s’est installeée dans la recherche
capillaire, entre la greffe d’une meàche de cheveux voire meâme des reésidus de
cheveux raseés ne deépassant pas deux centimeàtres et la volonteé  de travailler,
d’explorer un volume, une masse. 

Le projet ci-dessus datant de 2016  est un moulage de main recouverte de latex peint, de faux ongles et aà  laquelle une
masse de cheveux est raccordeée. L’enjeu n’est pas d’effectuer une copie par imitation parfaite du corps mais de me diri -
ger vers une ressemblance plastique dans la repreésentation du corps, dans ce qu’il eévoque tout en gardant une certaine
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Sans titre 2, deé cembre 2016, sculpture, latex, peinture, faux ongles et cheveux 

syntheé tiques. Photographie : Marion Rascagneàres

Expérimentation, Installation au sol , 2015, 
Technique plaâ tre et cheveux.
Photographie : Marion Rascagneàres



confrontation plastique entre les diffeérents mateériaux : le plaâ tre, le latex et les cheveux. L’utilisation de fausses exten-
sions capillaires a eé teé  un des points de deépart quant aà  la volonteé  d’incorporation de l’organique directement issu du
corps au sein d’une pieàce sculpturale (hors travail du poupon). L’organique est ici preésent par ce qu’il invoque et ce aà
quoi il renvoie et non par ce qu’il est reéellement. Or, la preésence d’une chevelure syntheé tique n’est pas aussi puissante
qu’une reéelle chevelure. La manipulation de veéritable cheveux, de par leur essence vitale, devient une matieàre aà  sculpter,
entre seéduction et reépulsion. Il convient avant de poursuivre la reé flexion d’eé tablir les diffeérentes significations que l’on
rattache aux cheveux mais aussi aux poils.  
Le cheveux,  inteégreé  au corps  comme le poil,  vient  de l’intime obscur du corps.   Mateériau universel,  il  traverse  les
eépoques et les civilisations, se faisant objet de mode et de symbole. 
           L ‘exposition Cheveux chéris – frivolités et trophées244 regroupent divers objets et œuvres en lien avec les cheveux.
Partie importante de la personnaliteé  puisqu’il est intime aà  l’individu, il existe comme marqueur social susceptible de se
transformer dans l’eàre de la mode et dans la construction de l’identiteé . La chevelure, accessoire et ornement de l’appa -
rence, releàve d’une inclusion dans un groupe, d’un deésir de plaire, d’une frivoliteé  ou au contraire d’une violence lors de
sa perte. La perte qui met souvent l’homme en position de victime, peut-eâ tre la cause d’une calvitie, de la maladie, d’un
ordre religieux ou politique (tondre) ou encore d’une eé tape de transformation. Relatif aà  la norme et aà  la beauteé , il est ob-
jet de seéduction destineé  aà  modeler son apparence, et de fait matieàre aà  sculpter245.  Les cheveux ont donc une puissance
de vie, une eénergie, un pouvoir insaisissable. 
          Chez les peuples Kanak ou Ameérindiens, les cheveux sont signe de force et de pouvoir. Ils peuvent eâ tre consideéreés
comme tropheées et domination lorsqu’ils sont oâ teés de l’ennemi. Lieés aà  l’intimiteé , ils gardent en eux l’aura, l’eénergie du
proprieé taire et conservent alors toute la puissance post-mortem. Cette puissance ressort eégalement sous la dimension
intime de la relique, en souvenir, en meémoire du deé funt. Il est symbole du temps qui passe et de l’eâ tre. 
Pourtant il faut noter sa nature d’objet immortel, « ils poussent et repoussent, ils s’imposent aà  nous sans que l’on puisse
les controâ ler et cela meâme apreàs notre mort puisqu’ils continuent aà  pousser sur le cadavre froid »246, sans meâme jamais
se deégrader. Matieàre invulneérable, ils sont eé ternels.

244 Exposition Cheveux chéris – frivolités et trophées, au Musée du Quai Branly, à Paris, septembre 2012 à juillet 2013.
245 https://www.youtube.com/watch?time_continue=145&v=5y99gO9lSMc 
246 Céline Cadaureille, L’obscénité et les limites du voir,op.cit., p.113.
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L’aspect polymorphe du cheveu, seéduction pouvoir et souvenir, s’ancre neéanmoins dans une ambivalence seéduction –
reépulsion. En effet, cette meàche de cheveu que l’on garde, ce cheveu qui trempe dans la nourriture ou cette boule im -
monde et collante dans la baignoire nous reépugnent. Imbibeés de l’humeur du proprieé taire, l’ideée de toucher des cheveux
enleveés du corps qui ne nous appartiennent pas, semble repoussant et source de malaise. En reéaliteé , nous sommes reépu -
gneés aà  l’ideée de voir cette matieàre hors contexte, hors de sa place initiale, symbole de deésordre du monde. Ceé line Cadau -
reille parle du poil – que nous pouvons mettre en correspondance avec les cheveux – comme «  deégouâ tant lorsqu’il ne se
trouve plus sur le corps »247.

247 Ibid., p.112.
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3.2 Génitalité et dégoût.

Dans sa theàse L’Obscénité et les limites du voir la plasticienne Ceé line Cadaureille associe les poils au deésordre, aà  l’animali-
teé , aà  la bestialiteé  s’ils ne sont pas maîâtriseés ni inscrits dans un espace aseptiseé  comme l’eépilation. En effet, ils sont sujet
de reépulsion et d’interdits lieés aà  une norme corporelle et culturelle. Le poil chez les hommes est synonyme de viriliteé , de
force et quant aà  la pilositeé  feéminine, une trop grande preésence deémontre par une vision normative des codes corporels,
une absence d’entretien du corps.  Un exceàs de poils est reépulsif dans cette socieé teé  qui privileégie le corps lisse. Une
norme corporelle est imposeée aux femmes, celle de s’eépiler sous les aisselles, les jambes voire jusqu’aà  une eépilation inteé -
grale du pubis rappelant l’image des corps pornographiques ou des fillettes. Les poils pubiens sont perçus comme sales
« parce qu’ils sont proches des parties geénitales »248 et les poils sous les bras des femmes font mauvais genre. La pilositeé
est effectivement associeée au mauvais genre en ce qu’elle donne une impression de laisser aller, d’abandon de soi, mais
eégalement car elle retient les odeurs et les seécreé tions corporelles (transpiration, sang, urine, excreéments etc). Outre la fi -
gure des corps normeés, l’eé radication de la pilositeé  rejoint alors l’aspect pratique lieé  aà  l’odorat. Elle renvoie au sale, aà  la
puanteur, aà  la souillure et brouille ainsi les frontieàres avec l’animal, dans un retour du primaire. Les cheveux et les poils
devenus tabous dans une socieé teé  conformiste, affectent l’image de soi et retiennent les seécreé tions corporelles comme le
seébum, la transpiration et l’urine.

L’utilisation des teéguments249 dans ma pratique sculpturale s’envisage sous une dimension ambigueï  lieée aà  une organici-
teé  aà  la fois geénitale, intime et repoussante, sous les traits d’une matieàre aà  sculpter . Exploiteés de façon frontale ou subtile,
entre attirance et reépulsion, les poils et les cheveux – et meâme les autres preésences corporelles – se confondent dans
une corporeé iteé  plastique.

248 Ibid., p.124.
249 Les téguments correspondent à l’ensemble des tissus et des formations organiques qui constituent le revêtement externe des êtres vivants  : poils, peau,
ongles, cheveux etc.
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         Dans le projet Hétéradelphe, des reésidus de cheveux raseés sont incorporeés au latex afin de rappeler les poils pu-
biens, ceux-ci consideéreés comme substituts. La pilositeé  eémerge d’une surface de la chair, de peau meétaphorique creéeée
par la matieàre charnelle du latex. L’aspect s’ancre dans une indistinction entre graisse, peau voire vomi.
Le choix d’une pilositeé  sur le corps porteur et sur le corps parasite provoque une ambiguîïteé  quant aà  la reconnaissance
des corps, puisqu’elle apparaîât en reésonance sur cette double cor-
poreé iteé .  Le corps parasite ressemble aà  un(e) jeune enfant,  voire
un nouveau-neé  dont, selon les lois des normes biologiques, le sys-
teàme pileux ne devrait  pas s’eâ tre encore deéveloppeé .  Il  peut pa-
raîâtre perturbant de faire la rencontre d’une partie intime velue
ayant pousseé  sur un corps de nourrisson, imberbe. Laà  ouà  l’asepti-
sation du corps des femmes tend aà  un malaise, aà  l’eécho du sexe
des fillettes, la preésence ici de poils sur un corps qui aurait duâ  eâ tre
aseptiseé  se trouve anormalement deéveloppeé , brouillant les fron-
tieàres entre l’aâ ge adulte et l’aâ ge enfant.  La transgression des li-
mites corporelles met involontairement en lumieàre l’obsceéniteé  du
corps.

        Cette reéalisation faite pour eâ tre porteée sur soi, recouvre l’en-
veloppe corporelle comme une seconde peau, seconde chair, se-
conde corporeé iteé . Or, le recouvrement ne cache pas mais expose
le corps dans son intimiteé , comme une mise aà  nue. La pilositeé  est
reéveé leée par l’exhibition de la nuditeé  au devant de la sceàne. Carac-
teàre obsceàne par deéplacement de l’intime, les limites du voir bous-
culent la pudeur et la valeur morale de la digniteé  corporelle.
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Hétéradelphe, janvier 2019, sculpture, textile, latex et 
cheveux, dimensions variables.



