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AVANT-PROPOS 

 

 Avant de commencer a  lire ce pre sent me moire de recherches en arts plastiques, je tiens 

a  spe cifier au lecteur la nature quelque peu sensible de certaines reproductions d’œuvres 

pre sente es dans les pages qui suivent. Certaines images peuvent heurter la sensibilite  d’un 

public non averti. J’invite cependant toute personne a  se plonger dans cette recherche, qui se 

veut la plus analytique possible, pour pouvoir envisager l’e rotisme dans l’art comme bien plus 

qu’une exploration litte rale des plaisirs et des fantasmes de l’artiste, mais aussi, et 

essentiellement, comme une re flexion sociologique porte e sur les conside rations des genres, de 

leur sexualite  ainsi que de leur fusion dans le rapport e rotique. Parce que j’ai tenu a  ce que mon 

propos ait un support visuel, les reproductions d’œuvres d’artistes sont inse re es dans le corps 

me me du texte.  

 

Mes gravures et diverses recherches sont, quant a  elles, se pare es en quatre annexes et 

nume rote es de la Production 1 a  la Production 32. La premie re annexe est un document re alise  

par mes soins qui condense et explique les techniques principales de la gravure en taille-douce. 

La deuxie me annexe re unit les gravures de la collection « Nanas », de la Production 1 a  la 

Production 11. La troisie me annexe re unit les gravures de la collection « Mythologies e rotiques 

contemporaines » de la Production 12 a  la Production 23. Enfin, la quatrie me annexe comporte 

une succession de recherches varie es, souvent ante ce dentes aux gravures des autres annexes, 

elle regroupe la Production 24 jusqu’a  la Production 32. 

 

Trois sous-chapitres orphelins qui me semblaient cependant pertinents d’inte grer dans 

cette recherche, ont e te  place s a  la fin de chaque chapitre. Ils ont e te  nomme s « Digressions » 

parce qu’ils apportent des pre cisions sur une partie de chaque chapitre.  Parmi ces digressions, 

la premie re « Nanas » explique plus pre cise ment l’origine de l’appellation de ma premie re auto-

collection de gravures ; la deuxie me s’intitule « La Carte Blanche de Richard Pena » et apporte 

des pre cisions sur la censure e rotique dans le cine ma des anne es soixante, cette digression 

s’inte gre dans le chapitre « Le sexe a  de couvert : La gravure exhibitionniste ». Enfin, la dernie re 

digression a e te  titre e « La frustration biologique inter-genre e dans la relation he te rosexuelle » 

et analyse la notion bataillienne de don et de perte dans l’e rotisme.  
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GLOSSAIRE 

 

L’auto-collection 

L’auto-collection permet d’ancrer une de marche artistique dans un cycle en maintenant une 

narration ou un lien conducteur entre chaque production artistique ; ces productions 

s’ordonnent et se re pondent entre elles dans une recherche similaire. Elle n’est possible que si 

l’œuvre fonctionne sur l’ide e de la se rialite , comme avec l’impression digitale, la photographie, 

la se rigraphie, la gravure etc. et serait donc posse de e par plusieurs personnes en me me temps. 

Cela cre erait un lien dialectique entre tous les regardeurs/possesseurs de l’œuvre et l’artiste 

lui-me me – s’il posse de encore son œuvre. 

 

Le « bon trait » 

C'est le trait qui est de termine  comme e tant celui qui traduit le mieux le vouloir-faire du 

dessinateur. Dans la recherche de la « ligne claire », et donc au moment de l'encrage, ce « bon 

trait » est a  son e piphanie. Il n'y a, a  mon sens, jamais de traits tout a  fait justes, il y a cependant, 

ceux, qui dans l'instant, semblent les plus approprie s pour retranscrire l'intellectualisation 

d'une forme ope re e par le dessinateur, c'est pour cela que lorsque je parle de « justesse du trait » 

je le mets entre guillemets. 

 

Chine-collé 

Le Chine-colle  est une technique en gravure consistant a  appliquer un papier fin encolle  (30g 

environ, le Wenzhou dans mon cas) au-dessus d'une plaque grave e, pre alablement encre e, afin 

que la colle sur  ce papier fin adhe re au papier, de gravure cette fois, qui sert comme support de 

l'impression finale. Si l'on se trompe de co te , la colle adhe rera a  la plaque de cuivre, l'impression 

sera alors rate e comme dans cet exemple1 de la gravure Mythe féminin, cite  dans le me moire. La 

technique est inte gralement montre e dans ce tutoriel vide o2. 

 

Le corps sexuel social 

La notion de corps sexuel social est une notion foucaldienne qui donne au corps individuel 

sexue  une position globale et un ro le politique, social et e conomique. Le corps sexuel social a 

comme racine historique le souci de la sexualite  des classes bourgeoises de la fin du XIXe sie cle, 

qui l’a investi dans le domaine me dical et de la sante  physique et/ou psychologique. 

                                                 
1  Production 12, essai 1, annexe III. 
2  Gravure – Chine-colle , Joop Stoop Printmakers Ink & Paper, ajoute e le 20 mai 2016 [en ligne] Disponible sur : 
https://www.youtube.com/watch?v=fn_ilhLdOpc 
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La finalité du dessin 

C'est le moment ou  celui qui dessine de termine que sa production est termine e. C'est un 

jugement totalement subjectif. Dans mon cas, j'ai trouve  la finalite  de mon dessin dans la 

gravure de mes lignes. 

 

La « gestation de la ligne » 

Le processus de gestation de la ligne consiste en la re pe tition du trait construisant le motif tout 

au long des cinq phases permettant d’obtenir le trait grave . Le croquis serait la naissance de 

cette ligne, qui serait ensuite e lague e par le trace  a  l’encre, puis automatise e par les deux phases 

de transfert du calque, pour enfin e tre ancre e par le trace  final a  la pointe se che sur le me tal. 

 

La gouttière 

Selon L’art invisible de Scott McCloud3, la gouttie re est une repre sentation iconographique de 

l’ellipse en bande dessine e, qui permet la progression du temps, du mouvement, mais aussi plus 

largement de la spatialite . 

 

Hétérotopie 

L’he te rotopie est un concept foucaldien qui de nomme tous les « espaces autres »4 qui occupent 

une place spatiale et temporelle pre cise, mais qui en modifie, voire multiplie, les valeurs, faisant 

ainsi passer ces espaces de la re alite  a  l’imaginaire.  Celles qui nous inte ressent dans ce me moire, 

sont aussi bien primitives, comme la grotte, que contemporaines, comme le me tro et les fast 

food par exemple. L’he te rotopie fonctionne souvent de pair avec l’he te rochronie ajoutant a  la 

rupture spatiale, la rupture temporelle. Toutes mes sce nes grave es sont des he te rotopies 

puisqu’elles pre sentent de nombreux anachronismes et sont historiquement multi-re fe rence es. 

 

Lieux-nuits 

Les lieux-nuits sont ceux de finis par Leroi-Gourhan comme e tant ceux ou  les premiers hommes 

peignirent, comme la grotte de Lascaux. Pascal Quignard5  ajoutera les temples, cimetie res, 

cathe drales et muse es. Et e voquera un lieu inte rieur, dont les murs permettront la mise en 

lumie re des images des hommes. Ces lieux empreints d'obscurite , sont ceux ou  habituellement 

la sce ne sexuelle se de roule, a  l'abri de la lumie re indiscre te. 

                                                 
3  Scott McCloud, L’art invisible, traduit de l’ame ricain par Dominique Petitfaux, 1999. 
4  Michel Foucault, Dits et écrits, 1984, T. IV, « Des espaces autres », Gallimard, 1994, p. 752-762. 
5  Pascal Quignard, La nuit sexuelle, 2007, Flammarion, 2009, p. 74-75. 
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La « ligne claire » 

Dans le langage graphique, la « ligne claire » de signe la ligne d’encre d’e paisseur constante qui 

a e te  trace e a  la plume par-dessus le croquis du dessin au crayon. Elle est souvent utilise e en 

bande dessine e belge et dans le manga. 

 

Mannequin virtuel 

Pour certaines de mes plaques, que je veux plus re alistes, j’utilise une 

application mobile de pantin en trois dimensions, « Pose Tool 3D » 6 , 

de veloppe e par AlienThink, Inc. Cette application, qui a l’inte re t d’e tre 

portative, me permet de chercher des positions pour les corps que je veux 

repre senter dans mes sce nes. Pour certaines de mes gravures, je cherche 

la position voulue depuis l’application : je tourne autour du pantin pour 

choisir le meilleur angle de vue. Cette application me permet d'avoir des 

points de repe res indicatifs pour m'aider a  la construction de mes 

personnages, cette application sert alors de substitution au mode le 

vivant. 

 

La matrice 

La matrice est une cristallisation mate rielle du motif. En gravure taille-douce on utilise souvent 

des matrices de cuivre ou de zinc ; la matrice est le support mate riel qui sert de base pour les 

reproductions imprime es, qui en sont l’empreinte. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
6  Figure 1 

Figure 1 : Application 
mobile « Pose Tool 3D » 
de veloppe e par 
AlienThink, Inc. 
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Le Modèle 

Jean Baudrillard de finit le Mode le ainsi :  

[…] le mode le serait comme une essence qui, divise e et multiplie e par le concept de masse, aboutirait a  la 
se rie. Il serait comme un e tat plus concret, plus dense de l’objet, qui se verrait ensuite monnaye , diffuse  
dans une se rie a  son image. L’opposition mode le/se rie e voque bien souvent une espe ce de processus 
entropique, homologue a  celui de la de gradation des formes plus nobles de l’e nergie vers la chaleur. […] 
Nous avons observe  le me me mouvement dans la collection, dont chaque terme est porteur d’une 
diffe rence relative qui fait de lui, un bref instant, un terme privile gie  – un mode le –, toutes ces diffe rences 
relatives renvoyant les unes aux autres et se re sumant dans la diffe rence absolue, mais au fond, seulement 
dans l’ide e de la diffe rence absolue qu’est le Mode le.7 
 

En gravure, le Mode le est contenu dans la matrice, les impressions qui en de coulent, n’en serait 

qu’un reflet fanto me. Le Mode le et le motif se diffe rencient dans leur capacite  mate rielle a  e tre 

reproduit ; a priori le Mode le restera toujours dans une immate rialite  suspendue. 

 

Le motif 

Le motif en gravure est l’ensemble de la surface grave e sur le support (cuivre, zinc, plexiglass, 

bois, linoleum, etc.). Il peut se re pe ter gra ce au me dium qui permet sa reproduction sur un autre 

support, suivant des techniques d’impression spe cifique a  sa matrice. Dans ma pratique 

figurative de la gravure, j’associe e galement le motif a  la sce ne repre sente e sur la surface de mes 

plaques de cuivre ; suivant cette de finition, le motif aurait donc e galement une dimension 

narrative, symbolique et/ou se mantique.  

 

Les points extrêmes érotiques 

Ce serait des points de finis selon des extre mes correspondant a  une vision du bien ou du mal. 

Les « points extre mes » dans l’e rotologie sont ceux qui de termineraient la censure, se parant 

plus ou moins distinctement les « bons » comportements sexuels des « mauvais » ; ceux-ci 

auraient e te  de termine s sur les fondations de l’e thique religieuse jude o-chre tienne qui 

abordent la sexualite  d’une manie re culpabilisante, ce qui aurait historiquement laisse  son 

empreinte sur la me decine du sexe. Sade aborde l’un des « points extre mes » e rotiques avec le 

sadisme, qui condenserait les principes ne gatif/mal/masculin/actif ; tandis que Leopold von 

Sacher-Masoch aborde l’autre extre me e rotique avec le masochisme, qui condenserait les 

principes positif/bien/fe minin/passif. Les deux appellations des point extre mes e rotiques, 

masochisme et sadisme, sont des de rive s des noms des auteurs dont ils empruntent les 

principes e rotiques. 

 

 

                                                 
7  Jean Baudrillard, Le système des objets, 1968, E ditions Gallimard, 2016, p. 200-201. 
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La pointe sèche 

C'est l'outil principal en gravure, une pointe en fer enfonce e dans un manche en bois. Ce terme 

de signe aussi la technique8, qui, a  l'impression, permet un rendu veloute  du trait, comme dans 

cette premie re pointe se che que j’ai re alise e en 20159 . D'autres de finitions techniques sont 

disponibles dans l'annexe I. 

 

La série 

La se rie de coule directement de l’exploitation de la matrice. La matrice, une fois transfe re e sur 

le papier permet la re alisation d’un ensemble d’estampes : c’est la se rie. La production se rielle 

est une caracte ristique commune a  certains me dias en art (photographie, se rigraphie, gravure 

etc.) ; on peut voir ici un lien entre la production se rielle industrielle et celle artistique en taille-

douce, et l’ancrage d’une pratique pourtant ancestrale, datant de la fin du XVe sie cle, re pondant 

aux proce de s de production contemporains. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
8  Annexe I 
9  Production 24, Annexe IV 
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INTRODUCTION 

 

C’est un premier pas vers la cre ation,  
que de voir chaque chose dans sa ve rite ,  

et cela suppose un effort continu.10 

 

S’il est difficile d’analyser les intentions d’un auteur, ou d’un artiste, il est encore plus 

complexe d’analyser ses propres intentions en tant qu’auteur d’une production artistique. Ceci 

e tant dit, l’auteur est, dans un premier temps, normalement plus juste sur ses propres 

intentions cre atrices qu’une personne exte rieure, puisqu’en tant qu’e tre individuel, il est maî tre 

de ses pense es et de ses actes11. Reste a  savoir pour autant si celles-ci sont en ade quation avec 

son travail. C’est a  ce moment pre cis que le spectateur, le juge, le critique ou encore le regardeur 

entre dans le processus cre atif. De surcroî t, la ve rite  de l’auteur n’est pas force ment celle de 

l’observateur. C’est la bascule entre l’intention et l’interpre tation. C’est sur ce point-la  aussi qu’il 

est assez ardu pour un auteur d’e tre tout a  fait juste dans l’auto-analyse ; nous ne sommes pas 

des spectateurs objectifs de nos propres pratiques. Cela ne cessite une prise de recul importante 

et une since rite  avec soi-me me tout aussi conse quente. Pour ma part, j’ai volontairement, et le 

plus longtemps possible, omis de mettre des mots sur mes intentions artistiques. Je ne voulais 

pas de limiter les aspects de mon travail trop vite et me fourvoyer comple tement. Je me suis 

laisse e le champ libre pour explorer un maximum l’e tendue de ma pratique, mon rapport avec 

elle et ce que je voulais, et veux encore, en faire. E videment ces questions sont en constante 

e volution, c’est ce qui fait l’inte re t de l’exercice : faire le point a  un moment « T » pre cis de notre 

pratique : voici donc les pre mices intentionnelles de ce me moire. 