Veâtement de peau que l’on porte sur soi et enveloppe de chair exteérieure, les teéguments250 apparaissent comme eé leé -
ments perturbateurs. Pas de nombril, ni de teé tons, seule la zone geénitale est orneée de poils 251. Dans ce projet, le sexe est
eévoqueé  par la preésence de poils sur les parties lieées aà  l’intimiteé  du corps, aà  celles que l’on doit cacher. Ces «  traces du
corps reéel » nous deévoile par une dynamique du deéplacement vers l’exteérieur, la sexualiteé  aà  laquelle ils s’y rattachent.
Ceé line Cadaureille lorsqu’elle parle du poil pubien, le pense comme « si celui-ci restait attacheé  malgreé  tout aà  son terri-
toire d’implantation »252, aà  travers lequel il eévoque avec « pudeur le sexe sans avoir aà  le montrer »253. La plasticienne deé -
clare dans sa theàse L’obscénité et les limites du voir que « la reéappropriation de l’organique dans l’artistique n’a pas pour
seul but de mieux simuler le reéel, elle tente de changer ce qui est lieé  aà  ce corps, de s’accaparer les peurs et les deésirs qui
y sont attacheés »254. La preésence pileuse deérange ici en ce qu’elle eévoque dans une intimiteé  exposeée, l’obsceéniteé  lieée aà  la
geénitaliteé  qui s’y rapporte. Comme nous avions pu deé jaà  l’eévoquer, nous pouvons affirmer l’ideée « d’intime [devenu] ex-
time »255.
A travers cette plasticiteé  du corps, ouà  laà  geénitaliteé  est reéveé leée, mise au dehors, les limites corporelles sont elles meâme
souilleées. Celles entre l’inteérieur et l’exteérieur s’effacent et sont transgresseées par un deépassement et un deéplacement de
la surface charnelle et organique. Ainsi, il s’agit d’un « deéplacement de l’obsceàne qui transporte l’inteérieur du corps vers
l’exposition publique de l’intime corporelle »256 souligne Ceé line Cadaureille.
         Ce corps monstrueux apparaîât alors comme miroir en ce qu’il montre la surface et la profondeur de l’organisme  ,
dans la variation possible de l’enveloppe protectrice et corporelle, aà  la fois peau et chair, intime et sexualiteé .
Peau, chair qui habille le corps ou qui fait corps, Hétéradelphe montre par la plasticiteé  d’une corporeé iteé  pileuse, la geénita-
liteé  par ressemblance plastique et mateérielle dans l’image repreésenteée du corps. 
L’obsceéniteé  deévoileée ne reéveà le t-elle pas un veécu corporel intime ? N’est-ce pas laà  le retour de l’inquieé tante eé trangeteé  ?
Nous avons vu aà  travers la theéorie de Sigmund Freud que l’inquieé tante eé trangeteé  concerne l’apparition de l’eé trange à

250 Je fais ici référence au système pileux et à la peau.
251 Nous parlerons des poils dans sa représentation car comme nous l’avions vu il s’agit de résidus de cheveux rasés.
252 Céline Cadaureille, L’obscénité et les limites du voir, op.cit., p.121.
253 Ibid., p.121.
254 Ibid., p.118.
255 Ibid., p.101.
256 Ibid., p.17.

162



cause du retour d’une familiariteé  refouleée. La familiariteé  nieée ne serait-elle pas celle eégalement du rapport aà  la sexualiteé ,
aux deésirs refouleés  ? 
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Sans titre 3 (Série M), sculpture, 2019, 
plaâ tre et Hétéradelphe, sculpture, 2019, 

latex, tissu et cheveux.

Sans titre 3 (Série M), sculpture, 
feévrier 2019, plaâ tre.



3.3  Le dégoût.

Ceé line Cadaureille deéclare : 

« En travaillant les matieà res corporelles on ne cherche plus aà  faire illusion, bien au contraire on veut montrer ce qui est vrai, ce qui vient
de nous, meâme si cela doit attaquer l’image que l’on se fait de soi, si cela doit corrompre notre regard »257.

A travers cette citation nous pouvons comprendre l’enjeu de l’utilisation des seécreé tions et reésidus corporels. Par leur
mateérialiteé , ils deévoilent la vraie nature de l’eâ tre, dans sa condition abjecte de chair peérissable, instable, fragile. Dans son
inteérioriteé ,  le spectateur se sent bousculeé ,  faisant l’expeérience de sa propre chair, aà  travers celle de la monstruositeé .
Rien n’est plus proche de la veériteé  que le mouvement instable de la vie, dont « l’abject des seécreé tions nous rapproche un
peu plus de ce qu’est le corps »258. Il est alors fortement possible de ressentir259 du deégouâ t face aux creéations contenant
des fragments corporels (cheveux, urine, sang etc) puisque le dedans, l’intime, la matière première se voit expulseée au-
delaà  de son enveloppe, de ce qui la retient. Deégoulinant, suintant, puant, deégouâ tant, reépugnant, tous ces termes se rap-
portent aà  la notion de deégouâ t. Effectivement, il est lieé  aà  l’organique  mais nous avons eégalement vu qu’il existe aupreàs de
l’informe, source de propagation260. 

« Ce moment de la révélation ne produit pas l’avènement d’un sens ultime : le dégoût renvoie à un jeu de métamorphoses qui met en péril le prin-
cipe d’identité des choses et des êtres. L’existence n’a rien d’un socle ferme, substantiel  ; elle apparaît toujours par surprise avec l’absurdité d’une
évidence confondante. Le dégoût se manifeste de manière multiple et lancinante sous diverse figures  : dans La Nausée, le crabe, le ver, l’araignée,
l’insecte surgissent sous l’humain en grouillant, comme lorsqu’on soulève un pierre » 261

257 Céline Cadaureille, op.cit., p.118
258 Ibid., p.118.
259  Il ne s’agit là non pas de faire une généralité mais d’offrir une possibilité de réaction dans sa probabilité la plus forte.Le dégoût n’est pas pas à entendre
comme universel, mais comme chance de se réaliser.
260  Puisque nous savons – comme l’évoque Aurélie Juillac – que l’informe est l’affranchissement de la forme ou plutôt une forme indisciplinée.
261 Margat Claire,  « Bataille  et  Sartre  face  au  dégoût », Lignes,  2000/1  (n°  1),  p.  197-205.  DOI  :  10.3917/lignes1.001.0197.  URL  :
https://www.cairn.info/revue-lignes1-2000-1-page-197.htm 
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Par la citation que Claire Margat, nous pouvons entreprendre le dégoût dans sa puissance d’indistinction. Ainsi, devant l’objet
le sujet se sent trahi de l’intérieur, où la réaction – violemment viscérale – touche « à la fois l'appareil respiratoire, l'appareil cir -
culatoire et l'appareil digestif»262. Considéré comme un affect selon l’auteure, il démontre d’un caracteàre physique lieé  aà  la cor-
poreé iteé , ouà  la reéaction est eéprouveée.
Dans son article, Bataille et Sartre face au deégouâ t,  Claire Margat – outre sa deé finition Kantienne 263,  pense le deégouâ t
comme affect  « ressenti organiquement », sans l’intervention de la raison, de l’intelligible. Il s’eéprouve et non se pense.
Le deégouâ t « s’enlise dans l’eépaisseur de l’existence », jusqu’aà  provoquer la nauseée, forme pensable264 du deégouâ t.
Le deégouâ t est donc une reéaction corporelle , primaire de reévulsion qui se manifeste par une reéaction spontaneée 265. En ef-
fet, tous les sens toucheés dans l’immeédiateteé , l’observateur engendre la creéation d’une barrieàre protectrice avec l’objet  :
deé tournement de la vue, distance physique, pincement de nez etc. Le rejet est donc le facteur principal face aà  un  corps
dégoûtant. 

Par les sens, en particulier la vue et le toucheé , le corps-propre est bouleverseé  par un sentiment abject de reépulsion. Dans
une reéaction de fuite, de deé tournement de l’objet perçu, n’est-il pas laà  question eégalement de reéaction face au corps
monstrueux ?  Si le deégouâ tant est reéveé lateur de l’eâ tre,  le monstre peut-il aller au delaà  de son  caracteàre angoissant et
obsceàne ? Le monstre peut-il eâ tre abject en ce qu’il reéveà le la veériteé  de eâ tre ?  

Or, selon sa deé finition, si le deégouâ t deénote d’un « ‘’manque de gouâ t, d’appeé tit pour les aliments en geéneéral’’ ; ‘’reépugnance
que l’on ressent pour certains aliments’’ ; - ‘’aversion que l’on eéprouve pour quelque chose’’  »266 alors il s’ancre dans une
neégation. Dans son ouvrage Le Monstre, la vie, l’écart, Bertrand Nouailles affirme que « la forme monstrueuse introduit

262 Carole Talon-Hugon, Goût et dégoût : l'art peut-il tout monter ? p.22.
263 Selon la tradition Kantienne, le goût esthétique, pour le beau et le bon goût, est universel. Il désigne ce que le goût condamne puisqu’il fait preuve de
négation.
264 Margat Claire,  « Bataille  et  Sartre  face  au  dégoût », Lignes,  2000/1  (n°  1),  p.  197-205.  DOI  :  10.3917/lignes1.001.0197.  URL  :
https://www.cairn.info/revue-lignes1-2000-1-page-197.htm 
265 Emma Viguier, Les présences organiques de l’artiste : sécrétions, excrétions et esthétique du dégoût », cours Esthétique de L3, UT2J.
266 Ibid.
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une telle ambiguîïteé  que le jugement de gouâ t ne sait meâme plus s’il a aà  se prononcer »267.  En ce sens, nous pouvons consi-
deérer la forme monstrueuse comme la neégation du gouâ t, dans sa puissance d’indistinction.
Ainsi, l’observateur se « sent eécœureé  et coupable. Ecœureé  par ce qu’il a vu, et coupable d’avoir deé jaà  trop regardeé  »268

souligne Pierre Ancet.

4) LA VERTICALITÉ ESTHÉTIQUE

4.1 Anormalité : un espace autre.

La reéalisation d’une pieàce sculpturale implique un lieu d’exposition. Il est impossible d’exclure le spectateur puisque la
sculpture finit de se reéaliser dans le regard de celui-ci, lors de la mise en espace. Le corps sculptural qui fait masse et
volume pour exister, eémerge et se deéploie dans un espace en tant qu’organisme. Le corps est cet espace, cette zone
organique comme corps veécu dans l’espace qu’il habite. Le corps se deé finit selon Steéphane Dumas comme une «  entiteé
physique distincte et limiteée dans l’espace »269. Le corps de la sculpture et le corps repreésenteé  se rendent alors possibles
dans l’occupation d’un espace consacreé  aà  sa mise en vue, lieu d’exposition. Le dispositif d’exposition ameàne aà  penser la
monstration. Le corps exposeé  concerne non seulement celui de la sculpture mais eégalement celui du corps hors norme,
renvoyant aà  l’image monstrueuse. 

267 Bertrand NOUAILLES, Le Monstre, la vie, l’écart. La tératologie  d’Étienne et  d’Isidore Geoffroy Saint-Hilaire, Paris, Classique Garnier, 2017.
268 Pierre ANCET, Phénoménologie des corps monstrueux, Paris, ed. PUF, 2004, p.2.
269 Stéphane DUMAS, Les peaux créatrices, esthétique de la sécrétion, éd. Klincksieck, 2014, Collection d’esthétique sous la direction de Marc Jimenez,
préface de Jean-Luc Nancy et postface de François Dagognet, p.451.

166



Par la suite,  je reconfigurais le corps270 aà  travers un repositionnement des membres.  La premieàre creéation  Freaks -
anomalies anatomiques repreésente une seérie de six poupons inspireés de l’univers du Freak Show. Ce point de deépart
d’expeérimentation constitue effectivement comme nous avons pu le voir, l’origine de mes recherches actuelles sur la
notion de corporeé iteé , puisant son inspiration dans la figure du monstre apparenteée aux Freaks et autres pheénomeànes
anormaux exhibeés. Meâme si la reé feé rence peut sembler douteuse dans le domaine de l’art, il est impossible de la nier car
elle fait partie inteégrante de mes inspirations. 
270 Il est ici question du corps des poupons manufacturés.
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Freaks – anomalies anatomiques  (série Poupons), avril 2015, Poupons, tissu, fil de fer, eépingles aà  nourrice et clous.
Photographies de Marion Rascagneàres.



Le monstre, organisme de conformation anormale se distingue. Par tradition, le monstre est ce que l’on montre du doigt,
et aussi ce qui se montre. Il est deésigneé  par son anormaliteé ,  et se montre donc pour sa diffeérence.  Ces « monstres »,
figures aà  meâme d’eâ tre exposeées, sont exhibeés aà  travers le dispositif du freak show. Au  XIXeàme  sieàcle, le concept du freak
show met en place une monstration en regard du monstre, par son exhibition dans un contexte forain.  
Selon  une  approche  eé tymologique,  le  terme  « monstre »  vient  du  latin  monstrare  (monstro,  avi,  atum),  qui  signifie
« montrer », « indiquer » et monstrum, rattacheé  au verbe monere « avertir », relieé  au preésage. Il devient alors inteéressant
d’associer dans l’exposition, la monstration des pieàces sculpturales et celle du monstre, eé tant donneé  que ces deux corps,
ces corporeé iteés se regroupent dans un meâme espace. La  corporéité se deé finit selon Steéphane Dumas dans  Les Peaux
créatrices comme eé tant le fait d’eâ tre un corps. Le corps du monstre existe dans son exhibition par le fait qu’il se donne aà
voir. La dimension foraine et voyeuriste provoque selon Paul Ardenne, une « caracteérisation scénique du monstre » 271 et
apporte un « lien que l’art entretien avec la monstruositeé  »272. Les pheénomeànes qui vont se donner en spectacle seront
nommeés de Freaks d’apreàs sa contextualisation, sa construction sociale et sa mise en sceàne. « Par Freak, je ne deésigne
donc pas tant un individu en soi que la fonction qui lui est assigneée dans le contexte de sa monstration »273 eécrit Robert
Bogdan dans La Fabrique des monstres.

Mes productions artistiques neécessitent la preésence de spectateurs pour exister,  car elles interrogent la relation au
corps hors-norme montreé  dans la socieé teé . Elles se montrent alors dans un lieu ouà , non seulement la sculpture fait corps
en plus de ce qu’elle repreésente, mais elle parvient eégalement aà  une approche sensible avec le spectateur. En revanche,
lors de sa monstration, il ne s’agit pas de mise en sceàne mais de mise en espace, de mise en exhibition sous une forme
acadeémique avec la preésence formelle du socle, rappelant d’une part les canons de beauteé  des sculptures grecques mais
eégalement  pour  sureé lever  le  corps,  geéneéralement  cacheé  dans  notre  socieé teé .  Analogie  avec  l’Antiquiteé ,  les  corps
sculpturaux que je creée deénonce les proportions de l’anatomie humaine des corps sublimeés et donc le corps  normal.
Comme nous avons pu le voir aà  travers le jeu combinatoire du monstre, l’assemblage de mes corps pointe, de manieàre
critique, le corps parfait exposeé  sur socle durant ce sieàcle. En ce qui concerne la sureé leévation du socle, il permet donc de
mettre en avant ces corps monstrueusement reclus.

271 Paul ARDENNE, L’image corps, Figures de l’humain dans l’art du xxe siècle, Paris, Ed. du Regard, 2001, p.380.
272 Idid., p.380.

273 Robert BOGDAN, La fabrique des monstres, Les Etats-Unis et le Freak Show 1840-1940, Paris, Alma Editeur, 2013, p.18.
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Comme le souligne Robert Gogdan, le Freak Show garantit « une visibiliteé , un public et, surtout, le concept meâme de
freak avec toutes les modaliteés de sa mise en sceàne. Chaque freak est fabriqueé  sur mesure, mais c’est le freak show qui
fournit le cadre ideéologique propice aà  la fabrication du freak en tant que tel.  »274 Leur mise en sceàne est assureée par des
conventions sceéniques et des modaliteés de preésentation de l’anormaliteé  selon une institutionnalisation conventionnelle
de la monstration propice aà  l’image du monstre. A l’inverse de ce concept d’exageération, les sculptures que j’expose ne
preésentent aucune caracteéristique sceénique propice au domaine de la foire. 

Dans cet espace deésigneé  comme lieu d’exposition investi par des corps, l’espace devient lieu d’eéchange et espace de
reéception sensible entre le corps et celui du spectateur. L’espace et le lieu investis forment une possibiliteé  d’eéchange
entre la fabrication de l’œuvre et la reéaction du spectateur face aà  la corporeé iteé  sculpturale et monstrueuse.

274 Robert BOGDAN, La fabrique des monstres, Les Etats-Unis et le Freak Show 1840-1940, Paris, Alma Editeur, 2013, p.31.
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Marion RASCAGNERES, Sans titre n°2 (Série M.), 
feévrier 2017, Sculpture, Plaâ tre.

Photographies de Marion Rascagneàres.



Le lieu d’exposition en tant qu’il se donne aà  voir circonscrit un lieu d’exhibition, offrant la possibiliteé  d’un espace de
reéception estheé tique. Le lieu d’exposition se transforme alors en un espace sensible et intermeédiaire investi.

         Dans ma pratique, la corporeé iteé  se pense dans un imaginaire du corps. L’image du corps monstrueux se reéveà le dans
une manieàre d’appreéhender autrement le corps, de le penser de façon diffeérente. L’ideée de creéer un corps autre apparaîât
selon et dans un espace imaginaire du corps, dans le but d’advenir aà  un corps utopique appartenant au domaine du
monstre. 
        Ces espaces qui nous permettent de penser le corps nous ouvrent sur un corps utopique, sur un espace autre. Dans
ce  lieu  et  non-lieu  utopique  apparaîât  le  corps  fantasmeé ,  jouant  les  limites  de  la  corporaliteé .  Le  monstre,  fruit  de
l’imagination en particulier dans le champ des arts,  germe d’une activiteé  combinatoire.275 L’imaginaire devient alors
l’expression d’une reéaliteé  psychique. Nous pouvons donner au monstre le lieu ouà  «  puisse se penser le trouble propre aà
la perception »276.
Le  monstre  se  manifeste  dans  notre  perception  et  notre  reéception,  il  s’eéprouve.  Dans  cet  espace  de  rencontre
« l’observateur se voit ramener aà  l’espace inteérieur de sa propre chair »277 eécrit Pierre Ancet.  On ne peut eécarter la
dimension psychanalytique deégageée par l’image du monstre. Elle renvoie aà  notre propre corps, « au veécu angoissant de
notre propre difformiteé  inteérieure »278. Nous percevons donc sensiblement et psychologiquement le monstre aà  travers
notre corps.

4.2 Détourner le socle.

Nous avons donc vu que la mise en visibiliteé  des sculptures monstrueuses implique un dispositif de monstration dans
ma pratique. Indispensable lors de l’exposition des corps,  les socles font partis inteégrante de la creéation. A travers les
multiples photographies, il est facile d’observer la preésence d’un socle noir et blanc.. Fabriqueé  par mes soins, j’utilise

275 Selon Gilbert LASCAULT, dans son ouvrage Le monstre dans l’art occidental, le monstre résulte d’une activité combinatoire.

276 Pierre ANCET, Phénoménologie des corps monstrueux, Paris, ed. PUF, 2004.

277 Ibid.

278 Ibid.p.1.
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principalement le socle de couleur blanche, en eécho avec les sculptures en plaâ tre. Outre le jeu de reflet, la froideur et la
neutraliteé  du blanc se confond avec la pieàce, ne faisant qu’un.

La preésence du socle renvoie aà  un acadeémisme, aà  un formalisme
qui  lie  sculpture et espace de monstration.  De toute eévidence,
cela rappelle les modaliteés  de preésentation des sculptures an-
tiques, mais aussi celles des museées d’histoire naturelle. 
Cependant, le socle n’est pas uniquement utiliseé  dans sa fonction
premieàre de « preésentoir », de souteànement aà  l’œuvre. Il existe
aussi en tant que corps aà  manipuler. En effet, afin de transgres-
ser son existence, je cherche par divers moyens aà  deé tourner le
socle de son statut, en le consideérant comme matériau modelable
et membre de la sculpture, voire extension de celle-ci.  Par nature
le socle deé limite un espace dans sa structure ou l’espace qu’il
propose dans l’agencement de la pieàce. En avançant dans mes re-
cherches pratiques, l’espace du socle est deé tourneé  par son fran-
chissement, par les possibiliteés qu’il offre.
En effet, bien que cela ne concerne pas toutes les creéations artis-
tiques, certaines des sculptures jouent avec l’aspect visuel, dans
une perception de transgression, d’anormalité formaliste.
Sur la photographie ci-contre nous pouvons observer le deébor-
dement du corps de la sculpture, les pieds dans le vide. Sans titre
n°2 (Série M) est deécentreé  du socle, pour jouer  – dans une ques-
tion de risque – avec la graviteé .  Impression que la sculpture va
tomber ? qu’elle est mal poseée ? La tension se forme dans le re-

gard que le spectateur pose aà  l’instar de la creéation. Le socle « qui supporte, soutient, sert de base » 279 s’eémancipe en

279 https://www.cnrtl.fr/etymologie/socle 
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Sans titre n°2 (Série M), février 2017, Sculpture, plâtre.



creéant une tension plastique.  En effet,  une tension coexiste non seulement entre les mateériaux qu’ils soient antino-
miques ou de meâme nature, mais eégalement dans la perception.

Entre la sculpture et le socle, de multiples possibiliteés s’offrent au dispositif de monstration. Petites pieàces sur un grand
socle, ou au contraire deébordement d’une partie de la sculpture, mais encore des actions comme deécentrer, mettre en
eéquilibre, ne pas l’utiliser, toutes tentatives est aà  explorer. 
Le socle blanc est reécurrent en ce qu’il permet, soit par la correspondance avec une sculpture en plaâ tre, une continuiteé  ;
soit par le contraste d’une pieàce en latex, la tension, du tendre et du dur, du blanc aseptiseé  et de la chair. Il est inteéres -
sant de confronter ces deux dernieàres matieàres, mettant en valeur les proprieé teés mateérielles de chacune.
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Marion Rascagneàres, Expérience sein percé 1, seérie, plaâ tre et 
piercing, coussin en latex sur socle, 2018.