Ma recherche en arts plastiques a tre s vite pris un tournant sociologique a  mesure que 

je me plongeais dans les fonds arche ologiques e rotologiques ; cette recherche s’est donc 

construite autour d’une analyse critique du livre L’Érotisme de Georges Bataille. Les notions 

batailliennes sur ce sujet sont difficilement contournables, l’auteur aborde l’e rotologie contemporaine 

dans des analyses a  la fois fines, mais aussi parfois malheureusement discriminantes pour le sexe 

fe minin en particulier.  C’est a  partir de cette premie re lecture que la proble matique de ce me moire s’est 

de gage e :  

                                                 
10 Henri Matisse, « Il faut regarder toute la vie avec des yeux d’enfants », propos recueillis par Re gine Pernoud, Le 
Courrier de l’U.N.E.S.C.O., vol. VI, n°10, octobre 1953. Repris par Dominique Fourcade, Henri Matisse. E crits et propos sur l’art, 
Hermann, Paris, deuxie me e dition, 1992, pp. 321-323. 
11 Les œuvres d’Art Brut exclues : il est difficile d’affirmer que les cas asilaires re ve le s par Dubuffet dans les ho pitaux 
psychiatriques soient ve ritablement maî tres de leurs pense es et de leurs actes, dans le sens me dical du terme. Plus 
spirituellement, me me exclusion pour les artistes spirites. Et quant a  avoir une ve ritable intention artistique, l’ame ricain Henry 
Darger s’exclue aussi de ce type de processus cre atif, ainsi que certains cre ateurs d’Art Outsider, qui construisent leurs œuvres 
dans la solitude. 
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Comment représenter les corps érotiques contemporains, le féminin en particulier, et quelles 

mythologies ces corps suivent-ils ? 

 

Cette proble matique e tant tre s large, j’ai du  orienter ma recherche sur un axe 

arche ologique ; des auteurs comme Michel Foucault ou Claudine Sagaert ont donc e te  une aide 

importante pour pouvoir agre menter mes conside rations e rotologiques d’un support 

historique. Cette recherche traite d’abord du tournant e rotologique prit a  la fin du XVIIIe sie cle 

a  l’aube de la re volution bourgeoise en France, et prend pour tout premier appui artistique 

l’e poque du rococo. Mes appuis e rotologiques artistiques les plus contemporains sont parfois 

issus de la culture japonaise, et s’ince reront tout au long de ce me moire. Selon l’ouvrage d’Agne s 

Giard, L'imaginaire érotique au Japon, le Japon apparaî t aujourd’hui comme le pays le plus 

de veloppe  sur l’expe rimentation de bride e de la sexualite  ; me me si l’e rotologie japonaise suit 

ses propres pre fe rences culturelles, qui sont tre s lie es a  l’histoire du pays, elle s’est peu a  peu 

rapproche e de celle occidentale, notamment apre s 1945. Ce pre sent me moire propose donc 

certains allers-retours entre des productions e rotiques nippones et d’autres occidentales. 

A  partir de ces supports artistiques, the oriques et anthropologiques, l’objectif serait 

d’analyser la the se selon laquelle il existerait dans l’e rotisme un rapport de force entre les sexes ; 

que celui-ci serait presque syste matiquement repre sente  dans les productions e rotiques 

figuratives, et donc qu’il y aurait paralle lement une ne cessaire sous-repre sentation du concept 

de consentement dans ces me mes productions. D’autre part, si ce rapport de force demeure 

d’actualite  aujourd’hui encore, ce serait essentiellement par les vestiges d’un ars erotica, 

pourtant emballe  dans une analyse de scientia sexualis, mais qui paradoxalement, laisse tout de 

me me a  l’e tre humain toute sa dimension animale au sein me me de l’acte e rotique ; cela 

expliquerait e galement pourquoi ce domaine est le plus sujet aux transgressions et aux 

discriminations. Enfin, pour pouvoir explorer cette the se au sein de ma pratique artistique, le 

moyen le plus efficace serait pour moi d’utiliser le me dium de la gravure au travers de 

productions figuratives, afin d’e tre le plus largement comprise gra ce a  un re fe rentiel 

symbolique le plus commun possible. 

Pour explorer cette large proble matique, cette recherche s’est donc de coupe e en trois 

axes distincts, l’un temporel, l’autre spatial et le dernier anthropologique. Le premier chapitre 

explore la gravure dans sa dimension anachronique et pre sente ce principe comme une boucle 

historique re pe titive ; cette partie explore et compare e galement diffe rentes tendances 

historiques e rotologiques. Le second chapitre aborde la gravure e rotologique d’un point de vue 
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spatial a  travers le concept de l’exhibition ; ce serait d’ailleurs un facteur de la sur-animalisation 

e rotique, qui s’opposerait directement a  la minutie me canique et hypocritement civilise e des 

objets de sire s. Ainsi objectivation et animalisation trouvent leur foyer d’exercice e rotique dans 

la figure de la femme-poupée et de la femme-chienne, qui sont les deux figures anthropologiques 

choisies pour alimenter le dernier chapitre de ce me moire, qui traitera paralle lement de la 

gravure rituelle et me canique. 

 

Dans le me tro parisien, une campagne publicitaire du Muse e d’Orsay disait : « Emmenez 

vos enfants voir des gens tout nus ». Comme pour aller voir des animaux au zoo, enferme s 

derrie re les barreaux de leurs cages : emmenez vos enfants voir des repre sentations picturales 

d’e tres humains nus enferme s dans la toile de leurs tableaux. C’est un premier rapport au corps 

humain nu zoologique qui se dessine, et sa de finition s’ache ve su rement dans l’art e rotique.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 2 : Affiche publicitaire du Muse e d’Orsay 
dans le me tro parisien la semaine du 27 octobre 
2016. 
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CHAPITRE 1 

SAUT TEMPOREL : LA GRAVURE ANACHRONIQUE 

 

Le cycle de la collection engendré par le système sériel et matriciel de la gravure 

 Mes productions sont se pare es en deux collections distinctes, elles ne sont pas classe es 

par date de production, mais pluto t comme une frise chronologique retraçant partiellement 

mon regard subjectif et re flexif sur l’e rotisme. La premie re collection, Nanas12, s’organise autour 

d’un axe re flexif arche ologique, de tre s nombreuses re fe rences sont faites aux tableaux de 

grands maî tres. Avec la Vénus d’Urbin de Titien13  a  l’e poque de la Renaissance, qui a e te  ma 

premie re re interpre tation grave e avec La Dame au Corbeau14 ; en passant par ceux du rococo 

avec le tableau Léda et le cygne peint par François Boucher15, que j’ai repris avec cette gravure 

du me me nom16 ; jusqu’a  ceux du de but de l’e re industrielle avec le tableau Olympia de Manet17 

notamment. La deuxie me collection, intitule e Mythologies érotiques contemporaines 18 , est 

comple mentaire a  la premie re et s’ancre dans un de cor he te rotopique plus ouvert et surtout 

plus contemporain. Il m’aurait cependant e te  beaucoup plus difficile de construire la deuxie me 

collection sans la premie re ; la compre hension de l’e rotisme d’un point de vue historique a 

d’abord e te  le pivot pour commencer a  l’envisager de manie re contemporaine.  

                                                 
12  Annexe II 
13  Figure 3 
14  Production 3, Annexe II 
15  Figure 4 
16  Production 5, Annexe II 
17  Digression 1 : Nanas 
18  Annexe III 

 

Figure 3 : Titien  
Vénus d’Urbin, 1538 
Huile sur toile, 119 x 165 cm 
Florence, Galerie des Offices 

Figure 4 : François Boucher  
Léda et le Cygne, 1741 
Huile sur toile, 59,5 x 70,5 cm 
Collection prive e 
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Ces deux collections sont ainsi le te moignage organisationnel de ma recherche, elles 

s’imbriquent l’une avec l’autre et dialoguent entre elles par le jeu symbolique de leur 

composition, comme on peut le voir dans cette production imprime e19  datant de 2015 qui 

regroupe plusieurs gravures de la collection Nanas, ou encore dans cette installation 20 

me langeant toutes les gravures ensemble, toujours dans l’ide e d’une structure 

organisationnelle mouvante et plurielle. Je n’ai pas d’affichage pre cis en te te, ni me me 

d’organisation compositionnelle absolument fixe, e tant donne  que les gravures que je cre e 

s’ajoutent a  celles de ja  cre e es, agrandissant re gulie rement la collection, que je compose et 

recompose comme une œuvre mouvante a  part entie re.  

He le ne Delprat organise ses 

recherches de manie re similaire, cette 

artiste, pluridisciplinaire et pluri-inspire e, 

posse de une banque de donne es 

intarissable, on peut y trouver des vide os, 

documents, images et peintures, qu’elle 

collecte chaque jour sur internet, dans des 

magazines ou encore dans des livres 21 . 

Ve ritable archiviste, l'artiste imprime ses 

multitudes sources d'inspiration sur de 

petits formats qu'elle compose et 

recompose a  loisir pour re aliser ses œuvres, a  la trame narrative chaotique, mouvante et 

surcharge e comme dans son tableau La cruauté comme scène possible22, peint en 2017. En effet, 

He le ne Delprat affirme ne rien savoir sur ses peintures et en oublie me me leurs titres, qu'elle 

change constamment23 . Dans cette me me perspective, le nom de mes deux collections est 

mouvant et se pre cise en me me temps que ma recherche, la premie re se rie s’appelle Nanas, en 

re fe rence au titre du livre de Zola24, la deuxie me porte le me me titre que ce me moire. 

 

La collection s’accomplit gra ce a  la figure du collectionneur. En gravure, ce serait donc 

l’acheteur-spectateur ; Jean Baudrillard e voque l’expe rience de La Bruye re, collectionneur des 

estampes de Callot, comme suit : 

                                                 
19  Production 25, Annexe IV 
20  Production 26, Annexe IV 
21  Interface, confe rence d’He le ne Delprat, le mercredi 7 mars 2018 a  l'amphithe a tre Bachelard du Panthe on a  Paris. 
22  Figure 5 
23  Interface, confe rence d’He le ne Delprat, op. cit. 
24  E mile Zola, Nana, 1880, Les Classiques de Poche, 2003. 

 

Figure 5 : He le ne Delprat 
La cruauté comme scène possible, 2017 
Pigments, liant acrylique et paillettes sur toile, 202 x 334 cm 
Paris, Galerie Christophe Gaillard 
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La Bruye re, dans les portraits ou  il illustre la curiosite  comme passion, nous de crit un collectionneur 
d’estampes : « J’ai, dit celui-ci, une sensible affliction, et qui m’obligera de renoncer aux estampes pour le 
reste de mes jours : j’ai tout Callot, hormis une seule, qui n’est pas, a  la ve rite , de ses bons ouvrages. Au 
contraire, c’est un de ses moindres, mais qui m’ache verait Callot. Je travaille depuis vingt ans a  retrouver 
cette estampe, et je de sespe re enfin d’y re ussir ; cela est bien rude ! »25 

 

La recherche dans la collection devient obsessionnelle et fre ne tique ; ici, la recherche attise le 

de sir de posse der. Les collections seraient oriente es vers « un terme absent de la se rie » 26, donc, 

toujours selon Baudrillard : « […] la pre sence de l’objet final signifierait au fond la mort du sujet 

[…] »27. Si l’on suit cette de finition, les collections peuvent exister seulement si celles-ci sont 

closes, ou lorsque leur cre ateur est mort. En organisant mes gravures en collections que je 

nourris moi-me me re gulie rement, je cre e un « terme absent » infini, puisque ce terme se pre cise 

a  mesure que je re alise de nouvelles estampes et que je les ajoute a  celles de ja  cre e es ; ce serait 

comme une auto-collection28.  

Avec ce syste me d’auto-collection, mon acte cre ateur devient cyclique. Selon Baudrillard 

toujours, la collection permet de re pertorier :  

[…] le temps en termes fixes qu’elle peut faire jouer re versiblement, la collection figure le perpe tuel 
recommencement d’un cycle dirige , ou  l’homme se donne a  chaque instant et a  coup su r, partant de 
n’importe quel terme et su r d’y revenir, le jeu de la naissance et de la mort. […] Nous ne pouvons vivre 
dans la singularite  absolue, dans l’irre versibilite  dont le moment de la naissance est le signe. C’est cette 
irre versibilite  de la naissance vers la mort que les objets nous aident a  re soudre.29 
 

Mes gravures sont les « termes » de la collection, comme les appelle Baudrillard. De manie re 

individuelle, elles nomment un temps fixe he te rotopique30 et he te rochronique, mais une fois 

qu’elles sont dispose es les unes a  co te  des autres, ce temps se dilue. La collection permet ainsi 

de rendre visible un aspect anachronique possible de la gravure, gra ce au caracte re se riel et 

matriciel de ce me dium. Un peu apre s, Baudrillard affirme que « l’homme qui collectionne est 

mort, mais il se survit litte ralement dans une collection qui, de s cette vie, le re pe te inde finiment 

au-dela  de la mort, en inte grant la mort elle-me me dans la se rie et le cycle. »31 La collection, au-

dela  de sa dimension possessive, ame ne l’ide e d’une boucle spatio-temporelle, re partie en 

termes fixes qui viennent la de limiter. Dans mon cas, l’auto-collection maintient 

l’auteure/possesseur, plus pre cise ment la graveuse/imprimeure dans une continuelle 

recherche, qui tend a  e tre partage e par le processus se riel qu’induit la gravure, mais dont le 

terme final n’existera que lorsque la recherche sera close.  

                                                 
25  Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 129. 
26  Ibid. 
27  Jean Baudrillard, id., p. 130. 
28  Voir glossaire. 
29  Jean Baudrillard, id., p. 135-136. 
30  Voir glossaire. 
31  Jean Baudrillard, id., p. 137. 
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La collection se re unit souvent autour d’une the matique, harmonisant alors les termes 

qui la composent. Baudrillard l’affirme : « on peut collectionner avec le me me fanatisme 

re gressif des tableaux de maî tres et des e tiquettes de camembert, […]. On ne peut donc jamais 

conclure de la complexite  the matique d’une collection a  son ouverture re elle sur le monde. »32 

l’auteur ajoute un peu apre s : « […] quelle que soit l’ouverture d’une collection, il y a en elle un 

e le ment irre ductible de non-relation au monde. »33 ; dans mon cas poî e tique, le syste me de 

collection permet d’organiser et de structurer ma pense e de manie re arche ologique, dans la 

vise e finale d’une recherche sociologique. La position mouvante des termes qui composent mes 

deux collections permet la flexibilite  de ma recherche, et cela met en relation des motifs 

contemporains comme celui de la gravure #foodporn34 avec celui de la gravure Le cauchemar de 

Léda35  par exemple, qui est inspire e de deux tableaux historiques, Le Cauchemar36  peint en 

1781 par Fu ssli et Léda et le cygne de Ve rone se37 peint vers 1585 ; cela permet ainsi de cre er 

une passerelle entre les positions respectivement de monise e et animalise e de la femme dans 

les conside rations historiques de l’e rotisme, pour les mettre en relation avec la femme 

contemporaine consomme e et qui s’autoconsomme comme un burger.  

                                                 
32  Jean Baudrillard, id., p. 148. 
33  Jean Baudrillard, id., p. 149. 
34  Production 19, Annexe III 
35  Production 10, Annexe II 
36  Figure 6 
37  Figure 7 

Figure 7 : Paul Ve rone se 
Léda et le cygne, vers 1585 
Huile sur toile, 94,5 x 113 cm 
Ajaccio, Muse e Fesch 

Figure 6 : Johann Heinrich Fu ssli 
Le Cauchemar, 1781 
Huile sur toile, 101,6 x 127,7 cm 
De troit, Detroit Institute of Arts 
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D’ailleurs, cela s’harmonise avec les propos souleve s par le duo de photographes Daianes Soares 

et Diana Gran, et leur projet #foodporn38, qui expose le lien entre les images animalisantes de la 

femme, qui n’est pas sans rappeler les techniques visuelles de la publicite , et la production 

agroalimentaire industrielle de masse. Dans le cadre de ma recherche, le but de ce me lange 

anachronique est d’affirmer l’impact historique sur les comportements sociologiques 

contemporains associe s a  l’e rotisme. Mes motifs ne sont pas l’illustration d’un the me, ici, 

l’e rotisme ; dispose s ensemble mes motifs permettent d’alimenter ma recherche sur l’e rotisme 

dans un syste me de re sonance de trames graphiques formant alors un ensemble presque 

narratif. 

L’ide e d’auto-collection contre cette de finition pose e par Baudrillard : « la collection est 

toujours un processus limite , re current, son mate riel me me, les objets, est trop concret, trop 

discontinu pour qu’elle puisse s’articuler en une re elle structure dialectique. »39  C’est parce 

qu’il ne s’agit pas d’objets externes mais internes a  l’auteur – puisque c’est lui qui les cre e  – que 

l’auto-collection ouvre sa structure a priori ferme e, a  celle, plus ouverte, de la dialectique. Cela 

permet une remise en question permanente, que soutient l’ide e d’une structuration mouvante 

et flexible de l’installation de mes gravures dans un espace d’exposition – comme le montre 

cette installation40 de ja  cite e. Baudrillard part du postulat que les objets collectionne s n’ont un 

sens que pour le collectionneur, pourtant, dans le cas ou  ces objets sont collectionne s 

simultane ment par plusieurs collectionneurs, la structure ferme e et internalise e de la collection 

s’ouvre alors a  tous ceux qui essayent de la constituer. Harmonisant alors leur objectif final – la 

recherche fre ne tique du fameux « terme absent » –, les collectionneurs iraient dans une me me 

direction, avec comme re sultat, non pas l’inutilite  de la collection en tant qu’un ensemble 

constitue  et acheve  d’objets vides de sens, mais pluto t une collection d’objets perçue comme la 

                                                 
38  Figure 8 
39  Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 150. 
40  Production 26, Annexe IV 

Figure 8 : Daiane Soares et Diana Gran 
#foodporn, 2017 
Photographies 
Paris, Studio 57 Gallery 
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« re ponse » d’une recherche. Cette re ponse serait plurielle puisqu’elle re unit tous les e le ments 

de la collection, et cette re ponse demeurerait suspendue, incomple te, tant que la collection n’est 

pas close. Tout cela est possible gra ce a  la premie re impulsion du collectionneur, celle-la  me me 

qui orienterait la recherche et donnerait par la suite un sens dialectique a  la collection forme e. 

Le sens dialectique de la collection prendrait entie rement son sens une fois celle-ci acheve e. 

Comme exemple d’une collection dialectique contemporaine, on pourrait citer les selfies 

qui sont le re sultat concret d’une pratique virtuelle permettant la collection d’images de soi-

me me afin de les partager aux autres. C’est une forme de connexion relationnelle base e sur la 

collection, d’autant plus lorsque ces auto-images sont amasse es, affiche es, co te a  co te sur une 

page, un mur Facebook ou encore un profil Instagram ; contrairement a  ce qu’affirmait 

Baudrillard, l’ouverture dialectique de la collection serait donc possible. En suivant cette 

constatation, j’installe mes collections de gravures virtuellement en les photographiant ou en 

les scannant, afin de les publier sur Instagram41 notamment, dont l’interface permet une vue 

plurielle de diffe rentes images. Gra ce a  ce proce de , une premie re relation se cre e  entre les 

motifs de mes gravures a  travers cette premie re installation virtuelle. Re unir son travail sous la 

forme d’une collection permettrait la cohe rence de sa recherche, qui n’est plus axe e non 

seulement sur soi-me me, mais pluto t sur une vision globale explorant un sujet de manie re totale, 

de son impulsion, a  sa conception, en passant par son e laboration, son impression et enfin sa 

diffusion.  

 

Le collectionneur peut aussi e tre victime du caracte re se riel de la gravure, rendant plus 

accessible les œuvres des artistes qu’une œuvre en exemplaire unique. S’il y en a plus, il y a donc 

plus de chances d’en posse der, et le motif42 de la gravure a e galement plus de chances d’e tre vu, 

les acheteurs/possesseurs se multiplient en me me temps que les lieux d’exposition. La se rie est 

comme un poison pour la copie unique, l’exemplaire unique ou le monotype, puisqu’elle en 

de tourne la rarete . Les graveurs et graveuses impriment alors des se ries de plus en plus courtes 

de leurs gravures, car ces se ries « limite es » se vendent plus cher43 (de deux a  trois impressions 

par matrice). De plus, le syste me capitaliste et e conomiste de pre cie les syste mes se riels, 

emmenant dans leur de valuation les pratiques artistiques qui fonctionnent sur cette notion ; 

cela se relie au principe d’obsolescence programme e explique  par Baudrillard, et selon l’auteur 

                                                 
41  Production 27, Annexe IV 
42  Voir glossaire 
43  Ce constat a e te  pose  par Matthieu Perramant, mon maî tre de stage aux ateliers Moret, qui, en tant que graveur-
imprimeur, n’a que tre s peu d’occasions de pouvoir de ployer l’e tendue de ses compe tences professionnelles – a  savoir, d’e tre 
capable de faire cent impressions e quivalentes a  l’œil nu. En effet, les petites e ditions en gravure se multiplient au de triment 
des plus grosses, alors plus rares. 
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ce principe alimenterait principalement la « strate gie du de sir » si che re au marketing de notre 

socie te  contemporaine : 

C’est la caracte ristique fondamentale de la se rie : l'objet y est soumis a  une fragilite  organise e. Dans un 
monde d’abondance (relative), c’est la fragilite  qui succe de a  la rarete  comme dimension du manque. La 
se rie est maintenue de force dans une synchronie bre ve, un univers pe rissable. Il ne faut pas que l’objet 
e chappe a  la mort. Au jeu normal du progre s technique, qui tendrait a  re sorber cette mortalite  de l’objet, 
s’oppose la strate gie de la production qui s’emploie a  l’entretenir. On parle dans ce domaine de la vente 
d’une « strate gie du de sir » (Dichter), on peut parler ici d’une strate gie de la frustration : l’une et l’autre se 
comple tent pour assurer la finalite  exclusive de la production – qui apparaî t aujourd’hui comme une 
instance transcendante ayant droit non seulement de vie, mais de mort sur les objets.44 
 

Dans la production d’objets industriels, la se rie a tendance a  rendre un mode le, certes accessible, 

mais toujours dans une fragilite  relative, poussant le consommateur frustre  au rachat continuel 

du me me objet. A  ce propos, Packard dit clairement que « tout le monde sait que nous e courtons 

volontairement la dure e de ce qui sort de nos usines, et que cette politique est la base me me de 

notre e conomie. »45  Dans cette optique, la pratique de la gravure me permet de rendre sa 

« durete  » a  ma production artistique se rielle, en re ponse a  la « fragilite  » des productions 

se rielles industrielles. Les productions artisanales permettant a priori un meilleur suivi des 

matie res premie res utilise es ; dans mon cas cela pourrait se ve rifier avec la qualite  du papier et 

des encres par exemple, qui sont choisies avec un soin spe cifique – a  la limite de la se mantique 

pour le choix du papier par exemple. 

Pourtant, les micro-diffe renciations permises par l’impression artisanale en gravure 

permet la singularite  de chaque impression, l’e loignant de la se rialite  industrielle, ainsi selon 

Baudrillard : « […] les diffe rences infimes, toujours ve cues positivement, suffisent a  re percuter 

la se rie en avant, a  cre er l’aspiration vers le mode le qui peut n’e tre que virtuel. Les diffe rences 

marginales sont le moteur de la se rie et alimentent le me canisme d’inte gration. »46 En gravure, 

la se rie d’impressions peut e tre aussi fragilise e que la matrice47, pourtant unique, cependant, 

une impression ne re ve lera jamais la ve rite  quantique du mate riau duquel elle est issue, elle 

n’en est qu’une empreinte. Et cela rend l’impression en gravure d’autant plus unique, c’est pour 

cela que les premie res impressions de pointes-se ches sont plus cou teuses que les dernie res : 

les barbes de la matrice de cuivre ou de zinc s’affaissent sous le poids du rouleau de la presse, 

effaçant la marque grave e dans le mate riau.  

La pratique en gravure rele verait donc du domaine de la nuance, qui est plus proche du 

« flou artistique », que Baudrillard met en confrontation se mantique avec la diffe rence, 

                                                 
44  Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 204-205. 
45 Vance Packard, L’art du gaspillage, Calmann-Levy, 1962, p. 62. 
46  Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 200. 
47  La matrice est abî me e par le rouleau de la presse et subit une fragilisation obligatoire pour l’obtention des images 
imprime es. Dans mon cas, les images sont imprime es sur papier, ce mate riau est fragile par nature, il est fin et peut se tordre 
ou se de chirer. Les imprimeurs ont des pinces spe ciales pour le manipuler afin de ne pas « casser le papier ». Voir glossaire. 
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plus de limite e et donc adapte e pour la de finition des productions industrielles : 

C’est que la nuance (dans l’unite ) est de volue au mode le alors que la diffe rence (dans l’uniformite ) est 
de volue a  la se rie.  Les nuances sont infinies, elles sont les inflexions toujours renouvele es par l’invention 
selon une syntaxe libre. Les diffe rences sont en nombre fini et re sultent de la flexion syste matique d’un 
paradigme. Il ne faut pas s’y tromper : si la nuance semble rare et la diffe rence marginale innombrable 
parce qu’elle be ne ficie  d’une diffusion massive – structurellement, c’est la nuance qui est ine puisable (le 
mode le s’oriente ici vers l’œuvre d’art), la diffe rence se rielle, elle, rentre dans une combinatoire finie, dans 
une tablature, qui change sans doute continuellement avec la mode, mais qui, pour chaque moment 
synchronique ou  on la conside re, est limite e, et e troitement soumise a  la dictature de la production. Tout 
compte fait, on propose a  l’immense majorite  dans les se ries un e ventail limite  – a  une infime minorite  une 
nuanciation infinie de mode les.48 

Avec sa ce le bre accumulation de peintures Campbell’s Soup Cans49 , re alise e en 1962, Andy 

Warhol cristallise ces re flexions, il met en relation directe l’art dit applique  – ici le design 

produit – et la the orie propre aux arts plastiques. L’artiste cristallise e galement ces notions au 

sein me me de son me dium artistique lorsqu’il utilise la se rigraphie. Pour ma part, j’essaye 

d’exploiter ma matrice, ge ne ralement une plaque de cuivre, jusqu’a  l’usure, en faisant le plus 

d’impressions possible – cela varie entre quinze a  trente impressions. Je fais cela dans une 

volonte  engage e, d’une part pour la diffusion la plus large possible de mon motif, d’autre part 

pour lutter contre un syste me pro nant le gaspillage et l’individualisme, ou  l’acquisition d’objets 

servirait a  la soit disant affirmation et a  la valorisation de l’individu. La se rie est de valorise e 

                                                 
48  Jean Baudrillard, id., p. 208-209. 
49  Figure 9 

Figure 9 : Andy Warhol 
Campbell’s Soup Cans, 1962 
Peinture polyme re synthe tique, 51 x 41 cm  
New York, Museum of Modern Art 
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parce qu’elle coupe cette spe cificite  individuelle, et permet l’acquisition plurielle de l’objet, de 

l’œuvre d’art. 

Au sein de l’exercice de ma pratique artistique, permise gra ce a  la gravure, l’e rotisme 

serait le « Mode le » qui e mane de mes collections ; si l’on suit la de finition de Baudrillard50, le 

Mode le rele verait donc du domaine conceptuel et de l’imaginaire, et la se rie51, dans la collection, 

en serait sa mate rialite  ; Baudrillard se pare ainsi « […] le mode le et la se rie pour assigner l’un 

ou l’autre au re el ou a  l’imaginaire. »52 Cette re flexion pourrait aussi s’appliquer a  mes croquis 

qui seraient alors l’e tape interme diaire entre mon concept et la se rie imprime e qui en de coule. 

Ainsi, ce jeu entre la matrice qui sert a  mate rialiser le motif, la se rie permise par l’impression 

et la collection comme conse quence se rielle re veillant le « Mode le » e rotique, permet la 

diffusion de mon discours grave  sur l’e rotisme.  