       Dans la continuiteé  monstrueuse, le socle est lui aussi transgresseé . Sur
cette photographie, rien n’est poseé  sur le socle, seulement des fragments
de doigts ornant ses coteés. Comme un corps que l’on habille, le socle de-
vient lui-meâme corporeé iteé , corps en exhibition.
Socle comme corps, le socle dans sa verticaliteé  rappelle d’ailleurs celui du
corps humain, meé taphore non seulement de la structure osseuse mais eéga-
lement dans son rapport au corps entre viande et  eé leévation spirituelle. Le
sol aux pieds, l’eé leévation pour teâ te et ainsi l’esprit. La verticaliteé  estheé tique
met en correé lation le dispositif de monstration au corps sur l’axe de l’ab-
ject et du sublime. Le terme sublime, de  sublimis, deésigne ce qui est sus-
pendu en l’air, eé leveé , grand, en haut, au contraire  abjectus qualifie ce qui
est jeteé  au plus bas, loin, au sol, ce que l’on rejette. Indissociables, ces deux
notions de compleà tent.

 

Nous pouvons voir dans ma pratique l’ambi-
valence  entre  l’eé leévation  des  corps  mons-
trueux sur la verticaliteé  du corps alterneé  par
la  deésacralisation  des  seécreé tions  dans  sa  di-
mension  de  contamination,  jeteée  au  sol,  reé -
duite aà  l’eé tat d’abject. Mais dans son ambiva-
lence, l’abject dans sa veériteé  la plus profonde
ne permet-il pas d’acceéder au sublime ? 
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Sans titre, Socle et fragments de doigts, 2017, bois et 
plaâ tre.

Contamination, Marion RASCAGNERES, fevrier 2019, crin de cheval.
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Conclusion

            Les productions dans ma pratique artistiques eémergent aà  partir du proceédeé  de la technique du moulage et d’un
processus de reéalisation deé termineé  : fragmenter, mouler, assembler autrement. 
Cette  dynamique de deéconstruction et construction est  donc au cœur de mon travail,  car cela  me permet de  faire
eémerger des possibles anatomies, des corps en devenir. 
Le statut de l’empreinte – relatif au processus du moulage  –, se mateérialise dans une deémarche de ressemblance par
contact.  L’empreinte  exerce  une  pression  sur  l’objet  matriciel,  sur  le  corps  reé feé rent.  Les  caracteéristiques  du  sujet
reé feérent se deéplacent pour faire apparition sur ou dans la matieàre, dans le substrat. Ce substrat va devenir substitut car il
se manifeste comme extension du corps et déplacement. L’empreinte n’imite pas mais procreéeée dans une intention de
ressemblance, ou dissemblance si un accident survient, aà  travers l’expeérience de son corps veécu durant le pheénomeàne
interne de reproduction, de ressemblance par contact, inaccessible pour l’artiste. 
Il lui est impossible d’exclure le corps de « l’empreinteé  », et c’est au sein d’un caracteàre indiciel que l’empreinte va se
reéveé ler : elle signale la preésence d’un corps par son absence, dans une deémarche de survivance  : elle cristallise le corps
qu’elle incarne, repreésente, ‘’qui a eé teé ’’. 
       Cependant,  l’ideée  de  ressemblance  apparaîât  comme  plurielle  en  ce  qu’elle  suggeàre  diffeérentes  façons  de
reproduction. Par le biais des ex-voto – offrande voueée aux diviniteés en guise de reconnaissance ou de gueérison – naîât
l’existence d’une ressemblance non pas par contact, mais organique. La pratique votive qui consiste aà  fragmenter le
corps, se focalise sur la partie malade pour la transposer en objet-votif,  sur une matieàre substitut, comme la cire au
caracteàre corporel car elle est malleéable et organique. En effet, il y a deéplacement du corps par transfert meétaphorique
et charnel, faisant signe et survivance d’un corps et d’un corps-matieàre. Ensuite, par les modeà les anatomiques, nous
avons penseé  la ressemblance dans l’intention de retranscrire le vivant aà  travers la repreésentation de l’image du corps
mais  aussi  dans  une volonteé  de  reproduire  l’expeérience du corps  veécu,  qui  s’eéprouve  par  la  maladie.  L’ideée  d’une
intention est importante car elle releàve d’une volonteé  de repreésenter. L’image du corps dans sa repreésentation suppose
alors de prendre en compte la notion de corps sain, corps normal et de corps malade, corps anormal.
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        Ma pratique artistique implique donc par proceédeé  de moulage, le fragment.  D’une part par son processus de
creéation – la technique du moulage – et d’une autre par son reésultat.
Le fragment ne se reéduit pas aà  son simple statut de morceau de corps, mais se deéploie en plusieurs formes. Il peut-eâ tre
corporalité c’est-aà -dire appartenir aà  un corps, et eâ tre corporéité donc eâ tre corps. Mais il peut aussi – en englobant ces
deux notions – devenir un substrat corporel, un organisme autonome en devenir. Relique, ex-voto, abattis de Rodin,
Corps sans Organe de Ceé line Cadaureille, toutes ces formes et matieàres sont des tentatives qui remettent en question le
statut du corps dans son inteégriteé  et souleàvent alors la condition du morceau de corps, devenu corps lui-meâme. 
Je produis alors des morphogeneàses sous formes de corps-entiers, des fragments, des organismes et corps-autonomes et
bien que le corps parait nieé  dans son inteégriteé , il se trouve alors reé inventeé  sous de nouvelles possibiliteés corporelles.
            La fragmentation et/ou le morcellement du corps n’est pas seulement relatif aà  la question physique. En effet, nous
avons vu que l’ideée de corps morceleé  va au-delaà  de son enveloppe charnelle, pour s’immiscer dans l’image pathologique
et psychique du corps en tant qu’il doit eâ tre veécu.  En effet,  le morcellement est un ‘’concept’’  psychanalytique dans
l’image du corps  chez les  pathologiques comme les schizophreànes.  L’angoisse  du morcellement survient  lorsque le
corporel est mal veécu et appreéhender : le veécu corporel s’envisage dans une uniteé  du corps et du psychisme. Il faut
habiter son corps. C’est donc aà  travers une dimension psychanalytique que l’image du corps morceleé  se manifeste. 
            Le processus se poursuit par l’assemblage des formes et des membres dans l’intention de faire eémerger un corps,
autre ou monstrueux. Cette eé tape, que nous avons articuleée avec l’ouvrage  Le monstre dans l’art occidental de Gilbert
Lascault, deémontre l’activiteé  d’un jeu combinatoire comme moyen de fabrication du monstre. Ainsi, aà  travers sa theéorie
et la pratique d’Hans Bellmer – par son jeu de deéconstruction et reconstruction anatomique – les conditions de la
technique de l’assemblage me permettant de faire eémerger une possible anatomie, de penser le corps autrement dans
une combinaison d’eé leéments heé teérogeànes reéapproprieés. 
           Enfin, l’exposition des corps : celui de la sculpture et celui du corps hors-norme exhibeés dans un espace imaginaire
et  sensible.  Volonteé  de  montrer  les  corps,  entre  le  domaine de la  foire,  de  la  science  et  de  l’art,  mes productions
artistiques souleàvent la relation qu’il peut exister entre ces domaines qui peuvent valoriser ou deégrader les corps. La
mise en espaces des corps investie un lieu et non-lieu, dans un espace ouà  le corps s’exhibe, penseé  autrement. 
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            Dans une intention de faire eémerger un corps autre, le jeu combinatoire permet la fabrication du monstre. Figure
symbolique, incarnation du Diable,  sujet de superstition puis devenu objet d’eé tude scientifique, le monstre ne cesse
d’eévoluer dans son attraction, afin d’eâ tre compris.
Sa normalisation par la classification teératologique a permis de mieux appreéhender le regard envers les corps difformes.
Pourtant inclassable, le monstre s’ancre dans des cateégories pathologiques (tableau des anomalies des Geoffroy Saint-
Hilaire). Est-ce la classification qui creéeée les formes biologiques ou les formes qui produisent la classification ? 
Dans une volonteé  d’instaurer un eécart par rapport aà  la norme, c’est dans une reéappropriation des codes teératologiques
comme moyen de creéer un corps autre que les formes apparaissent dans la composition d’une corporéité-monstre. L’ins-
piration et non l’imitation des pathologies comme formes m’ameàne aà  deévelopper mon propre langage du monstre. Je deé -
compose la reéaliteé  perçue afin de remodeler le corps dans un enjeu monstrueux, par une logique de l’assemblage.
Les monstres dans ma pratique nous renvoient alors vers le champ de la teératologie, entre la reéaliteé  d’une classification
aux anomalies congeénitales et l’imaginaire d’une corporeé iteé  plastique. 
      Les sculptures sont aà  envisager comme des productions artificielles engendreées par une reéaliteé  biologique, ouà  reéaliteé
et illusion se confrontent, puisqu’il ne s’agit pas d’imiter les formes de la nature mais de m’inspirer des codes formels
pour effecteur un deéplacement transgressif de la forme corporelle et sculpturale.
 Cependant,  trois  caracteéristiques  corporelles  issus  de  la  classification  sont  preésentes  dans  mon  processus  de
reéalisation :  l’accumulation,  la  suppression  et  le  deéplacement.  Ces  corps  naissent  alors  de  la  principale  reàgle
teératologique du deéplacement de la connaissance des normes biologiques. 

         Les anomalies comme possibiliteés de formes plastiques eémergentes, l’anatomie monstrueuse s’ancre dans une
constellation du monstre.  Dans son deépassement des limites et l’ouverture des nombreuses possibiliteés corporelles,
l’image du corps monstrueux devient figure de l’illimiteé . Les corporeé iteés se multiplient dans un affranchissement des li-
mites corporelles, poussant l’humain aà  sa propre transformation. 
Il se retrouve confronteé  aà  la tentation de sa propre transformation par le biais des nouveaux outils scientifiques et tech-
nologiques mis aà  disposition. La fabrication du monstrueux eévolue vers une volonteé  de reconfigurer et recomposer son
corps, en perturbant la geéneé tique et l’enveloppe corporelle. 
          Dans une remise en question des normes et par la transgression des corps, celle-ci se confronte aà  la mutation. Im -
plant,  greffe,  protheàse,  chirurgie  estheé tique,  la  modification du corps  se  dirige  ainsi  vers  une remise  en cause des
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normes estheé tiques et corporelles, dans la transgression des limites de l’enveloppe corporelle. Il devient donc possible
de recomposer sa corporeé iteé  et de l’alteérer.
Avec la geéneé tique modifieée, les corps ne s’opeàrent plus dans la deé faillance, l’erreur, l’accident comme les eâtres teératolo-
giques mais dans une perturbation volontaire biologique, ouà  la malformation des corps marque l’intention d’un corps
geéneé tiquement modifieé . Le souhait de difformiteé  chez les artistes se qualifie par l’intention d’effectuer une erreur dans
la norme, de faire un acte subversif dans la deémarche corporelle, a contrario, le monstre anatomique les subit. 
      Graâ ce aux divers moyens  de modifications corporelles, l’humain peut s’inventer comme  autre – dans un fantasme de
soi – en sculptant son corps. 
Vers une estheé tique de la monstruositeé , les deémarches jouent des normes et des capaciteés corporelles. La perturbation
de la corporeé iteé  s’ancre alors dans une diffeérence de la norme biologique, ouà  tout eécart  se veut monstrueux. 
La modification par transformation, reconfiguration ou ajout de membres pousse l’espeàce humaine aà  sa propre muta -
tion. La surface du corps, comme sujet de toutes alteérations est devenu lieu d’hybriditeé  et de malleéabiliteés des corps.      
     Dans un deésir d’extension du corps, l’humain prolonge son corps jusqu’aà  l’alieéner vers une immateérialiteé . Le corps de -
venu obsoleà te, est non plus voueé  aà  subir les lois de la biologie, mais aà  inventer sa propre corporeé iteé , mutante. A la diffeé -
rence du monstre, les mutants sont sujet de l’eévolution, dans une volonteé  de creéer une nouvelle espeàce.  