Le mode cyclique consume riste, propre au syste me des objets, que l’on peut coupler avec 

l’ide e d’obsolescence programme e, Baudrillard appelle cela le « jeu complexe du « recyclage » 

de la naissance et de la mort dans un syste me d’objets. »53 ; ces perspectives se corre lent bien 

avec d’autres perspectives plus e rotiques – dans une ide e de survie purement animale et suivant 

un cycle de composition puis de de composition de la chair humaine. En effet, selon Georges 

Bataille, on retrouve ce fonctionnement cyclique de la mort puis de la renaissance dans 

l’e rotisme : « La vie est toujours un produit de la de composition de la vie. Elle est tributaire en 

premier lieu de la mort, qui laisse la place ; puis de la corruption, qui suit la mort, et remet en 

circulation les substances ne cessaires a  l’incessante venue au monde de nouveaux e tres. »54 On 

peut aise ment faire un paralle le avec cette citation de Jean Baudrillard : « Ce que l’homme 

trouve dans les objets, ce n’est pas l’assurance de survivre, c’est de vivre de s maintenant 

continuellement sur un mode cyclique et contro ler le processus de son existence et de de passer 

ainsi symboliquement cette existence re elle dont l’e ve nement irre versible lui e chappe. »55 La  

ou  la chair humaine se de compose, on peut dire que l’objet, selon son mate riau, est 

ge ne ralement plus re sistant et survit a  la mort de son proprie taire humain, il n’est alors pas 

e tonnant de constater certaines projections psychologiques sur les objets, visant a  rassurer 

l’humain possesseur sur son e ternelle frayeur de la mort. Pour ce qui est de ma pratique en 

gravure, je ne pense pas pouvoir qualifier « d’objet » ni la feuille imprime e ni me me encore la 

matrice de cuivre, les deux mate riaux se confrontant et se confondant dans leurs re sistances 

                                                 
50  Voir glossaire. 
51  Voir glossaire. 
52  Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 193. 
53  Ibid. 
54  Georges Bataille, L’Érotisme, 1957, Les E ditions de Minuit, 2011, p. 58. 
55 Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 136. 
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respectives, cre ant alors, dans leurs chocs re ciproques sous la presse, « l’objet », a  la fois fragile 

comme la peau et re sistant comme les os. 

La gravure en taille-douce, telle que je la conçois a  travers ma pratique artistique, permet 

un jeu se riel qui mettrait en abyme la compulsion possessive propre au sujet e rotique, que le 

motif repre senterait en exposant certains versants du de sir lie s ontologiquement a  l’e rotisme. 

Accumule es les unes avec les autres, mes productions parlent de plus en plus pre cise ment du 

Modèle érotique ; dispose es ensemble elles cre ent une sphe re de situations symboliques toutes 

en lien avec l’Éros. Si la multiplication et le transfert de la matrice en gravure permettraient de 

signifier l’issue e rotique dans son versant sexuel le plus commun – parce que cette 

multiplication s’accorde avec celle, ge ne tique, permise par la me canique biologique humaine – 

le motif explorerait la diversite  des possibilite s et des situations e rotiques, enfin, la collection 

ferait le lien entre toutes les temporalite s et les espaces repre sente s. Pour conclure, l’ouverture 

dialectique de mes motifs se produit par la symbolique des e le ments repre sente s en leur sein, 

a  leur re sonance dans la se rie et enfin gra ce a  leur lien, aussi bien spatial que temporel, dans un 

jeu narratif pluri-vectoriel que permet l’installation ou l’organisation en collection de mes 

estampes. 

 

 

 

La trame temporelle pluri-vectorielle comme aménagement d’un espace scénique sphérique 

 
Suivant la de finition de veloppe e pre ce demment, exposant les caracte ristiques se rielles 

et matricielles de la gravure en taille-douce, j’ai pu m’atteler a  faire certaines recherches 

compositionnelles, qui n’e taient pas sans me rappeler celles que je faisais en composant mes 

pages en bandes dessine es56. Disposer plusieurs matrices grave es sur une me me feuille fut un 

exercice fort re ve lateur du rapprochement possible entre ces deux disciplines. Cet essai de 

composition57 ,  encourage cette analogie : les gravures dispose es les unes a  co te  des autres 

forment une gouttie re58 qui les se pare, comme celle se parant les cases des bandes dessine es. 

Cette gouttie re est marque e de manie re sensible, gra ce au gaufrage de la matrice de cuivre sur 

la feuille. Ce dispositif compositionnel permet de mettre en relation directe des e le ments 

dessine s dans chaque case creuse e, comme une redondance intempestive permettant la liaison 

                                                 
56 Production 28, Annexe IV 
57  Production 25, Annexe IV 
58  Voir glossaire 
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des « cases » entre elles. Rêves lucides59 est l’un de mes premiers travaux en gravure, il se situe 

entre la bande dessine e et la se rie de gravures narratives. 

Dans cette perspective, la plupart de mes gravures ont e te  pense es comme des suites 

chronologiques et ante chronologiques. Par exemple, on pourrait distinguer une chronologie 

dans le diptyque Bienvenue60, les personnages e tant les me mes, mais on peut aussi remarquer 

que le tapis sur lequel repose le pied de l’homme/satyre est le me me que celui repre sente  dans 

la gravure Palpations61. Il en va de me me pour toutes les portes repre sente es qui peuvent servir 

de connexion entre chaque gravure, entre chaque lieu dessine . C’est un e vident symbole 

transitif du passage ; cela permet la libre circulation des e tres repre sente s par ces fameuses 

« gouttie res », qui sont la repre sentation graphique du hors cadre et de l’ellipse.  Je parle 

e galement d’ante chronologie car ces moments pourraient aussi bien se passer avant comme 

apre s le temps fige  dans le motif de la gravure, se re fe rant alors a  l’analepse ou a  la prolepse 

narrative. 

Dans ma poî e tique, le temps n’est pas fixe, et encore moins line aire ; c’est cela me me qui 

permet les anachronismes et les re fe rences multiples aux œuvres du passe , cre ant ainsi des 

connexions pluri-narratives qui se composent et se recomposent au fil des installations. 

Plusieurs espaces temps a priori se pare s peuvent alors se connecter ; par exemple, on pourrait 

placer la Genèse62 , qui se de roule dans le me tro, en dessous du restaurant ou  le sujet de la 

gravure #foodporn63 de vore son sandwich, et peut-e tre est-ce, juste a  co te , dans les toilettes de 

ce restaurant, que se sont passe es les diffe rentes situations des gravures composant Les cinq 

sens64 . Toutes ces gravures ensemble cre eraient un parcours urbain exte rieur qui n’est pas 

repre sente , sinon signifie  par les « gouttie res » ou par l’espace se parant les motifs des sce nes 

he te rotopiques repre sente es. On peut en effet noter qu’aucune de mes sce nes he te rotopiques 

ne se situe a  l’exte rieur : l’exte riorite  est absente du motif mais pre sente dans la liaison entre 

les gravures. 

A  propos de l’auteur d’Amer Béton65, Matsumoto Taiyo , Cyril Lepot a e crit : « L’auteur, a  

volonte , fait pulluler les planches de ses ouvrages d’e le ments impromptus et perturbateurs 

comme autant de parasites qu’ils soient de nature iconologique ou compositionnelle. »66 Dans 

cet article, Cyril Lepot explique que chez Matsumoto, la bande dessine e est plus qu’un simple 

                                                 
59  Production 29, Annexe IV 
60  Production 16 et 17, Annexe III 
61  Production 18, Annexe III 
62  Production 2, Annexe II 
63  Production 19, Annexe III 
64  Production 21, Annexe III 
65  Taiyo  Matsumoto, Amer Béton, Tekkon kinkuriito, 1994, E ditions Tonkam, 2007. 
66 Cyril Lepot, « Errance dans les ruelles graphitiques de Matsumoto Taiyo  », Proteus n°3, 2012, p. 54. 
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parcours narratif line aire. Le dessinateur cre e  des « ailleurs narratifs », comme dans cet extrait 

de Sunny67 , les orphelins sont dans une voiture, 

l’un regarde par la fene tre arrie re la sce ne qui est 

sur la case de gauche (lecture japonaise inverse e) 

pendant que les enfants a  l’avant de la voiture 

regardent un magazine pour adultes. Trois sce nes 

distinctes se passent au me me moment et sont 

simplement se pare es par des gouttie res : le temps 

s’est arre te . Toutes les œuvres de Taiyo  Matsumoto 

suivent ce type de construction narrative, qui 

devient pluri-vectoriel 68  : le fil de l’histoire 

ge ne rale avance doucement car l’auteur fait des pauses narratives, elliptiques, pour se 

concentrer sur un de tail de l’histoire, sur un seul personnage, puis sur un autre. Il n’y a pas de 

suite chronologique stricte, mais pluto t une chronologie alterne e. Raymond Queneau dans son 

livre Les Fleurs bleues69, avait lui aussi imbrique  deux suites narratives, deux he ros distincts, a  

deux e poques diffe rentes, qui re vaient l'un de l'autre. De nombreux anachronismes sont glisse s 

tout au long du re cit, ainsi on peut retrouver des mots comme la « houature » ou le « campigne » 

prononce s a  l'e poque me die vale. Dans les deux cas, il n'y a pas de ve ritable he ros mais des 

histoires combine es sur plusieurs personnages. Les diffe rents temps narratifs se superposent, 

et parfois, d’autres narrations secondaires, voire tertiaires, sont imbrique es dans les narrations 

principales ; dans Amer Béton70 par exemple, les animaux en arrie re-plan semblent suivre un fil 

narratif qui leur est propre. On peut dire que dans l’œuvre de Taiyo  Matsumoto, il n’y a pas de 

ve ritable he ros mais des histoires combine es sur plusieurs personnages, qui sont plus de l’ordre 

du te moignage sociologique que de l’histoire purement fantaisiste.  

 Dans l’art contemporain, les installations vide o de l’artiste Ian Cheng ge ne rent des 

structures narratives et temporelles ine dites gra ce a  des logiciels de simulation ; de ve ritables 

e cosyste mes se de ploient et se succe dent en temps re el et a  l’infini. L’artiste ame ricain utilise 

lui aussi une structure narrative plurielle, Emissary in the Squat of Gods71 est le premier chapitre 

d’une trilogie qui met en sce ne l’e volution de l’humanite  dans un environnement naturel et 

social primitif. Dans cette simulation-ci, une communaute  humaine vit dans le crate re d’un 

                                                 
67 Figure 10 
Taiyo  Matsumoto, Sunny, vol. 1, E ditions Kana, 2011, p. 23. 
68  Voir glossaire 
69 Raymond Queneau, Les Fleurs bleues, Gallimard, 1965. 
70  Taiyo  Matsumoto, Amer Béton, Tekkon kinkuriito, op. cit. 
71  Figure 11 

Figure 10 : Taiyo  Matsumoto 
Sunny, volume 1, 2011 
Plume et encre 
E ditions Kana, extrait p. 23. 
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volcan, plusieurs vues de la simulation sont projete es sur un mur, offrant deux points de vues 

diffe rents de la sce ne. Les came ra 3D elles-me mes sont mouvantes et offrent des points de vue 

dynamiques en continu. Des e ve nements inattendus viennent perturber la simulation, et les 

diffe rents objets anime s re agissent selon les parame tres de simulation de finis par l’artiste. 

L’exemple du syste me narratif singulier de Taiyo  Matsumoto ne se limite pas qu’a  sa 

construction purement narrative, celle-ci re sonne par les moyens graphiques qu’utilise l’auteur 

pour traiter ses perspectives. La temporalite  pluri-narrative de l’auteur s’accorde a  sa pluri-

spatialite  graphique distordue. Cyril Lepot montre clairement que le dessinateur ope re une 

distorsion volontaire de ses espaces, qui, lorsqu’ils sont pousse s a  l’extre me, convergent vers 

une expression de la perspective que l’on appelle curviligne72 : 

Dans cette distorsion des e le ments repre sente s […] les corps comme les lieux (qui prennent corps) 
trahissent une expressivite  quasiment binaire par l’utilisation de deux types d’exacerbation. En effet, la 
redondance de la courbure souligne une tendance des formes et des figures a  se re tracter ou a  se 
recroqueviller tout comme, dans le sens inverse, a  leur expansion, extension ou gonflement. L’auteur livre 
ainsi deux manie res alterne es de repre senter l’univers et le monde, autrement dit : la sphe re humaine de 
la vie.73 

 

Les deux visions alterne es de Taiyo  Matsumoto de crites par Cyril Lepot sont une retranscription 

graphique de « l’ouverture de l’exte rieur, de l’e tranger, du fortuit, de ce qui fait e clater les 

sphe res est d’emble e concurrence e par un processus de poe tique du monde qui œuvre a  

replacer tout exte rieur, aussi cruel et inadapte  soit-il, tous les de mons du ne gatif et les monstres 

                                                 
72  Andre  Barre et Albert Flocon, La perspective curviligne, de l’espace visuel à l‘image construite, Flammarion, 1968. 
73 Cyril Lepot, « Errance dans les ruelles graphitiques de Matsumoto Taiyo  », op. cit., p. 61-62.  

 

Figure 11 : Ian Cheng  
Emissary in the Squat of Gods [Emissaire dans le Squat des Dieux], 2015 
Simulation en couleur avec son, dure e infinie 
New-York, MoMa 
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de l’e trangete , dans un inte rieur e tendu. »74 dont parle Peter Sloterdijk dans le premier tome 

Bulles de sa se rie Sphères ; un peu plus loin l’auteur le confirme : « Dans ce sens, l’ordre est 

surtout l’effet d’une transposition de l’inte rieur vers l’exte rieur. »75. L’ouvrage Amer Béton76 de 

Taiyo  Matsumoto en est le meilleur exemple : deux orphelins sont happe s ou exalte s par une 

ville litte ralement, aussi bien que graphiquement, anime e ; et a  laquelle ils se soumettent 

continuellement en e tant a  l’inte rieur d’une sphe re, dont la ville en serait les parois77. L’un des 

personnages sortira a  l’exte rieur de cette sphe re lorsqu’il s’imaginera partir a  la mer78 . Ce 

syste me graphique permet d’adopter un point de vue immersif dans la sce ne, inte grant le 

regardeur/spectateur comme micro ou macro-sujet. Il place l’e tre humain dans cet entre-deux 

infini quantique et cosmique. 

Dans l’introduction ouvrant les trois tomes de sa se rie Sphères, Peter Sloterdijk de crit 

ladite sphe re comme suit :  

Par sa forme fondamentale, la sphe re apparaî t comme une bulle jumelle, un espace spirituel et de ve cu 
ellipsoî dal, avec au moins deux habitants tourne s l’un vers l’autre et lie s l’un a  l’autre comme deux po les. 
Vivre dans des sphe res signifie donc habiter dans le subtil commun. L’intention de cette trilogie est 
d’apporter la preuve du fait que l’e tre-dans-des-sphe res constitue pour l’homme la situation 
fondamentale.79 
 

A la diffe rence du cercle qui est une ligne bidimensionnelle, la sphe re occupe les trois 

dimensions visibles, ce qui ge ne re la multiplication des cercles qui la composent ; permettant 

une morphologie et une sche matisation philosophique, graphique et the orique plus complexe, 

qui exclue presque syste matiquement les conceptions binaires, pour les substituer a  des 

                                                 
74  Peter Sloterdijk, Bulles, Sphères I, traduit de l’allemand par Olivier Mannoni, Pluriel, 2015, p. 62-63. 
75  Ibid. 
76  Taiyo  Matsumoto, Amer Béton, Tekkon kinkuriito, op. cit. 
77  Figure 12 
78  Figure 13 
79  Peter Sloterdijk, Bulles, Sphères I, op. cit., p. 51. 

Figure 12 : Taiyo  Matsumoto 
Amer Béton, 1994 
Plume, encre et trames 
E ditions Tonkam, 2007, extrait p. 335. 

Figure 13 : Taiyo  Matsumoto 
Amer Béton, 1994 
Plume, encre et trames 
E ditions Tonkam, 2007, extrait p. 518. 
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conceptions polaires. Plusieurs artistes ont travaille  sur une vision sphe rique du monde, de ja  

entre 1494 et 1505, Je ro me Bosch avec le diptyque 

renfermant le triptyque Le Jardin des plaisirs80  offrait une 

vision sphe rique de la cre ation du monde. C’est bien apre s, 

que Maurits Cornelis Escher explorera les possibilite s de la 

perspective curviligne dans une mise en abî me des plus 

parlantes, avec sa lithographie Main tenant un miroir 

sphérique 81 , re alise e en 1935. Peter Sloterdijk va me me 

jusqu’a  multiplier les sphe res pour dessiner une vision du 

monde, non pas dans une sphe re unique, mais 

polysphe rique, qui se meut dans une 

« e cumisation » e phe me re et mouvante a  l’image de nos 

socie te s contemporaines de plus en plus virtuelles. Comme 

l’e crit l’auteur : « L’image morphologique du monde 

polysphe rique que nous habitons n’est plus la sphe re, mais l’écume. La mise en re seau actuelle, 

qui encercle la terre entie re – avec toutes ses excroissances dans le virtuel – ne repre sente donc 

pas tant, d’un point de vue structurel, une globalisation qu’une e cumisation. »82 

 Dans mes productions, j’utilise la perspective curviligne et 

sphe rique pour souligner une construction socio-sphe rique des 

civilisations, a  la fois a  l’image des sphe res climatiques e volutives 

des civilisations the orise es par Peter Sloterdijk, mais e galement 

pour signifier l’entre-deux des positions dominantes et domine es 

qu’exerce l’e tre humain sur son environnement, comme nous 

venons de le voir avec les moyens graphiques utilise s par Taiyo  

Matsumoto. Peter Sloterdijk expose les sphe res comme « […] des 

cre ations d’espaces dote s d’un effet immuno-syste mique pour 

des cre atures extatiques travaille es par l’exte rieur. »83 ; ce serait 

la de finition des peurs existentielles des e tres contemporains 

occidentaux d’inte rieur. Ces « e tres d’inte rieurs » sont ceux 

repre sente s dans mes gravures. Ils ont un contact symbiotique 

avec leur environnement mate riel, qu’ils cre ent a  leur image 

                                                 
80  Figure 14 
81  Figure 15 
82  Peter Sloterdijk, Bulles, Sphères I, op. cit., p. 80. 
83  Peter Sloterdijk, id., p. 30. 

Figure 14 : Je ro me Bosch 
Le Jardin des plaisirs  
Entre 1494 et 1505 
Huile sur che ne, diptyque renfermant 
un triptyque  
220 x 386 cm de plie   
Madrid, Muse e du Prado 

Figure 15 : Maurits Cornelis 
Escher 
Main tenant un miroir sphérique, 
1935 
Lithographie sur papier ve lin 
avec couche argente e, 43,5 x 35 
cm,  
Ottawa, Muse e des beaux-arts du 
Canada 
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comme une projection consciente ou inconsciente de leur sphe re intime. Pour l’instant, 

l’exposition sphe rique de mes sce nes est tourne e vers l’inte rieur, peut-e tre a  l’avenir irai-je a  

contre-courant et offrirai une conception plus cosmique de mes motifs. Pour le moment je suis 

plus inte resse e par une vision graphique quantique, tourne e vers l’inte rieur ; mais n’est-ce pas 

gra ce a  l’e tude du plus petit, que l’e tude – dite relative – du plus grand est envisage e ? 

Ainsi on peut retrouver ces perspectives curvilignes, a  vise es quantiques, dans des 

espaces sphe riques e clate s a  travers les gravures Extermination pilaire84, Bienvenue85, Les cinq 

sens86 et Dominant dominé87. Il peut e tre pertinent de pre ciser que je cre e dans les plus petits 

formats possibles88. Pour finir cette partie, cette citation de Cyril Lepot me semblait pertinente : 

C’est ainsi que tout naturellement, dans l’extre mite  de sa courbure, l’espace line aire tend a  se refermer en 
une boucle. Le monde a  l’image tend a  se faire sphe re et symbole du monde tel qu’il est senti […]. La 
premie re est celle du monde comme explosion, se de pliant en e ventail, s’exte riorisant et s’e tirant, la 
seconde du monde comme implosion, se repliant et s’inte riorisant. […] Par la  Matsumoto de livre, telle une 
me taphore ou une forme symbolique, une image double du monde qui le pre sente non pas tel qu’il est vu 
ou doit e tre vu mais dans son mouvement (et comme jeu d’espace) d’une part et dans l’errance ide ologique, 
e thique et philosophique de l’homme, a  la fois comme cre ation et cre ateur, d’autre part. On le sait depuis 
l’ouvrage de Panofsky89, la perspective par exemple est elle-me me une forme symbolique du monde, un 
redressement de la courbure re tinienne renfermant une conception ide ologique.90 
 

La perspective curviligne permet de donner une place tre s active au regardeur/spectateur, sa 

construction entre en re sonance avec celle, primitive, des espaces inte rieurs ute rins, puis 

exte rieurs cosmiques. Apre s tout, la cre ation de l’e tre survient dans une sphe re, pour qu’il 

puisse finalement marcher sur une sphe re. D’autre part, il est vrai que mes espaces ne sont pas 

construits selon le mode le des sphe res parfaites, mais pluto t des courbes qui les composent et 

qui, dans leurs extre mite s tendent a  se refermer en une boucle, pour reprendre l’expression de 

Cyril Lepot. Cependant, c’est gra ce au sche ma pluri-vectoriel mentionne  dans le titre de ce 

chapitre que la ligne graphique obtient son caracte re infini, c’est cela me me qui empe che la fin 

de la ligne narrative, et qui relie toutes mes productions graphiques entre elles. 

 

 

 

 

 

                                                 
84  Production 20, Annexe III 
85  Productions 16 et 17, Annexe III 
86  Production 21, Annexe III 
87  Production 23, Annexe III 
88  Voir chapitre La miniature voyeuriste, s’approcher pour regarder 
89  Erwin Panofsky, La perspective comme forme symbolique et autres essais, traduit de l’allemand par G. Ballange , Les 
E ditions de Minuit, 2006. 
90 Cyril Lepot, « Errance dans les ruelles graphitiques de Matsumoto Taiyo  », op. cit., p. 62.  
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Le bouillonnement culturel cyclo-sphérique comme ritournelle temporelle 

 

Il est assez facile de constater la naissance, puis la mort et parfois la renaissance de 

certaines mouvances culturelles, qui se re pe tent, se combinent et se combattent tout au long 

des diffe rentes e res propres aux civilisations qui se succe dent. Ces mouvements ne seraient pas 

en rotation dans un cycle unique, mais pluto t dans des cycles combine s qui se croisent, se fro lent 

et s’entrecroisent dans des dynamiques parfois complexes. Les civilisations assistent alors a  des 

bouleversements culturels ou a  des re surgences de cultures internes plus anciennes ou parfois 

encore, extraterritoriales ; on peut constater de l’existence de ces mouvements cycliques avec 

l’exemple de la culture antique qui a servi de mode le culturel a  la renaissance, ou encore 

l’e poque du moyen-a ge qui a servi de principal puits d’inspiration pour les romantiques. Plus 

contemporainement, nous suivons les traces des modernes, pour arriver dans une e re qui, plus 

elle e volue techniquement et technologiquement, plus elle s’inte resse a  ses racines primitives, 

avec, par exemple, au milieu du XXe sie cle, le surgissement de l’art brut. Aussi, il y a parfois des 

points de rupture, les re volutions, permettant l’e mergence d’autres lignes qui, s’e loignant de 

celles constituant les cycles pre ce dents, augmentent l’e tendue de la sphe re pluriculturelle et 

pluri-cyclique mondiale en cre ant, elles aussi, d’autres cycles. 

La triade de la naissance, de la mort et de la renaissance est un support permettant de 

sche matiser certains po les de terminant les diffe rentes temporalite s d’un cycle. Comme je l’ai 

de ja  mentionne , mes axes de recherches ont d’abord e te  concentre s sur une recherche e rotique 

d’un point de vue historique. Nous allons donc commencer chronologiquement cette ritournelle 

temporelle avec les Antiques. Ainsi, selon Peter Sloterdijk, l’e rotologie platonicienne se 

re sumerait ainsi :  

[…] tel que Platon l’a cerne  en termes classiques, avec le mythe des deux moitie s d’e tre humain tentant 
passionne ment de revenir l’une vers l’autre, dans le discours tenu par Aristophane dans le Banquet. 
Comme toutes les globalite s mythiques, l’homme primitif arrondi et en autarcie est aussi soumis au rythme 
dramaturgique a  trois temps constitue s par la perfection originelle, la catastrophe de la se paration et le 
re tablissement.91  
 

Ces trois principes dramaturgiques constitueraient les tous premiers fondements de 

l’e rotologie contemporaine. Cette conception tri-temporelle trouve son ave nement 

mythologique dans le mythe des trois Moires antiques, conceptualise  sous le terme de la 

                                                 
91 Peter Sloterdijk, Bulles, Sphères I, op. cit., p. 229. 
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palinge ne sie92 universelle93 : 

Trois autres femmes, assises a  l’entour et a  intervalles e gaux, chacune sur un tro ne, les filles de la Ne cessite , 
les Moires, ve tues de blanc et la te te couronne e de bandelettes, Lache sis, Clo tho  et Atropos, chantent, 
accompagnant l’harmonie des Sire nes, Lache sis le passe , Clo tho  le pre sent, Atropos l’avenir. Et Clo tho  
touche de temps en temps de sa main droite le cercle exte rieur du fuseau pour le faire tourner, tandis 
qu’Atropos, de sa main gauche, tourne pareillement les cercles inte rieurs. Quant a  Lache sis, elle touche 
tour a  tour le premier et les autres de l’une et de l’autre main.94 
 

Dans cet ordre, Clôthô tisse le fil de la vie, Lachésis le 

peigne et le de me le et enfin Atropos le coupe. Ce 

sche ma95  re alise  suite a  la production de la gravure 

Classic Harem96 montre le revers ne o-attique du motif 

grave , qui vient comple ter son envers, plus classiciste 

emprunte  au harem des Bains Turcs peints par 

Dominique Ingres97. On y voit l’organisation des trois 

moires – qui, sur la gravure, seraient alors 

repre sente es de dos. Elles exe cutent alternativement 

leurs ta ches respectives avec, cette fois-ci, leurs 

cheveux comme substitut du fil de vie attique. On peut 

de ja  entrapercevoir le mouvement cyclique dans la 

façon qu’ont les trois sœurs de toucher les fuseaux. 

C’est en 1884 que Nietzsche aborde la notion de l’Eternel Retour dans Ainsi parlait 

Zarathoustra :  

« He las, l’homme revient e ternellement. L’homme petit revient e ternellement ! » 
Un jour, je les ai vus tout nus tous les deux, l’homme le plus grand et l’homme le plus petit : je les 

ai vus par trop semblables, – par trop humains encore, le plus grand ! 
Par trop petit, le plus grand ! – c’est ce qui fait que j’en ai assez de l’homme ! Et e ternel retour aussi 

de ce qui est le plus petit ! – Voila  ce qui me fit en avoir assez de toute existence ! 
Ah ! de gou t ! de gou t ! de gou t !... » Ainsi parlait Zarathoustra et il soupirait et frissonnait ; car il se 

rappelait sa maladie. Mais ses animaux alors ne le laisse rent pas continuer.98 

 
Cette forme de palinge ne sie chez Nietzsche n’est pas sans rappeler la comparaison socratique 

des contraires par rapport aux me dians chez Platon : 

[…] les gens tout a  fait bons et les gens tout a  fait me chants sont en petit nombre les uns et les autres, et 

                                                 
92  « Une ancienne tradition [l’Orphisme], qui me revient en me moire, veut que les a mes existent la -bas [l’Hade s], ou  elles 
sont venues d’ici, et qu’elles reviennent ici et naissent des morts. Et s’il en est ainsi, si les vivants renaissent des morts, il faut 
en conclure que nos a mes sont la -bas […]. » Platon, Apologie de Socrate, Criton, Phédon, traduction et notes par E. Chambry, GF-
Flammarion, Paris, 1965, 70b-71a, p. 120. 
93  « Maintenant, reprit Socrate, ne borne pas ton enque te aux hommes, si tu veux de couvrir plus aise ment la ve rite  ; 
e tends-la a  tous les animaux et aux plantes, bref a  tout ce qui a naissance […]. » Ibid. 
94 Platon, La République, traduit du grec par Robert Baccou, Flammarion, 1966, Livre X/616d-617e, p. 382. 
95  Production 13, Annexe III, Sche ma 1 
96  Production 13, Annexe III  
97  Figure 16 
98  Nietzsche, Ainsi parlait Zarasthoustra, 1884, traduit de l’allemand par Georges-Arthur Goldschmidt, Le Livre de Poche, 
2015, p. 264. 
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ceux qui tiennent le milieu en tre s grand nombre. […] Crois-tu qu’il y ait quelque chose de plus rare que de 
trouver un homme extre mement grand ou petit, et de me me chez un chien ou en toute autre chose ? ou 
encore homme extre mement lent ou rapide, beau ou laid, blanc ou noir ? N’as-tu pas remarque  qu’en tout 
cela les extre mes sont rares et peu nombreux et que les entre-deux abondent et sont en grand nombre ?99 
 