      Nous avons vu qu’il existe une estheé tique du monstrueux et du reépugnant, par un mode d’approche sensible et per-
ceptif. La monstruositeé  deécoule d’un effet, elle s’eéprouve dans une expeérience subjective.
Bien que l’eéchange avec autrui passe par la perception, dans l’action de se repeérer dans son corps, l’alteériteé  du monstre
trouble la relation en perturbant l’inteégriteé  corporelle de soi. Cette ombre du corps en permanence preésente dans l’ex-
peérience de la monstruositeé  se deéploie dans la perception incertaine de ce que je vois, puis par un sentiment de malaise
et d’angoisse. 
      La forme du monstre inquieà te car elle se rapporte aà  la forme humaine. Lors de l’expeérience avec le corps monstrueux,
ce n’est pas la deécouverte de la forme du corps de l’autre qui se produit mais plutoâ t celle d’un espace familier. Non seule-
ment le monstre fait miroir, mais il se reéveà le eâ tre source d’introspection psychique et corporelle. 
L’intimiteé  comme dimension obscure de soi s’aveàre veécue par la reéveé lation. Nieée,  elle fait surface par un sentiment
eé trangement familier : l’eécho du veécu passeé .  L’angoisse face au monstre est donc lieée aà  une trop grande proximiteé  dans
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la perception, faisant appel au veécu corporel. Le monstre disparaîât alors au profit de son contenu de repreésentation, de
ce qu’il renvoie.
     Derrieàre l'enveloppe de la peau se cache un envers inquieé tant que l’eâ tre monstrueux met en surface, relevant l’inteé -
rioriteé  probleématique du corps propre, dans sa vulneérabiliteé  organique. L'inteérieur du corps  nous rappelle notre condi-
tion d’eâ tre eépheémeàre, dont son organiciteé  est une menace de l’existence. C’est dans une proximiteé , en tant que corps que
le monstre nous touche, ouà  aà  travers une mise au dehors du dedans, il reéveà le l’envers du corps.
     Bien que l’inteégriteé  corporelle soit deé faite au profit de fragments et de reésidus organiques, le corps s’opeàre dans une
nouvelle forme de corporeé iteé  ouà  l’invisible devient visible, ouà  le cacheé  s’exhibe, ouà  l’intime devient extime.  
     Entre reéveé lation de l’intimiteé , de l’organiciteé  ou sujet de deégouâ t, la plasticiteé  monstrueuse des seécreé tions corporelles
s’envisage comme des matieàres aà  sculpter.  Par sa simple preésence, les reésidus corporels affirment la veériteé  de l’eâ tre,
dans son coteé  obsceàne et le plus abject.    
     L’obsceéniteé , aà  comprendre sous le prisme des limites du voir, se deévoile par l’affranchissement de la forme informe,
par la sexualiteé  lieée aux poils, aux deésirs refouleés, mais eégalement dans son rapport au deégouâ t, affect qui nous touche au
plus profond de nous, dans une reéaction visceérale et une atteinte porteée au regard.
     Ainsi, dans son inteérioriteé , le spectateur se sent bousculeé , faisant l’expeérience de sa propre chair, aà  travers celle de la
monstruositeé , dans une ambivalence entre attraction et reépulsion.

179



BIBLIOGRAPHIE

Ouvrages :

ANCET Pierre, Phénoménologie des corps monstrueux, Paris, ed. PUF, 2004.
ARDENNE Paul, L’image corps, Figures de l’humain dans l’art du xxe siècle, Paris, Ed. du Regard, 2001.
BARON Denis, La Chair mutante, fabrique d’un posthumain, eéd. Dis voir, Paris, 2008
BELLMER Hans, Petite anatomie de l’image, eéd. Allia , Paris, 2002.
BIGNOLAIS Geérard, Empreintes et sculptures du corps humain, Campagnon, EC eéditions, 2006.
BOGDAN Robert, La fabrique des monstres, Les Etats-Unis et le Freak Show 1840-1940, Paris, Alma Editeur, 2013.
COLLINS  Judith, La sculpture aujourd’hui, Paris, eéd. Phoridon, 2008.
DIDI-HUBERMAN Georges, La ressemblance par contact, Archéologie, anachronisme et modernité de l’empreinte,  Paris, les
Editions de minuits, 2008.
DIDI-HUBERMAN Georges, Ex-voto image, organe, temps, Paris, Bayard, 2006.
DIDI-HUBERMAN Georges,  La ressemblance informe ou le gai savoir visuel selon Georges Bataille , Paris, Macula, 1995.
DUFRENE Thierry,  La poupée sublimée, Quand Niki de Saint Phalle et les artistes contemporains font des poupées,  Paris,
eéd. Skira, 2014.

DUMAS Steéphane, Les peaux créatrices, esthétique de la sécrétion,  Paris, eéd. Klincksieck, 2014,  Collection d’estheé tique
sous la direction de Marc Jimenez, preé face de Jean-Luc Nancy et postface de François Dagognet.

FIGUERES Marc-Andreé  et DELPECH Jean-Pierre, Empreintes et moulages du corps humain, Paris, eéd. Eyrolles, 2005.

FREUD Sigmund, L'inquiétante étrangeté et autres essais, traduit de l'allemand par Bertrand Feéron, Paris, eéd. Gallimard,
1991.

180



GAGNEBIN Murielle,  La fascination de la laideur, L’en deçà psychanalytique du laid,  Seyssel, eéd. L’Or d’Atalante, Champ
Vallon, 1994.
GUEDRON Martial, Comment regarder les monstres et creéatures fantastiques, Paris, eéd. Hazan, 2018
LASCAULT Gilbert, Le monstre dans l’art occidental, Paris, eéd. Klincksieck, 1973.
LEMIRE Laurent, Monstres et monstruosités, Paris, eéd. Perrin, 2017
LOZIER Claire, De l'abject et du sublime : Georges Bataille, Jean Genet, Samuel Beckett, Oxford ; Bern ; Berlin, P. Lang, 
Collection Modern French identities, 2012.
MARTINEZ Aureé lie, Image du corps monstrueux, Preé face de Steven Bernas,  Paris, L’Harmattan, 2011.
MONESTIER Martin,  Les  Monstres,  Histoire  encyclopédique des phénomènes humains,  des origines  à nos  jours,  eéd.  Le
cherche midi, 2007.
NOUAILLES Bertrand ,  Le Monstre,  la  vie,  l’écart.  La tératologie   d’Étienne et   d’Isidore Geoffroy Saint-Hilaire ,  Paris,
Classique Garnier, 2017.
PARE Ambroise, Des monstres et prodiges, Geneàve, Collection Folio Classique, eéd. Gallimard, 2017.
PIRSON Chloeé , Corps à corps, Les Modèles anatomiques entre art et médecine, Paris, eéd. Mare & martin, 2009.

Ouvrages collectifs, Revues et Actes de colloques :

Encyclopaedia Anatomica, Museo La Specola Florence, Hohenzollernring 53, eéd. Taschen, 2014 
Corps recomposés,  Greffe et art contemporain,  sous la direction de Barbara DENIS-MOREL, Presses Universitaires de
Provence, ARTS seérie Histoire, theéorie et pratique des arts dirigeée par Sylvie Coeï llier, 2015
Hans Bellmer, Anatomie du désir, sous la direction d’Agneàs DE LA BEAUMELLE, Paris, Ed. Gallimard/Centre Pompidou,
2006.
L’art de l’assemblage, Relectures,  sous la direction de Steéphanie JAMET-CHAVIGNY & Françoise LEVAILLANT, Rennes,
collection « Art & Socieé teé  », 2011

181



Le Corps sans Organe ou l’organisme d’une pratique artistique, CADAUREILLE Ceé line,, 2012

Reliquiae : envers, revers et travers des restes, sous la direction de VIGUIER Emma, SOULARD Sabyn et MORENO Jeéroâ me,
Toulouse, PUM, coll. L’art en œuvre, 2015
Rodin, l’exposition du centenaire au Grand Palais, Dossier de l’art, n°248, Dijon, eéd. Faton, 2017
Beautés monstres. Curiosités, prodiges et phénomènes, eéd. Somogy, 2009.

Thèses et mémoires :

CADAUREILLE Ceé line,  L’obscénité et les limites du voir,  Theàse de doctorat en Arts Plastiques sous la co-direction de
Christine Buignet et Dominique Cleàvenot. Toulouse, 2009.    
JUILLAC Aureé lie,  Laisser pendre le  dégoût :  la  sculpture comme projection organique,  Meémoire de Master 2 en Arts
Plastiques sous la direction d’Emma Viguier, Toulouse, 2016.