C’est dans l’ascension du plus petit vers le plus grand que commence la boucle qui me ne a  la 

descente du plus grand vers le plus petit, seulement, cette conside ration consisterait a  

appliquer un syste me physique gravitationnel a  la conception graphique et sche matique du 

cycle. On pourrait globaliser le concept en affirmant que, dans leurs extre mes oppositions, les 

contraires se rejoignent circulairement, et j’ajouterais a  cela, non seulement circulairement, 

mais pluri-circulairement pour former les diffe rentes strates d’une sphe re. En offrant une 

dimension supple mentaire au cercle, cela permettrait d’augmenter le volume me dian entre les 

extre mes, au moins e gal a  l’espace se parant les extre mes eux-me mes, dans le cas d’une 

conception sphe rique ge ome triquement parfaite : 

 Imaginer une sphe re. C’est le parfait symbole de l’Unite . Chaque point sur sa surface est identique 
a  tous les autres, e quidistants depuis l’unique point en son centre. 
 E tablir un seul point sur la sphe re permet de de finir d’autres points par rapport a  celui-ci. La plus 
simple et la plus e vidente des relations entre ces points est avec celui directement oppose , trouve  en 
e tendant une ligne a  travers le centre de la sphe re vers son autre co te . Ajouter un troisie me point et les 
espacer tous les trois aussi loin des uns des autres que possible pour de finir un triangle e quilate ral. Les 
trois points se trouvent sur un cercle de rayon e gal a  celui de la sphe re, ils partagent leurs centres […]. 
Point, ligne et triangle occupent respectivement ze ro, une et deux dimensions. 
 Il faut un minimum de quatre points pour de finir une forme tridimensionnelle incurve e.100 
 

D’apre s cette de finition de la sphe re, si l’on de finissait les extre mes comme des po les 

tridimensionnels et non pas comme des points uni ou bidimensionnels, de limitant une ligne ou 

un triangle ; cela modifierait alors la façon dont les « points extre mes »101  se rejoignent et 

interagissent entre eux. La conception sphe rique des extre mes permet de multiplier les 

interactions possibles entre les po les. Comme nous ne parlons pas de demi-sphe re mais bien 

d’une sphe re comple te, cela suppose une communication circulaire ou line aire selon la manie re 

dont on relie les po les. C’est lorsque l’on anime cette communication circulaire que l’un des 

cercles dans la sphe re devient un cycle. A  cela on pourrait, pour compliquer la sche matisation, 

faire tourner la sphe re sur elle-me me, si la rotation suit une physique particulie re, comme celle 

de la terre par exemple, les po les ne changeraient pas dans leurs caracte res extre mes – le po le 

sud restant au sud et pareillement pour le po le nord ; seulement, si, comme pre ce demment avec 

la boucle, on retire la physique de la sche matisation, les po les de la sphe re de pendent alors 

entie rement de l’œil qui la contemple, voire des mains qui les manipulent. Les extre mes seraient 

donc d’une toute aussi extre me mobilite , de ja  par leur pre tendue nature cyclique, puis par l’œil 

subjectif qui les fixe. Cette conception graphique des extre mes est importante a  exposer car elle 

                                                 
99  Platon, Apologie de Socrate, Criton, Phédon, op. cit., 89e-90d, p. 146. 
100  Daud Sutton, Platonic and Archimedean Solids, traduit de l’anglais par Chloe  Fleury, Wooden Books, 2005, p. 1. 
101  Voir glossaire. 
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justifiera par la suite les extre mes e rotiques dont il sera question dans les prochains chapitres. 

Cette conception graphique de la sphe re alimente ma perception, pour ces raisons je multiplie 

les formats tondi de mes gravures et les perspectives curvilignes dans mes motifs. 

 Repre senter graphiquement les cycles historiques comme un bouillonnement de cercles 

en rotations pluri-vectorielles formant une sphe re, me permet de croiser plusieurs e poques 

historiques, de les comparer et de comprendre leurs enracinements, leurs de roulements et 

leurs re percussions. Le lien entre ces e poques permet d’envisager l’e rotologie de manie re 

e clectique. Ainsi en croisant les conside rations e rotiques qui sont survenues avec l’e mergence 

du Christianisme, synthe tise es dans la gravure Genèse102 par exemple, avec l’e rotisme he doniste 

propre aux nobles et bourgeois du XIXe sie cle e voque  dans ma gravure Léda et le cygne103, ou 

encore de manie re extra-occidentale avec l’art du bondage et la vision des extre mes e rotiques 

de crits dans Dominant dominé 104 , toutes ces temporalite s dilue es entre elles permettent 

l’aperçu d’un spectre plus large de l’e rotisme a  travers les e res historiques, et permettent d’en 

re interpre ter les donne es, comme par exemple la mise en lumie re de la misogynie des Antiques 

avec la gravure Xanthippe pissant sur Socrate, Alcibiade épiant105. Ces e poques historiques sont, 

pour moi, diffe rents points d’ancrage qui ont permis la construction de la conside ration 

e rotique contemporaine occidentale actuelle. 

 

L'e tre humain contemporain est a  la recherche constante de la perfection de son corps, a  

l'optimisation de son temps, a  la stabilisation de sa me moire et a  la que te de son confort le plus 

absolu, au de triment de son environnement. Cette façon d’appre hender l'impact technologique 

dans notre socie te  filtre a  travers mes gravures. J'ai inse re  de multiples objets technologiques 

dans chaque sce ne que j'ai repre sente e ; on peut voir la te le commande106  de la gravure du 

me me nom, la te le vision de la gravure Jeux innocents107, la tablette de Pause sur le canapé108, de 

nombreux fils e lectriques disse mine s un peu partout, parmi celui symbolique de Palpations109, 

le smartphone de Léda et le cygne110 et d’Olympia et sa maquerelle111, celui pose  sur le rebord 

de la baignoire d’Extermination pilaire112, celui sous le lit de la Dame au hérisson113, celui tenu 

                                                 
102  Production 2, Annexe II 
103  Production 5, Annexe II 
104  Production 23, Annexe III 
105  Production 1, Annexe II 
106 Production 7, Annexe II 
107  Production 22, Annexe III 
108 Production 4, Annexe II 
109  Production 18, Annexe III 
110 Production 5, Annexe II 
111 Production 9, Annexe II 
112 Production 20, Annexe III 
113 Production 6, Annexe II 
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par la femme dans Devoir conjugal114, celui tenu par Adam dans Genèse115, celui sur la table de 

Bienvenue 116 , et enfin celui servant de troisie me œil voyeur dans Classic Harem 117  et qui 

rediffuse le spectacle directement sur l’ordinateur de Suppression de l’historique 118 . Ces 

re fe rences technologiques renforcent l'anachronisme de ma premie re se rie de gravures Nanas 

et appuie la contemporane ite  de la seconde se rie Mythologies érotiques contemporaines, tout en 

laissant filtrer les nombreuses citations aux e poques ante ce dentes comme en te moigne le de cor 

de la sce ne Devoir conjugal 119 . Ainsi, les objets technologiques que je mets en sce ne sont 

symboliques et permettent de faire un lien entre les diffe rentes mythologies e rotiques 

repre sente es.  

Les temps contemporains sont acce le re s avec les mass media, de plus, la mode qui les 

enrobe cre e e des temporalite s alternatives super-rapides comme l’explique Jean Baudrillard :  

A l’oppose , la se rie pure, le terme non marque , se situe non pas exactement dans l’actuel, qui est, avec le 
futur, le temps de l’avant-garde et du mode le, ni dans un passe  transcendant qui est le privile ge de l’aisance 
et de la culture acquise, mais bien dans un passe  « imme diat », un passe  inde fini qui n’est au fond qu’un 
temps en retard sur le pre sent, une temporalite  interme diaire ou  sont tombe s les mode les d’hier.120 
 

Si l’on ajoute a  cela la surabondance d’informations nume riques, permettant la mondialisation 

et les connections interterritoriale, Peter Sloterdijk conclut : « C’est un fait typique des cultures 

de masse aigue s : les images anime es sont devenues beaucoup plus vivantes que ceux qui les 

observent. »121  La technologie offre une sphe re culturelle tellement plurielle, que les cycles 

sphe riques bouillonnent constamment, tournant sur eux-me mes, parfois interrompus pour un 

jour par un buzz, mais distribuant des informations instantane es continuellement. Cela cre e  

une de sincarnation du sujet contemporain qui s’immerge dans des e crans, y compris pour vivre 

sa sexualite  et son e rotisme comme en te moigne les applications de rencontres Tinder, Once, 

Meetic, Gleeden, Happn, Grindr etc. Des entreprises comme Lovense en France et Kiroo aux Pays-

Bas, ajoutent me me a  ce type d’applications les sextoys interconnecte s pour consumer les 

relations me me a  distance, « ces applications technologiques affectent la compre hension de la 

manie re dont le corps interagit socialement et sexuellement ; […] » 122  ces « interactions 

de sincarne es […] »123 ont de ja  e te  expe rimente es par l’artiste  Stelarc en 1995 avec l’interface 

informatique Ping Body124 , qui permettait d’actionner le corps de Stelarc via un syste me de 

                                                 
114 Production 15, Annexe III 
115 Production 2, Annexe II 
116 Productions 16 et 17, Annexe III 
117 Production 13, Annexe III 
118 Production 14, Annexe III 
119 Production 15, Annexe III 
120  Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 212. 
121  Peter Sloterdijk, Bulles, Sphères I, op. cit., p. 84. 
122  Sally O'reilly, Le Corps dans l'art contemporain, E dition Thames Hudson, 2010, p. 113. 
123  Ibid. 
124  Figure 17 
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simulation musculaire disponible sur le site internet Luxembourgeois de die  a  la performance ; 

le corps de l’artiste re agissait a  l’activite  Internet elle-me me et non pas selon un autre corps, le 

flux de donne es internet avait remplace  le syste me nerveux interne de l’artiste. 

 Les mouvements cyclo-sphe riques e rotico-historiques foisonnants et bouillonnants a  la 

fois ont subi plusieurs crises pour en venir a  leur forme actuelle. Ba illonne e par la censure puis 

libe re e pour e tre de nouveau resserre e, l’histoire de l’e rotisme fonctionne dans un cycle 

historique alternant les extre mes de la censure et du laxisme. Michel Foucault pre sente les 

extre mes de ce cycle suivant deux grandes ruptures historiques :  

L’histoire de la sexualite , si on veut la centrer sur les me canismes de re pression, suppose deux ruptures. 
L’une au cours du XVIIe sie cle : naissance des grandes prohibitions, valorisation de la seule sexualite  adulte 
et matrimoniale, impe ratifs de de cence, esquive obligatoire du corps, mise au silence et pudeurs 
impe ratives du langage ; l’autre, au XXe sie cle ; moins rupture d’ailleurs qu’inflexion de la courbe : c’est le 
moment ou  les me canismes de la re pression auraient commence  a  se desserrer […].125 

 
La sexualite  e tant la pratique permettant au me canisme de reproduction biologique humain de 

fonctionner, son incompre hension a mene  l’homme a  fomenter des mythes pour l’expliquer et 

pour l’honorer. Cette marginalisation de la sexualite  est l’essence me me de l’ars erotica, mais 

selon Michel Foucault dans son livre La volonté de savoir qui est le premier tome de sa se rie 

                                                 
125  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, 1976, Gallimard, 2016, p. 152. 
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Histoire de la sexualité, l’ars erotica trouverait e galement son essence dans l’expe rience 

subjective qui permettrait de de limiter et d’alimenter les pratiques sexuelles : 

D’un co te , les socie te s – et elles ont e te  nombreuses : la Chine, le Japon, l’Inde, Rome, les socie te s arabo-
musulmanes – qui se sont dote es d’une ars erotica. Dans l’art e rotique, la ve rite  est extraite du plaisir lui-
me me, pris comme pratique et recueilli comme expe rience ; […] ce savoir doit e tre reverse , a  mesure, dans 
la pratique sexuelle elle-me me, pour la travailler comme de l’inte rieur et amplifier ses effets.126 
 

Cela peut se ve rifier avec diffe rents ouvrages e rotiques, ceux des fantasmes et des expe riences 

de Sade127  sont les plus connus et les premiers a  avoir de fraye  la chronique du temps des 

Lumie res, s’en est suivi celui de Bataille, L’histoire de l’œil 128 , par exemple, a  l’e poque 

contemporaine.  