 Articles :

ALBERT Jean-Pierre, « Le corps deé fait », Terrain [En ligne], 18 | mars 1992, mis en ligne le 02 juillet 2007, consulteé  le 11
avril 2017. URL : http://terrain.revues.org/3030 ; DOI : 10.4000/terrain.3030
ANCET Pierre, « L'ombre du corps », dans : Reégine Scelles eéd., Handicap : l'éthique dans les pratiques cliniques. Toulouse,
ERES,  « Connaissances  de  la  diversiteé  »,  2008,  p.  29-41.  DOI  :  10.3917/eres.scell.2008.01.0029.  URL  :
https://www.cairn.info/handicap-l-ethique-dans-les-pratiques-cliniques--9782749209555-page-29.htm 
BLANCHARD Pascal, BANCELl Nicolas, BOETSCH Gilles et al., Zoos humains et exhibitions coloniales. 150 ans d’inventions
de l’Autre. La Deécouverte,  « Poche/Sciences humaines et sociales »,  2011,  600 pages.  ISBN :  9782707169976.  URL :
https://www.cairn.info/zoos-humains-et-exhibitions-coloniales--9782707169976.htm 

182



BILOT Myleàne, « Monstruositeés estheé tiques et estheé tique de la monstruositeé  chez Gina Pane et Orlan : feéminin mutileé ,
alteériteé  transgresseée ? », Amerika [En ligne], 11 | 2014, mis en ligne le 25 janvier 2014, consulteé  le 06 juin 2019. URL :
http://journals.openedition.org/amerika/5226 ; DOI : 10.4000/amerika.5226 

BOUSSEYROUX Michel,  « Heé teérologie  de  l'abject », L'en-je  lacanien,  2005/2  (no 5),  p.  39-57.  DOI  :
10.3917/enje.005.0039. URL : https://www.cairn.info/revue-l-en-je-lacanien-2005-2-page-39.htm 
CHARUTY Giordana, « Le vœu de vivre », Terrain [En ligne], 18 | mars 1992, mis en ligne le 02 juillet 2007, consulteé  le 27
mai 2017. URL : http://terrain.revues.org/3031 ; DOI : 10.4000/terrain.3031.
DIAS Neé lia, « Le corps en vitrine », Terrain [En ligne], 18 | mars 1992, mis en ligne le 05 juillet 2007, consulteé  le 11 avril
2017. URL : http://terrain.revues.org/3033 ; DOI : 10.4000/terrain.3033. 
DUPERREX Matthieu, DUTRAIT François, « Qu'est-ce qu'un monstre? », Enfances & Psy, 2011/2 (n° 51), p. 17-24. DOI :
10.3917/ep.051.0017. URL : https://www.cairn.info/revue-enfances-et-psy-2011-2-page-17.htm
FISCHER Jean-Louis, « Teératologie. Quand le monstre devient objet de science », Revue de la BNF, 2018/1 (n° 56), p. 50-
57. URL : https://www.cairn.info/revue-de-la-bibliotheque-nationale-de-france-2018-1-page-50.htm 
FOUCART Jean, « Monstruositeé  et transversaliteé . Figures contemporaines du monstrueux », Pensée plurielle, 2010/2 (n°
24), p. 45-61. DOI : 10.3917/pp.024.0045. URL : https://www.cairn.info/revue-pensee-plurielle-2010-2-page-45.htm
DUPRAT Annie, « Beauteés monstres. Curiositeés, prodiges et pheénomeànes », Sociétés & Représentations, 2009/2 (n° 28), p.
227-232.  DOI  :  10.3917/sr.028.0227.  URL  :  https://www.cairn.info/revue-societes-et-representations-2009-2-page-
227.htm 
GARLAND-THOMSON Rosemarie, « 3. Du prodige aà  l'erreur : les monstres de l'Antiquiteé  aà  nos jours », dans : Nicolas
Bancel  eéd., Zoos  humains. Au  temps  des  exhibitions  humaines. Paris,  La  Deécouverte,  « Poche/Sciences  humaines  et
sociales », 2004, p. 38-48. URL : https://www.cairn.info/zoos-humains--9782707144010-page-38.htm 
HOQUET Thierry,  « Adieu  les  monstres,  vivent  les  mutants », Critique,  2006/6  (n°  709-710),  p.  479-481.  URL  :
https://www.cairn.info/revue-critique-2006-6-page-479.htm 
LAUGEE Thierry, RENNEVILLE  Marc,  « Parmi  les  monstres », Revue  de  la  BNF,  2018/1  (n°  56),  p.  7-13.  URL  :
https://www.cairn.info/revue-de-la-bibliotheque-nationale-de-france-2018-1-page-7.htm 
MARGAT  Claire, « Bataille et Sartre face au deégouâ t », Lignes, 2000/1 (n° 1), p. 197-205. DOI : 10.3917/lignes1.001.0197.
URL : https://www.cairn.info/revue-lignes1-2000-1-page-197.htm 

183



MARGAT Claire, « Pheénomeénologie du deégouâ t. Inventaire des deé finitions », Ethnologie française, 2011/1 (Vol. 41), p. 17-
25. DOI : 10.3917/ethn.111.0017. URL : https://www.cairn.info/revue-ethnologie-francaise-2011-1-page-17.htm 
MARTIN-LAVAUD Virginie, « Le monstre : une alteération estheé tique pour penser l'humain », Topique, 2013/1 (n° 122),
p. 83-91. DOI : 10.3917/top.122.0083. URL : https://www.cairn.info/revue-topique-2013-1-page-83.htm

MARTINEZ  Aureé lie,  «  L'Anatomie  monstrueuse  dans  l'art  contemporain  »,  Corps,  2008/1  (n°  4),  p.  99-104.  DOI  :
10.3917/corp.004.0099. URL : https://www.cairn.info/revue-corps-dilecta-2008-1-page-99.htm  
MATHELIN Seéverine, « Georges Didi-Huberman, La ressemblance par contact », Essaim, 201 2/2 (n°29), p173-176. DOI 1
0 .3917/ess.029.01 73
MENES Martine, « L'inquieé tante eé trangeteé  », La lettre de l'enfance et de l'adolescence,  2004/2 (no 56), p. 21-24. DOI :
10.3917/lett.056.0021.  URL  :  https://www.cairn.info/revue-lettre-de-l-enfance-et-de-l-adolescence-2004-2-page-
21.htm 
PARAVICINI BAGLIANI Agostino, « Deémembrement et inteégriteé  du corps au XIIIe sieàcle », Terrain [En ligne], 18 | mars
1992,  mis  en  ligne  le  02  juillet  2007,  consulteé  le  11  avril  2017.  URL  :  http://terrain.revues.org/3028  ;  DOI  :
10.4000/terrain.3028
POUS G, Thérapie corporelle des psychoses L’Harmattan, 1995, Consulteé  le 6 juin 2017
RAIMBAULT Ginette, « Morceaux de corps en transit », Terrain [En ligne], 18 | mars 1992, mis en ligne le 02 juillet 2007,
consulteé  le 11 avril 2017. URL : http://terrain.revues.org/3027 ; DOI : 10.4000/terrain.3027
REGNAULD Herveé , « Les concepts de Feé lix Guattari et Gilles Deleuze et l'espace des geéographes », Chimères, 2012/1 (N°
76), p. 195-204. DOI : 10.3917/chime.076.0195. URL : https://www.cairn.info/revue-chimeres-2012-1-page-195.htm 
SAUDRAIS  Anthony ,  «  Jean Clair, Hubris :  la  fabrique  du  monstre  dans  l'art  moderne :  homoncules,  géants  et
acéphales », Critique d’art [En ligne], Toutes les notes de lecture en ligne, mis en ligne le 01 novembre 2013, consulteé  le
06 juin 2019. URL : http://journals.openedition.org/critiquedart/5565 
SELEN ANSEN-LALLEMAND, « Estheé tique de l’informe dans le Septieàme Art : eémergence et invention d’un corps critique
», Marges, 04 | 2005, 69-83.
SLATMAN Jenny, L’imagerie du corps interne, Methodos [En ligne], 4 | 2004, mis en ligne le  9 avril  2004, consulteé  le  6
juin 2017. URL :    http://methodos.revues.org/133;  DOI : 10.4000/methodos.133
« De Barnum aà  Freaks. Le monstre en spectacle. Entretien avec Jean-Jacques Courtine », Revue de la BNF, 2018/1 (n° 56),
p. 80-91. URL : https://www.cairn.info/revue-de-la-bibliotheque-nationale-de-france-2018-1-page-80.htm 

184



Sites internet et documents web :

Exposition « Chef-d’œuvre »/fragment ?, Dossier peédagogique en ligne, Centre Pompidou-Metz, 2010-2011 
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/monstres-esthetique/ Consulteé  le 5 juin 2017
https://dumas.ccsd.cnrs.fr/dumas-01018104/document
L’image du corps en psychanalyse, Pascal COUDERC, URL : http:www.boulimie.comsinformerdossiers-du-moislimage-du-
coprs-en-psychanalyse 
https://unmondemoderne.wordpress.com/2011/12/12/gout-et-degout-lart-peutil-tout-montrer/
http://www.multitudes.net/batailler/ 
https://www.patriciapiccinini.net/ 
http://www.paynesculptures.com/ 
http://jasonbriggs.com/ 
http://www.ekac.org/larttransgenique.html 
https://www.persee.fr/doc/rhs_0151-4105_1972_num_25_4_3307 

Vidéos et films :

https://www.youtube.com/watch?v=BWua_L-x7Qk (Elephant Man / Joseph Merrick - Mythe et Realiteé )
https://www.dailymotion.com/video/xd0mlk (Pierre Ancet)
https://www.youtube.com/watch?v=Iq9jY5ILN8c (Axolot #11 : Freakshow)

Elephant Man, David Lynch, Film,  Drame, 2h4min, 1890.
La monstrueuse parade (Freak), Tod Browning, Film, Drame, 1h30min,1932.
Freakshow, American Horror Story, seérie teé leéviseée, saison 4, 13 eépisodes, 2014.
La caravane de l’étrange (Carnival), creéeée par Daniel Knauff, seérie teé leéviseée, 24 eépisodes, 2003.

185

https://dumas.ccsd.cnrs.fr/dumas-01018104/document
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/monstres-esthetique/


TABLE DES ILLUSTRATIONS

Introduction

Page  7 :  Marion  Rascagneàres,  Ce  qui  me  regarde,  2013, Installation,  Technique  mixte,  Lyceée  Bossuet  Condom
Photographie de Marion Rascagneàres.
Sans titre 1  (série Poupons),  novembre 2015, Installation, Technique mixte. Photographie de Marion Rascagneàres
Page 8 : A gauche : Sans titre (Freaks), octobre 2016, Sculpture, bandes plaâ treées, drap,  laine et clous.
 A droite : Origine, octobre 2015, Sculpture, bandes plaâ treées.Photographie de Marion Rascagneàres.
Page 8 : Faire corps (seérie de trois sculptures) mars/avril 2016, Sculpture, Plaâ tre. Photographie de Marion Rascagneàres.
Page 10 : Sans titre n°1 (Série M), novembre 2016, Sculpture, Plaâ tre. Photographie de Marion Rascagneàres.