Suivant ces deux auteurs, on peut constater une de marginalisation de la sexualite  

contemporaine occidentale a  partir du XXe sie cle. Les ouvrages de Sade te moignent de la 

censure en rigueur au XVIIIe et de but du XIXe sie cle, Bataille rend compte de la relaxation de 

cette pre ce dente censure, pour enfin arriver a  certains re cits du XXIe sie cle, parmi eux 

l’autobiographie de Fre de ric Mitterrand129  qui relate de la pratique du tourisme sexuel par 

l’auteur, et donc d’une nette tole rance pour l’expression publique de pratiques sexuelles 

controverse es130. Ces changements se sont produits en partie gra ce au glissement du discours 

sexuel du domaine religieux vers le domaine me dical, Michel Foucault l’explique comme suit : 

« Prenons des repe res historiques larges : notre socie te , en rompant avec les traditions de l’ars 

erotica, s’est donne  une scientia sexualis. Plus pre cise ment, elle a poursuivi la ta che de produire 

des discours vrais sur le sexe, et ceci en ajustant, non sans mal, l’ancienne proce dure de l’aveu 

sur les re gles du discours scientifique. »131  Selon Foucault, l’ars erotica et la scientia sexualis 

ope reraient ensemble dans nos socie te s contemporaines :  

Et, il faut se demander si, depuis le XIXe sie cle, la scientia sexualis – sous le fard de son positivisme de cent 
– ne fonctionne pas, au moins par certaines de ses dimensions, comme une ars eroticas. Peut-e tre cette 

                                                 
126  Michel Foucault, id, p. 77. 
127  Marquis de Sade, La Philosophie de boudoir ou Les Instituteurs, 1795, BeQ, [en ligne] Disponible sur : 
https://www.google.fr/url?sa=t&source=web&rct=j&url=https://beq.ebooksgratuits.com/libertinage/Sade_La_philosophie_
dans_le_boudoir.pdf&ved=2ahUKEwiM2aHf8vfcAhUHKsAKHWzaCd4QFjAAegQIBRAB&usg=AOvVaw39lu2URTTNyHVlw-
3mNa72 (consulte  le 19.08.2018) 
128  Georges Bataille, Histoire de l’œil, Gallimard, 1993. 
129  Fre de ric Mitterrand, La Mauvaise Vie, Robert Laffont, 2005. 
130  « Tous ces rituels de foire aux e phe bes, de marche  aux esclaves m’excitent e norme ment. […] L’argent et le sexe, je suis 
au cœur de mon syste me ; celui qui fonctionne enfin car je sais qu’on ne me refusera pas. Je peux e valuer, imaginer, me raconter 
des histoires en fonction de chaque garçon ; ils sont la  pour ça et moi aussi. Je peux enfin choisir. J’ai ce que je n’ai jamais eu, j’ai 
le choix […] La morale occidentale, la culpabilite  de toujours, la honte que je traî ne volent en e clats ; et que le monde aille a  sa 
perte, comme dirait l’autre. […] Ces gosses ont largement l’habitude des hommes bien qu’ils ne les aiment pas vraiment, ils 
conside rent leur de sir avec satisfaction mais avec une sorte de persistance dans l’e tonnement candide.» Fre de ric Mitterrand, 
id., p. 294-307. 
L’a ge des gigolos Thaî landais dont l’auteur se paie les services sexuels reste vague et soule ve, en Occident, la proble matique de 
l’a ge le gal pour pouvoir pratiquer des actes sexuels avec un tiers beaucoup plus a ge . Cette proble matique est lie e au 
consentement qui, curieusement, dans un acte sexuel re mune re  trouve une mate rialisation qui ne laisse pas de doutes possible 
sur les envies respectives des deux partis. On pourrait aussi mentionner le de ni culturel de la relation tarife e auquel est soumis 
l’Occident et dont la Thaî lande profite gra ce a  la le galite  nationale de la pratique. 
131  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 90-91. 
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production de ve rite , aussi intimide e qu’elle soit par le mode le scientifique, a-t-elle multiplie , intensifie  et 
me me aussi cre e  ses plaisirs intrinse ques. […] Ce n’est pas dans l’ide al, promis par la me decine, d’une 
sexualite  saine, ni dans la re verie humaniste d’une sexualite  comple te et e panouie, ni surtout dans le 
lyrisme de l’orgasme et les bons sentiments de la bioe nergie qu’il faudrait chercher les e le ments les plus 
importants d’un art e rotique lie  a  notre savoir sur la sexualite  […] mais dans cette multiplication et 
intensification des plaisirs lie s a  la production de la ve rite  sur le sexe. 132 
 

C’est le « […] formidable « plaisir de l’analyse » […] que l’Occident depuis plusieurs sie cles a 

fomente  savamment, tout cela forme comme les fragments errants d’un art e rotique que 

ve hiculent, en sourdine, l’aveu et la science du sexe. Faut-il croire que notre scientia sexualis 

n’est qu’une forme singulie rement subtile d’ars erotica ? »133 ajoute un peu plus loin l’auteur. Le 

questionnement foucaldien selon lequel ces deux formes de conside ration the orique sur la 

sexualite  (ars erotica et scientia sexualis) est confirme  par Re my Potier, docteur en 

psychopathologie, qui affirme : « Les dispositifs que proposent certains artistes a  partir de 

l’imagerie me dicale, re ve lent l’aspect refoule  du corps contemporain, sa dimension sexuelle, 

e radique e dans la me thodologie me dicale. »134 Un autre questionnement pourrait s’ajouter a  

celui-ci, la scientia sexualis serait-elle devenue une forme subtile d’ars erotica gra ce a  l’autorite  

acquise au XXe sie cle sous le couvert de la science dite dure ? En effet, ce serait sous le joug de 

la compre hension et de l’appre hension biologique que la sexualite  se retrouve 

contemporainement de bride e. Et ce sont maintenant les lacunes sur la compre hension et 

l’appre hension du plaisir psychologique et biologique dans la sexualite  qui, en l’absence 

d’explications, faute de moyens technologiques et par manque de recherches sur ces sujets, 

cre ent des de se quilibres dangereux alimentant la culture du viol. C’est gra ce au mouvement 

intrinse que des cycles que peuvent se succe der pe riodes de censures puis d’exaltation. En effet, 

lorsque l’exaltation cre era un de sordre social, la censure sera de nouveau de rigueur pour la 

brimer ; c’est la sexualite  qui est la plus sujette a  ses retournements cycliques.  

Ce syste me circulaire - le cycle en re volution sur lui-me me - semble stagner tant il revient 

et renvoie sans cesse aux me mes sche mas e volutifs. Un certain paralle le peut se faire avec cette 

analyse de Jean Baudrillard : 

Car le mouvement qui semble, selon la courbe du progre s technique, animer tout le syste me, n’empe che 
pas celui-ci d’e tre fixe et stable en lui-me me. Tout se meut, tout change a  vue, tout se transforme, et 
pourtant rien ne change. Une telle socie te , lance e dans le progre s technologique, accomplit toutes les 
re volutions possibles, mais ce sont des re volutions sur elles-me mes. Sa productivite  accrue ne de bouche 
sur aucun changement structurel.135 
 

C’est le progre s scientifique et technologique qui, dans tous les domaines, re volutionne nos 

perceptions. Le domaine qui nous inte resse, l’e rotisme, n’y a pas e chappe , et notre e poque est 

                                                 
132  Michel Foucault, id., p. 95. 
133  Michel Foucault, id., p. 96. 
134  Re my Potier « Imagerie me dicale et art contemporain, rencontres autour d’un corps virtuel », Recherches en 
psychanalyse, vol. 12, no. 2, 2011, p 130. 
135  Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 217. 
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situe e au moment « t » du cycle ou  s’ope re un magne tisme a  la fois attractif et re pulsif entre ars 

erotica et scientia sexualis. Ces deux termes s’attirent autant qu’ils se repoussent, le premier est 

magique et ope re la  ou  l’autre ne peut pas le saisir, mais lorsque le deuxie me le saisit, il renforce 

son autorite  par rapport au premier. On pourrait dire que la scientia sexualis essaye a  chaque 

fois de grignoter un peu plus de territoire sur l’ars erotica dans une tentative pour le saisir, cela 

reviendrait a  dire ironiquement que l’E ros sexue  essaye de sespe re ment de grignoter le 

territoire illimite  de l’E ros primordial. 

 

 

 

Le choc attique entre la matière et l’esprit  

 

 Si l'on conside re l'acte de cre er comme un enfantement, l'e rotisme en gravure prend son 

sens. Cet accouchement ne cessite la « gestation de la ligne » 136 . On parlerait alors d'un 

accouchement spirituel, qui fut, il y a fort longtemps, l'affaire philosophique d'un certain grec ; 

Socrate, dans son inte re t pour la dialectique, et par extension pour ceux avec qui il discute, a 

comme principe philosophique la re miniscence, qui consisterait a  dire que chaque a me « sait ». 

Il questionnait ses compe res pour les faire accoucher spirituellement, ce qui donna naissance a  

la maî eutique. La de esse primitive de la terre Maia est la racine grecque e tymologique de la 

maî eutique, qui est une pratique me dicale et philosophique ; Socrate en est l'inventeur et tient 

cette appellation de sa me re qui e tait une accoucheuse. Partant de ce postulat, Socrate en 

conclut que l'e tre masculin pouvait lui aussi accoucher, mais cette fois-ci, de son a me, la femme, 

a contrario, accouchant seulement la matie re. Ainsi, Aristote, dans Génération des animaux, nous 

dit que « […] le principe du mouvement, qui est le ma le dans tous les e tres qui naissent, est 

meilleur et plus divin ; la femelle n'est que le principe qui repre sente la matie re. »137 ce a  quoi 

Plotin ajoute : « [...] la matie re, parce qu'elle n'a pas de forme est le contraire de la beaute , la 

ve ritable laideur […] la matie re est pauvrete  (penia) non pas en richesse ou en force mais en 

sagesse, en vertu, en beaute  en forme, en figure (eidos), en qualite . Comment en de telles 

conditions ne serait-elle pas difforme ; absolument laide (panté aischron) ; comment ne serait-

elle pas absolument mauvaise (panté kakon) ? »138. Durant l'antiquite  grecque, les femmes ne 

pouvaient pas participer a  la philosophie dialectique de veloppe e par Socrate d'une part, ni 

                                                 
136  Voir glossaire 
137 Aristote, Génération des animaux, livre II chapitre 1, § 4, vol. 2, trad. J. Barthe le my Saint-Hilaire, Paris, Hachette et Cie, 
1887, p. 3. 
138 Plotin, Deuxième Ennéade, livre IV, trad. Fr. E. Bre hier, Paris, Les Belles Lettres, 1963, §16. 
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me me a  la vie politique et citoyenne d’autre part. La socie te  Antique grecque e tait l’une des plus 

misogyne de l’e re humaine occidentale139.  

En appliquant cette re gle de manie re plus large et plus tole rante dans le domaine de la 

poî e tique, l'acte cre ateur consisterait a  accoucher d'une cre ation. En gravure, le passage de la 

plaque et de la feuille sous le rouleau de la presse serait le me me instant de ple thore sexuelle 

dont parle Georges Bataille dans son ouvrage L'Érotisme : « A  la base, toute unite  vivante 

s'accroî t. Si s'accroissant, elle atteint l'e tat ple thorique, elle peut se diviser, mais la croissance 

(la ple thore) est la condition de la division que, dans le monde vivant, nous appelons 

reproduction. »140, la division e tant la se paration de la feuille imprime e et de la plaque de cuivre 

apre s l'impression, la reproduction e tant l'un des principes communs aux me diums qui 

permettent la duplication d'une matrice, comme la se rigraphie, la photographie, la gravure etc. 

Le but n'e tant pas de faire quelconque comparaison d'un pre tendu ro le masculin ou fe minin 

dans la cre ation, la ple thore e tant de toute façon valable pour les deux organes sexuels, mais 

pluto t de partir d'un concept e rotique pour expliquer la poî e tique de ma pratique artistique. Je 

parle ici, de me canique sexuelle, et je la mets en lien avec la gravure qui est un art purement 

me canique. En taille-douce, le ou la graveuse a besoin d'e nergie brute, et donc de l'action de son 

corps pour travailler. Il ou elle utilise sa main et son bras pour tourner la roue de la presse, 

lorsque (dans mon cas) celle-ci n'est pas e lectrique. Selon Jean Baudrillard, dans son livre Le 

système des objets :  

[Cette] e nergie investie reste musculaire, c’est-a -dire imme diate et contingente, l’outil demeure enlise  
dans la relation humaine […] formalise e dans un certain gestuel. L’utilisation de l’e nergie animale ne 
constitue pas un changement qualitatif : pour des civilisations entie res, l’e nergie humaine et l’e nergie 
animale sont e quivalentes. Cette stabilite  de l’e nergie entraî ne la stagnation de l’outillage. Le statut de 
l’outil ou de l’objet manuel ne change gue re a  travers les sie cles.141  
 

Ce type d’e nergie est en opposition avec « l’e nergie devenue mobile » qui permet a  ce que l’objet 

tende « vers sa ve rite , qui est sa fonctionnalite  multiplie e par la libe ration de l’e nergie »142 des 

objets e lectroniques notamment. Ainsi, toujours selon Baudrillard, « a  la pre hension des objets 

qui inte ressait tout le corps se sont substitue s le contact (main ou pied) et le contro le (regard, 

parfois ouî e). […] les seules « extre mite s » de l’homme participent activement de 

l’environnement fonctionnel. » 143  Ces conside rations sur la relation de l’outil a  l’homme 

peuvent trouver leur exemple dans la comparaison entre la presse taille-douce et l’imprimante 

laser. En effet, cette dernie re permet de concentrer tous les gestes des imprimeurs en leur 

                                                 
139 « Dans la culture grecque, en effet, la femme n'a que peu d'importance en tant qu'e pouse. […] La femme le gitime n'a 
de rapport avec son e poux que dans le but de procre er, a  tel point que me me la discussion entre mari et femme est relativement 
rare. » Claudine Sagaert, Histoire de la laideur féminine, Imago, 2015, p. 27. 
140 Georges Bataille, L'Érotisme, op. cit., p. 103. 
141  Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 67-68. 
142  Ibid. 
143  Jean Baudrillard, id., p. 69. 
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minimum requis, a  savoir un clic de souris ou une pression sur un bouton. 

 

 L'e rotisme quant a  lui fonctionne sur la me canique sexuelle du corps, et celle plus 

ambigue  du de sir. Pour bien comprendre son fonctionnement, une arche ologie de l'e rotisme 

s'est ave re e ne cessaire. L'e rotisme tient son e tymologie du dieu E ros. Celui-ci existe sous deux 

formes, l'une sexue e, et l'autre non-sexue e. Dans Le Banquet, Pausadias fait cette distinction 

entre les deux E ros, servant deux Aphrodite distinctes : « […] il s'ensuit ne cessairement que 

l'E ros qui sert l'une [Pandèmos] doit s'appeler populaire, celui qui sert l'autre [Ourania] 

ce leste. »144. Le premier, non-sexue , permit l'accouplement entre Ouranos et Gaî a, est l'un des 

dieux primordiaux, il est d'abord de fendu par Phe dre en ces termes : 

C'est un grand dieu qu'E ros, un dieu digne de l'admiration des hommes et des dieux, pour bien des raisons, 
mais surtout pour son origine. Il a l'honneur de compter parmi les dieux les plus anciens, et la preuve, c'est 
qu'il n'a ni pe re, ni me re et que ni prosateur ni poe te ne lui en attribuent ; mais He siode affirme que le 
Chaos exista d'abord, [il cite He siode, Théogonie, 117-118] 

 puis la terre au large sein, éternel et sûr fondement de toutes choses et Éros.145 
 

Le second, sexue , est issu de l'union entre le dieu de l'Abondance, Poros, et la de esse de la 

Pauvrete , Pe nia – dont Plotin affirmait le lien avec la matie re et la femme, comme vu 

pre ce demment –, lors du festin pour ce le brer l'arrive e d'Aphrodite. Diotime le pre sente a  

Socrate comme suit : 

Quand Aphrodite naquit, les dieux ce le bre rent un festin, tous les dieux, y compris Poros, fils de Me tis. Le 
dî ner fini, Pe nia, voulant profiter de la bonne che re, se pre senta pour mendier et se tint pre s de la porte. 
Or Poros, enivre  de nectar, car il n'y avait pas encore de vin, sortit dans le jardin de Zeus, et, alourdi par 
l'ivresse, il s'endormit. Alors Pe nia, pousse e par l'indigence, eut l'ide e de mettre a  profit l'occasion, pour 
avoir un enfant de Poros : elle se coucha pre s de lui, et conçut l'Amour. Aussi l'Amour devint-il le 
compagnon et le serviteur d'Aphrodite, parce qu'il fut engendre  au jour de naissance de la de esse, et parce 

qu'il est naturellement amoureux du beau, et qu'Aphrodite est belle.146 
 

Ces deux E ros seraient, selon Peter Sloterdijk, progressif pour celui sexue  et re gressif pour celui 

primordial : « Selon le commentaire que fait Marsile Ficin au Banquet de Platon, le premier E ros 

n’est cependant que le de sir de reconque te de cette fe licite  consistant dans la possession de 

Dieu (beatitudo quae in possessione ipsius (Dei) consistit). Parce que le premier E ros se fonde sur 

le souvenir et le retour – contrairement au deuxie me, dont la nature est la curiosite  et 

l’expansion – […]. »147. 