I - FRAGMENTER – MOULER – RÉASSEMBLER     : PLASTICITÉS ET ÉMERGENCES D’UN CORPS AUTRE  

Page 13 :  Corps suspendus,  2014, installation. Moulage en plaâ tre, technique de l’empreinte sur visage. Photographie et
retouche de Marion Rascagneàres.
Page 14 : Moule en bandes plaâ treées d’un visage, servant aà  prendre sa forme par contact. Il s’agit de la premieàre eé tape du
processus de l’empreinte. Photographie de Marion Rascagneàres.
Marion RASCAGNERES,  Corps suspendus,  2014,  Installation,  moulage en plaâ tre,  technique de l’empreinte sur visage.
Photographies de Marion Rascagneàres.
A gauche le moule en bandes plaâ treées, au milieu le tirage en plaâ tre (le positif), aà  droite le moule apreàs le deémoulage (le
neégatif).
Page 16 : Marcel DUCHAMP, Torture-morte,  1959, mouches artificielles colleées sur plaâ tre peint, boîâte en bois et verre,
29,5x13,4x10,3 cm, Paris, MNAM
Source : https://www.centrepompidou.fr/

186



Page 17 : Marcel DUCHAMP, With my tongue in my cheek, 1959, Plaâ tre, crayon sur papier monteé  sur bois, 25x1 x5,1cm
Source : https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/cAb4Lz/rdLkK4R
Page  20 :  Expeérience  empreinte,  2016,  plaâ tre,  reéaliseée  aux  beaux  arts  de  Toulouse  durant  un  stage  dans  l’atelier
moulage (ISDAT). Photographie : Marion Rascagneàres.
Page 21 : Marion RASCAGNERES, Corps suspendus, 2014, Installation. Moulage en bandes plaâ treées et tirages en plaâ tre.
Photographie de Marion Rascagneàres.
Page 22 :  Marion RASCAGNERES,  Sans titre (Freak), octobre 2016, Sculpture. Bandes plaâ treées, drap, couture et clous.
Photographie : Marion Rascagneàres.
Marion RASCAGNERES, Origine, octobre 2015, sculpture, bandes plaâ treées. Photographie : Marion Rascagneàres.
Page 24 :Ex-voto anatomiques, Anciens ex-voto italiens et français 1800-1900, Feuille d’argent ou de cuivre argenteé
Source de l’image :http://www.amber-ambre-inclusions.info/nuova%20medicina%20popolare.htm 
Page 25: Ex-voto anatomiques, Sanctuaire, Italie. Ex-voto en pierre.
Source de l’image : https://fr.pinterest.com/pin/81487074487229351/
Page 26 : Ex-voto anatomiques, Eglise de Bonfim, Breésil, Ex-voto en cire suspendus.
Page 27 :Ex-voto anatomiques, Ancient Corinth Votive Offerings from Asklepion, Ex-voto en terre cuite.
Page 28: Ex-voto anatomiques, Eglise de Bonfim, Breésil, Ex-voto en cire suspendus.
Source de l’image : http://musiquesvoyages.centerblog.net/629-eglise-de-bonfim-les-ex-voto, 
Page 32:  Marion  RASCAGNERES,  Exp.  Cire  2,  mai  2017,  Sculpture,  Cire  et  cheveux.  Photographies  de  Marion
Rascagneàres.
Page 33: Cire anatomique. Clemente Susini. (Ceé leàbre ceéroplasticien de l’eécole florentine La Specola) Moulage en cire
teinteée, eéchelle humaien, non signeé , non dateé . Flomiorence, Museée la Specola. 
Page 36: Modeà les en cire anatomique (visages), Fontana. Cires anatomiques de pathologies en dermatologie
Source  de  l’image:http://www.tomolis.com/anatomie/index.php/cires-anatomiques-de-pathologies-en-dermatologie-
fontana/
Page 37: Moulage anatomique, plaâ tre, Fontana, Modeà le anatomique de pathologies en dermatologie
Source de  l’image  :http://www.tomolis.com/anatomie/index.php/cires-anatomiques-de-pathologies-en-dermatologie-
fontana/
Page 46 : L’évidence éternelle,  Reneé  MAGRITTE , 1948, huile sur cinq toiles contrecolleées sur bois, 22 x 12 cm, 19 x 24
cm, 27 x 19 cm, 22 x 16 cm, 22 x 12 cm. 

187



Source de l’image : Paul ARDENNE L’image corps, Figures de l’humain dans l’art du XXe siècle, Paris, eéd. Du Regard, 2001
Page 48 :Abattis, Bras droit, Auguste RODIN (1840-1917), vers 1890-1900, Plaâ tre, H.2,5cm ; L.13cm ; P.3,4cm,S.4650 aà
S.4654, museée Rodin.
Page 49:  Marion RASCAGNERES,  Hétérotopie  2,  deécembre  2016,  Sculpture.Latex,  peinture,  faux  ongles  et  cheveux
syntheé tiques. Photographie : Marion Rascagneàres.
Page 50 :  Marion RASCAGNERES,  Hétérotopie 1,  deécembre  2016, Sculpture. Plaâ tre, cheveux naturels, poils pubiens et
vernis aà  ongles. Photographie : Marion Rascagneàres.
Page 51: Robert Gober, Sans titre,  2014, mixte media
Source de l’image : google image
Page 52 :Auguste RODIN, Abattis : bras, main et os, plâtre, terre cuite,  sans date. Paris, Museée Rodin. Source : Rodin,
l’exposition du centenaire au Grand Palais, Dossier de l’art, n°248, Dijon, eéd. Faton, 2017 
Page 53: Rognon rose, Ceé line CADAUREILLE, 2006, Reésine et coussin en soie, 63 x 63 x 27 cm
Source  de l’image : http://celinecadaureille.frr/ 
Page 55: Metaflora (Twin Rivers Mouth), Patricia PICCININI, 2015 Silicone, bronze, fibreglass, human hair 150cm H x 32
x 34cm.
Source de l’image : www.patriciapiccinini.net/
Page 57: Marion RASCAGNERES, Sans titre n°1 (Série M.), novembre 2016, Sculpture, Plaâ tre. Photographies de Marion
Rascagneàres.
Page 58: Marion RASCAGNERES, Sans titre n°1 (Série M.), novembre 2016, Sculpture, Plaâ tre. Photographies de Marion
Rascagneàres.
Page 59 : Marion RASCAGNERES, Sans titre n°2 (Série M.), feévrier 2017, Sculpture, Plaâ tre.  Photographies de Marion Ras-
cagneàres.
Page 60 : Jon Beinart, Toddlerpede,  2006,  seérie,  sculpture, mixte meédia.
Source de l’image : http://jonbeinart.com/gallery/toddlerpede-sculptures/
Page 61 : Hans BELLMER, Maquette pour « Les jeux de la poupée » 1938, mixte meédia.
Source de  l’image  :  Hans  Bellmer  Anatomie  du  désir,  sous  la  direction  d’Agneàs  DE  LA  BEAUMELLE,  Paris,
Ed..Gallimard/Centre Pompidou, 2006
Page 62:  Hans BELLMER,  « Fur Ilse »,  1936, mixte meédia. Source :  Hans Bellmer Anatomie du désir,  sous la direction
d’Agneàs DE LA BEAUMELLE, Paris, Ed..Gallimard/Centre Pompidou, 2006

188



Page 62 :Hans BELLMER, Le jeu de la poupée, 1949, mixte meédia.
Source de  l’image  :  Hans  Bellmer  Anatomie  du  désir,  sous  la  direction  d’Agneàs  DE  LA  BEAUMELLE,  Paris,
Ed..Gallimard/Centre Pompidou, 2006
Page 65: Le monstre de Ravenne (image populaire allemande).
Source de l’image : Gilbert Lascault, Le monstre dans l’art occidental, Paris, eéd. Klincksieck, 1973
Page 66:  Monstre complexe qui serait né en 1512.
Source de l’image :Gilbert Lascault, Le monstre dans l’art occidental, Paris, eéd. Klincksieck, 1973
Page 67: Marion RASCAGNERES, Origine, octobre 2015, sculpture, bandes plaâ treées. Photographie : Marion Rascagneàres.
Page 68 :L’Homme qui marche,  RODIN, 1907.  Paris museée Rodin , Revue : N°248 Dossier de l’art, Rodin, l’exposition du
centenaire au Grand Palais, ed. Faton, Dijon, 2017
Page 69:Torse de l’Homme qui marche, RODIN, avant 1887. Plaâ tre, H.53 ; L.27 ; P.15cm. Paris museée Rodin
Revue : N°248 Dossier de l’art, Rodin, l’exposition du centenaire au Grand Palais, ed. Faton, Dijon, 2017
Page 70 : Journée Portes Ouvertes, Université Toulouse Jean Jaurès, 2017, Mise en espace des sculptures, plaâ tre et socle en
bois. Photographie de Marion Rascagneàres.

II – LE MONSTRE     : UN MAUVAIS GENRE   

Page 78 :  Relation présumée entre la monstruosité et la cosmologie, d’après Paré.
Source : image issu de l’Encyclopédie du monstre de Martin Monestier,eéd. Le cherche midi, 2007, p.27.
Page 91: John Douglas, neé  en 1869, surnommeé  l’ « Indescriptible », issu de l’Encyclopédie du monstre de Martin Mones-
tier, ,eéd. Le cherche midi, 2007.
Page 92 :   Marion RASCAGNERES, Sans titre n°1 (Série M.),  novembre 2016, Sculpture, Plaâ tre. Photographie : Marion
Rascagneàres.
Page 93 :  Marion RASCAGNERES, Sans titre n°2 (Série M.), feévrier 2017, Sculpture, Plaâ tre. Photographie : Marion Rasca-
gneàres.
Page 95:  Marion RASCAGNERES, Sans titre n°3 (Série M.), feévrier 2019, Sculpture, Plaâ tre. Photographie : Marion Rasca-
gneàres.
Page 97 : Alessandro Boezio, DECIDITE, 2013, white ceramic coating, 38x24x20h cm, Sculpture

189



Source de l’image : https://www.chambre237.com/lanatomie-humaine-selon-alessandro-boezio/ 
Page 98 :  Sans titre, Alessandro Boezio, ceéramique, sculpture
Source de l’image : https://www.chambre237.com/lanatomie-humaine-selon-alessandro-boezio/ 
Page 102: Laura Cinti, Cactus Projet, 2002, Cactus et poils humains. Travail transgeénique qui creéeé  des cactus aà  poils hu-
mains aà  la place des eépines, graâ ce aà  l'insertion de geànes Keératiniques dans le geénome du cactus
Page 105:  Le transporteur,  Patricia Piccinini, 2012 ,  silicone, fibre de verre, cheveux humains et  animaux, 170cm H x
115cm x 75
Source de l’image : https://www.patriciapiccinini.net 
Page 107: Jake et Dinos Chapman, To be titled, 1997. Courtesy Galerie Daniel Templon, Paris.
Page 110:  Marion Rascagneàres, Expérience sein percé 1, seérie, plaâ tre et piercing, socle, 2018. Photographie : Marion Ras-
cagneàres.
Page 111:  Marion Rascagneàres, Expérience sein percé 2, seérie, plaâ tre et piercing, coussin en latex sur socle, 2018 Photo-
graphie : Marion Rascagneàres.
Page 113: Orlan lors d’une performance.
Source de l’image : google image.
Page 115: Rebecca Horn, Finger Gloves, 1972, tissu, bois et meétal
Source de l’image : google image.
Page 118:  Stelarc, Handswriting, (xriting one word simultaneously with three hands), Maki Gallery, Tokyo, 1982.
Page 119:  Stelarc, Exoskeleton, 2003, machine de 600kg.
Page 120: Marion Rascagneàres et Jimmy Ruiz (FACTORY-10.18), Sans titre, commenceé  en 2017, meétal, plastique, latex,
beé ton, 40 cm de hauteur.
Page 121: Marion Rascagneàres et Jimmy Ruiz (FACTORY-10.18), Sans titre, commenceé  en 2017, meétal, plastique, latex,
beé ton, 40 cm de hauteur.
Page 122: Marion Rascagneàres,  Programmation 1, 2019, poupon, ordinateur arduino, servomoteur, batterie externe et
led, poseé  sur un coussin en latex. Avec l’aide de Guilhem de Gramont, UT2J.
Page 123: Marion Rascagneàres,  Programmation 1, 2019, poupon, ordinateur arduino, servomoteur, batterie externe et
led, poseé  sur un coussin en latex. Avec l’aide de Guilhem de Gramont, UT2J.

190

https://www.chambre237.com/lanatomie-humaine-selon-alessandro-boezio/
https://www.chambre237.com/lanatomie-humaine-selon-alessandro-boezio/


III – ESTHÉTIQUE DU  MONSTRUEUX, DE LA MONSTRUOSITÉ 

Page 131: Hétéradelphe, janvier 2019, sculpture, textile, latex et cheveux, dimensions variables. Photographie : Marion
Rascagneàres.
Page 132: Ceé losomien
Source de l’image : google image.
Page 135: Museée Vrolik, Amsterdam, 2019, volonteé  de garder l’anonymat pour le creédit photo.
Page 136: Museée Vrolik, Amsterdam, 2019, creédit photo Anonyme.
Page 138:  Expérience bocaux 2, feévrier 2019, installation sculpturale, seécreé tions corporelles et artefacts, dimensions va-
riables.  Photographies: Marion Rascagneàres.
Page 139: Expérience bocaux 3, 11 avril 2019, installation,  seécreé tions corporelles et artificielles, dimensions variables,
Le Printemps EÉ tudiants, UT2J (31). Photographie : Marion Rascagneàres.
Page 140: Marion RASCAGNERES,  Ars Memoriae,  sculpture, feévrier 2018, bois et reésidus corporels. Exposition Master
Carma, Ars Memoriae, janvier 2018, La Fabrique, Toulouse, UT2J.
Page 144: Marion RASCAGNERES, Sans titre (Main-Homard), sculpture, 2018, plaâ tre latex et faux ongles. Photographie :
Marion Rascagneàres.
Page 144: Photographie d’une famille atteinte d’ectrodactylie
Source de l’image : google image
Page 147:  Jason Briggs, Angel, porcelaine, cheveux, vernis aà  ongles. (Base: soie, culotte.) 2012.
Page 149: Jonathan Payne, seérie Fleshlettes, sculpture
Source de l’image :http://jasonbriggs.com/explanation/ 
Page 150:  Jonathan Payne, seérie Fleshlettes, sculptures, 3x3x5 cm chacune.
Source de l’image : http://jasonbriggs.com/explanation/ 
Page 151 :  Marion Rascagneàres,  Expérimentation contamination 2,  installation, feévrier 2019, Crin de cheval. Journeée
Portes Ouvertes, UT2J. Photographie: Marion Rascagneàres.
Page 154: Marion RASCAGNERES, Ce qui me regarde, 2013, installation in situ, Lyceée Bossuet (Condom 32), technique
mixte, mateériaux de reécupeération. Photographies: Marion Rascagneàres.

191



Page 156:  Marion RASCAGNERES,  Poupée Vaudou, 2015, poupeée pour performance, mateériaux divers, 1m.  Photogra-
phie: Marion Rascagneàres.
Page 156: Marion RASCAGNERES, Sans titre 1 (série Poupons), Installation , deécembre 2015, Technique mixte. Photogra-
phies: Marion Rascagneàres.
Page 157: Marion RASCAGNERES,  Expérimentation,  Installation au sol , 2015, Technique plaâ tre et cheveux.  Photogra-
phies: Marion Rascagneàres.
Page 157: Marion RASCAGNERES,   Sans titre 2, deécembre 2016, sculpture, latex, peinture, faux ongles et cheveux syn-
theé tiques.
Page 159:.  Marion Rascagneàres,  Expérimentation  contamination 2,  installation, feévrier 2019, Crin de cheval.  Journeée
Portes Ouvertes, UT2J. Photographie: Marion Rascagneàres.
Page 161: Marion RASCAGNERES, Hétéradelphe, janvier 2019, sculpture, textile, latex et cheveux, dimensions variables.
Journeée Portes Ouvertes, UT2J. Photographie: Marion Rascagneàres.
Page 163 : Marion RASCAGNERES, Sans titre 3 (Série M), sculpture, 2019, plaâ tre et Hétéradelphe, sculpture, 2019, latex,
tissu et cheveux.
Marion RASCAGNERES, Sans titre 3 (Série M), sculpture, feévrier 2019, plaâ tre. Photographies: Marion Rascagneàres.
Page 167 : Marion RASCAGNERES, Freaks – anomalies anatomiques (série Poupons), avril 2015, Poupons, tissu, fil de fer,
eépingles aà  nourrice et clous. Photographies: Marion Rascagneàres.
Page 169 : Marion RASCAGNERES, Sans titre n°2 (Série M.), feévrier 2017, Sculpture, Plaâ tre. Photographie : Marion Ras-
cagneàres.
Page 171 : Marion RASCAGNERES, Sans titre n°2 (Série M.), feévrier 2017, Sculpture, Plaâ tre. Photographie : Marion Ras-
cagneàres.
Page 172 :  Marion RASCAGNERES,  Expérience sein percé 1,  seérie, plaâ tre et piercing, coussin en latex sur socle, 2018.
Photographie : Marion Rascagneàres.
Page 173 :  Marion Rascagneàres,  Expérimentation contamination 2,  installation, feévrier 2019, Crin de cheval. Journeée
Portes Ouvertes, UT2J. Photographie: Marion Rascagneàres.
Page 173 : Marion RASCAGNERES, Sans titre, socle et fragments de doigts, 2017, soutenance juin 2017, UT2J. Photogra-
phie: Marion Rascagneàres.

192



Page 174 :  Marion RASCAGNERES, Exposition soutenance 2017, sculptures, socles, sol et suspension, UT2J.  Photogra-
phie: Marion Rascagneàres.

193



TABLE DES MATIÈRES

Remerciements         …………………………………………………………………………………………………………………………………… p.5
Avant-propos            .…………………………………………………………………………………………………………………………………… p.6
Introduction              ……………………………………………………………………………………………………………………………………. p.9

I- FRAGMENTER – MOULER – ASSEMBLER     : PLASTICITÉS ET ÉMERGENCE D’UN CORPS, AUTRE.  

1)  UNE « RESSEMBLANCE » PAR CONTACT, UNE « RESSEMBLANCE » ORGANIQUE  ………………………………. p.12
1.1 L’empreinte comme corps, surface comme peau, outil de procréation : l’expérience du corps vécu.   …….……… p.12
1.2 Le corps « empreinté ».       …………………………………………………………………………………………………………………….. p.21
1.3  Substrat corporel et corporéité : l’ex-voto comme relique d’un corps.    ……………………………………………………. p.23
1.4  Modèles anatomiques : l’intention d’une ressemblance.    ……………………………………………………………………...… p.33

 2)  FRAGMENTATION ET/OU MORCELLEMENT DU CORPS     ………………………………………………………………… p.40
2.1  La relique : reste d’un corps entre corporalité et corporéité.    …………………………………………………………………. p.42
2.2 « Le corps en morceaux », le corps morcelé.     …………………………………………………………………………………………. p.43
2.3  Le fragment comme corps autonome.     ………………………………………………………………………………………………… p.47

3)  DÉCONSTRUIRE POUR RECONSTRUIRE    …………………………………………………………………………………………... p.56
3.1  Fragmenter, assembler et reconfigurer : émergence d’une possible anatomie.    ………………………………………… p.56
3.2  L’assemblage : bricolage ou création ?     ………………………………………………………………………………………………... p.64

4)  EXPOSER LE CORPS : UNE EXHIBITION AU SEIN D’UN ESPACE IMAGINAIRE ET SENSIBLE INVESTI  …. p.70
4.1 « Le corps en vitrine » : désir d’exposer le corps entre art et science.   ………………………………………………………… p.71

194



II -  LE MONSTRE     : UN MAUVAIS GENRE  

1) LE CORPS HORS-NORME : LE MONSTRE   ………………………………………………………….. ………………………………... p.75
1.1 Les origines du monstre.    ………………………………………………………………………………………………………………………. p.75
1.2 Une « classification » du monstre.   ……………………………………………………………………………………………………………….. p.81
     
2) VOLONTÉ DU CORPS  ENTRE ART ET SCIENCE    …………………………………………………………………………………... p.91
2.1 Fabriquer le monstre : de la tératologie au corps plastique.      ……………………………………………………………….….. p.91
2.2 Le champ des possibles corporéités : le devenir-monstre des corps modifiés.     …………………………..…………….….. p.100

• Le bio-art     ……………………………………………………………………………………………………………………………………... p.102
• Incorporation : de la greffe à la prothèse bionique   ……………………………………………………………………...…….. p.108
• Le post-humain    …………………………………………………………………………………………………………………………...… p.116

     

III – ESTHÉTIQUE DU MONSTRUEUX ET DE LA MONSTRUOSITÉ

1) LA RÉCEPTION FACE AU MONSTRE    ……………………………………………………………………………………………………. p,124
1.1 L’expérience troublée du corps propre au sein d’un monstrueux.   …………………………………………………………...…. p. 124
1.2 Le monstrueux /la monstruosité révèle l’envers organique du corps.   ………………………………………………………… p.133

2) L’INFORME ET CE QU’IL NE FAUT PAS VOIR : LES LIMITES DE LA PERCEPTION SENSIBLE  ………………… p.142
2.1 L’informe.   …………………………………………………………………………………………………………………………………………….. p.143
2.2 Perception menaçante de la forme.      …………………………………………………………………………………..………………….. p.150

3)  OBSCÉNITÉ DES MATÉRIAUX    ……...…………………………………………………………………………………………………….. p.153
3.1 Présences organiques : fluides corporels et téguments.    ………………………………………………………………………...….. p.153

195



3.2 Génitalité et dégoût.    ……………………………………………………………………………………………………………………………... p.160
3.3 Le dégoût.     ……………………………………………………………………..…………………………………………………………………….. p.164

4) LA VERTICALITÉ ESTHÉTIQUE     ………………………………………………………………………………………………….……….. p.166
4.1 Anormalité : un espace autre.    ..……………………………………………………………………………………………………………….. p.166
4.2 Détourner le socle.      …………………………………………………………………………………………………………………………...….. p.170

 
Conclusion    …………………………………………………………………………….………………………………………………………………….. p.175

Bibliographie    ………………………………………………………………………………………………………………………………………...….. p.180
Table des illustrations    ……………………………………………………………………………………………………………………...……….. p.186
Table des matieàres     ………..………………………………………………………………………………………………………………………….. p.194

196



197