Lorsque Socrate cite les paroles de Diotime, celle-ci fait une description de l'E ros sexue  

fort inte ressante : 

E tant fils de Poros et de Pe nia, l'Amour en a reçu certains caracte res en partage. D'abord il est toujours 
pauvre, et, loin d'e tre de licat et beau comme on se l'imagine ge ne ralement, il est dur, sec, sans souliers, 
sans domicile ; […] il tient de sa me re, et l'indigence est son e ternelle compagne. D'un autre co te , suivant 

                                                 
144 Platon, Le Banquet, Phèdre, traduction et notes par E. Chambry, 1964, GF-Flammarion, Paris, 1992, 180a-181a, p. 43. 
145 Platon, id., 178b-179a, p. 41. 
146 Platon, id., 202e-204c, p. 71-72. 
147  Peter Sloterdijk, Bulles, Sphères, op. cit., p. 230. 
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le naturel de son pe re, il est toujours a  la piste de ce qui est beau et bon ; il est brave, re solu, ardent, 
excellent chasseur, artisan de ruses toujours nouvelles, amateur de science, plein de ressources, passant 
sa vie a  philosopher, habile sorcier, magicien et sophiste. Il n'est par nature ni immortel ni mortel ; mais 
dans la me me journe e, tanto t il est florissant et plein de vie, tant qu'il est dans l'abondance, tanto t il meurt, 
puis renaî t, gra ce au naturel qu'il tient de son pe re. Ce qu'il acquiert lui e chappe sans cesse, de sorte qu'il 
n'est jamais ni dans l'indigence ni dans l'opulence, et qu'il tient de me me le milieu entre la science et 
l'ignorance […].148 
 

Un peu plus loin, Diotime ajoute : « Or, quand on ne croit pas manquer d'une chose, on ne la 

de sire pas. […] il [E ros] est fils d'un pe re savant et plein de ressources, mais d'une me re sans 

science ni ressources. »149, ce qui n'est certainement pas anodin dans la conside ration antique 

du masculin et du fe minin a  travers la figure du pe re et de la me re. De cette description, un 

Socrate érotique se de gage ; on pourrait aise ment remplacer le sujet, E ros, par Socrate. Ce 

pourrait e tre un autoportrait de Socrate lui-me me150 . Pour ces raisons, ma recherche sur 

l'e rotisme a commence  dans son e tymologie me me, et m'a mene e petit a  petit au Socrate 

érotique qui est l'un des sujets aborde s de ma gravure Xanthippe pissant sur Socrate, Alcibiade 

épiant151. 

 Nietzsche dans « Le proble me de Socrate », porte quelques chefs d'accusation sur 

l'antique philosophe, Nietzsche affirme que Socrate suscitait la fascination de son auditoire, 

essentiellement aupre s des jeunes gens : « J’ai donne  a  entendre comment Socrate a pu e loigner : 

il reste d’autant plus a  expliquer comment il a pu fasciner. […] il a apporte  une variante dans la 

palestre entre les hommes jeunes et les jeunes gens. Socrate e tait aussi un grand e rotique. »152. 

Aussi, il est vrai qu'un auditoire aveugle  par les raisonnements de Socrate, peut en faire un 

Socrate qui suscite le de sir de la sagesse ; le de sir de l'esprit, que Socrate cultivait via la 

dialectique. Nietzsche affirme que Socrate, de monise , en jouait, certes, mais plus que ça, en 

abusait, et s'en servait pour manipuler son auditoire153 . Pourtant dans le Phédon, on peut 

s'apercevoir que Socrate s'e tait construit son propre garde-fou, et qu'il e tait bien conscient de 

l'aspect se duisant de son discours. On peut voir qu'il encourageait la re futation de ses 

raisonnements : 

Pour vous, si vous m'en croyez, faites peu d'attention a  Socrate, mais beaucoup plus a  la ve rite  : si vous 

                                                 
148 Platon, Le Banquet, Phèdre, op. cit., 202e-204c, p. 71-72. 
149 Ibid. 
150 « Mais dans cette figure de l'E ros chasseur, Platon, avec une e tonnante maî trise, fait apparaî tre les traits de Socrate, 
c'est-a -dire du « philosophe ». » Pierre Hadot, La Figure de Socrate, Exercices spirituels et philosophie antique, Albin Michel, 
2002, p. 125. 
151 Production 1, Annexe II 
152 Friedrich Nietzsche, « Le proble me de Socrate », Œuvres complètes de Frédéric Nietzsche, E ditions Mercure de France, 
Paris, 1908, vol. 12, p. 122. 
153 « […] le dialecticien est une sorte de polichinelle : on se rit de lui, on ne le prend pas au se rieux. — Socrate fut le 
polichinelle qui se fit prendre au se rieux : qu’arriva-t-il la  au juste ? — On ne choisit la dialectique que lorsque l’on n’a pas 
d’autre moyen. On sait qu’avec elle on e veille la de fiance, qu’elle persuade peu. Rien n’est plus facile a  effacer qu’un effet de 
dialecticien : la pratique de ces re unions ou  l’on parle le de montre. Ce n’est qu’a  leur corps de fendant que ceux qui n’ont plus 
d’autre arme emploient la dialectique. Il faut qu’on ait a  arracher son droit, autrement on ne s’en sert pas. C’est pourquoi les 
juifs e taient des dialecticiens ; Maî tre Renard l’e tait : comment ? Socrate, lui aussi, l’a-t-il e te  ? » Friedrich Nietzsche, id., p. 120. 
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trouvez que je dis quelque chose de vrai, convenez-en ; sinon, re sistez de toutes vos forces et prenez garde 
que par exce s de ze le je n'abuse a  la fois vous et moi-me me, et ne m'en aille en laissant, comme l'abeille, 
mon aiguillon en vous.154 
 

Lorsque Socrate se retrouve devant des auditeurs naî fs, ceux-ci transforment leur recherche de 

la sagesse, qui est cense e leur e tre propre, en un de sir ardent pour la figure socratique, 

qu'Alcibiade cristallisera dans Le Banquet ; ce jeune e phe be ayant toute la beaute  du corps, 

recherchait celle de l'esprit. Il voulut se duire Socrate pour e changer la beaute  de son corps 

contre la beaute  de l'esprit du philosophe, voici ce que Socrate lui re pondit : 

A  ce discours, [Socrate] re pondit avec l'ironie ordinaire qui le caracte rise : « Mon cher Alcibiade, il semble 
bien re ellement que tu n'es pas un malavise , si ce que tu viens de dire de moi est ve ritable, et si je posse de 
le pouvoir de te rendre meilleur ; en ce cas, tu aurais vu en moi une inconcevable beaute , bien supe rieure 
a  la beaute  de tes formes ; or si, apre s une telle de couverte, tu essaies d'entrer en relation avec moi pour 
e changer beaute  contre beaute , c'est un marche  passablement avantageux que tu veux faire, puisque tu 
pre tends obtenir des beaute s re elles pour des beaute s imaginaires, et que tu songes a  e changer en re alite  
du fer contre de l'or. Mais, mon bel ami, regardes-y de plus pre s, et prends garde de te faire illusion de mon 
peu de valeur. Les yeux de l'esprit ne commencent a  e tre perçants que quand ceux du corps commencent 
a  baisser ; toi, tu es encore loin de cet a ge. »155 
 

Suite a  cette re ponse retord, on peut constater que Socrate transpose le ro le d'Alcibiade dans 

celui de la de esse Pe nia, et le sien dans celui du dieu Poros – par les principes d’abondance de 

l’esprit et de pauvrete  de la matie re. Alcibiade continua son re cit comme suit : 

Apre s cet e change de propos, je pensai qu'il e tait blesse  du trait que je lui avais de coche  ; je me levais, sans 
lui permettre de rien ajouter, et, de ployant sur lui mon manteau, car on e tait en hiver, je me couchai sous 
la vieille capote de cet homme-la  et, jetant mes deux bras autour de cet e tre vraiment divin et merveilleux, 
je passai ainsi la nuit entie re. Sur ce point non plus, Socrate, tu ne me donneras pas de de menti. Malgre  ces 
avances, loin de se laisser vaincre par ma beaute , il n'eut pour elle que de dain, de rision, insulte, et pourtant 
ma beaute  n'e tait pas peu de chose a  mes yeux, juges ; car je vous fais juges de la superbe de Socrate. 
Sachez-le, par les dieux, par les de esses, je me levai de ses co te s apre s avoir passe  la nuit tout comme si 
j'avais dormi avec mon pe re ou mon fre re aî ne .156 

 
Dans les textes ci-dessus, Socrate affirme que l'esprit est d'une beaute  supe rieure a  celle du 

corps, les yeux de l'esprit s'e levant lorsque ceux du corps se baissent ; cela peut se traduire 

comme une pre tendue opposition entre la mate rialite  et l'immate rialite , le mortel et l'immortel, 

le corps et l’esprit. Socrate dit lui-me me que les de sirs naissent dans le corps et que la sagesse 

grandit dans l'a me, et que si l'a me est immortelle, par correspondance, la sagesse aussi. La 

beaute  serait, quant a  elle, toute aussi e phe me re que le corps dans lequel elle loge, comme 

l'explique Socrate dans le Phédon : 

[...] Et ce qu'il y a de terrible dans cet emprisonnement, la philosophie l'a fort bien vu, c'est qu'il est l’œuvre 
du de sir, en sorte que c'est le prisonnier lui-me me qui contribue le plus a  serrer ses liens. Les amis de la 
science savent, dis-je, que la philosophie, qui a pris leur a me en cet e tat, l'encourage doucement, s'efforce 
de la de livrer, en lui montrant que, dans l'e tude des re alite s, le te moignage des yeux est plein d'illusions 
[...].157 
 

                                                 
154 Platon, Apologie de Socrate, Criton, Phédon, op. cit., 90d-91c, p. 147. 
155 Platon, Le Banquet, Phèdre, op. cit., 218c-220a, p. 90-91. 
156 Ibid. 
157 Platon, id., 82c-83b, p. 137. 
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La sagesse dormirait dans l'a me, ainsi, pour devenir sage le philosophe doit toute sa vie lutter 

comme il peut contre ses de sirs terrestres, contre le de sir de la matie re. De sir que les Antiques 

pensaient concentre s dans la figure fe minine, rattache e au corps et a  la mate rialite , qui est, pour 

eux, d'une laideur ontologique158. Les philosophes antiques furent parmi les premiers a  poser 

une scission the orique nette entre le masculin et le fe minin, entre l'esprit et la matie re. En liant 

l'E ros sexue  au de sir, vacillant entre l'abondance et la pauvrete  de ses ge niteurs, Socrate et 

Diotime rendent l'Amour insatiable. E ros prendrait alors l'apparence d'un gouffre de de sir sans 

fond, qui serait sa forme ce leste, aux co te s du Chaos, de Gaî a, du Tartare, de Nyx, d'E re be, puis 

d'Ouranos, d'E ther et d'He me ra159. 

 Dans ma gravure Xanthippe pissant sur Socrate, Alcibiade épiant 160 , qui est une 

re adaptation contemporaine de la gravure de 1607 d'Otto Van Veen, Xanthippe versant un pot 

de chambre sur la tête de Socrate161, je parle de cette scission matie re/esprit, dont l'Occident 

porte encore aujourd'hui les traces dans sa relation a  l'e rotisme et dans sa conside ration des 

genres. A  propos de Xanthippe, sa femme, Socrate la conside rait en ces termes, adresse s a  

Antisthe ne : 

Si c’est ce que tu penses, Socrate, disait Antisthe ne, 
comment arrives-tu a  vivre avec une femme qui, je le 
pense vraiment, est la plus insupportable de toutes 
celles qui ont ve cu, qui vivent et qui vivront. 
– La raison, re pondait Socrate, c’est que ceux qui veulent 
devenir de bons cavaliers ne se procurent pas les 
chevaux les plus doux et les plus maniables, mais au 
contraire des be tes sauvages et fougueuses car ils se 
disent que, s'ils ont e te  capables de tenir ceux-la  en 
bride, il leur sera facile de venir a  bout de tous les autres. 
C’est exactement ce que j’ai fait puisque ce qui 
m’importe le plus c’est l’art de vivre avec les hommes : 
c’est cette femme que j’ai prise, certain que, si je pouvais 
la supporter, je m’entendrais facilement avec tout le 
monde.162 
 

Xanthippe est de peinte comme une femme tyrannique 

par Antisthe ne et comme un ve ritable challenge pour 

Socrate. En reprenant la gravure d'Otto Van Veen a  

travers ma gravure intitule e Xanthippe pissant sur 

Socrate, Alcibiade épiant163  je montre une Xanthippe 

                                                 
158 Claudine Sagaert, Histoire de la laideur féminine, op. cit., p. 27. 
159 He siode, Théogonie, 117-118. 
160 Production 1, Annexe II 
161 Figure 18 
162 Xe nophon, Le Banquet. Apologie de Socrate, traduction par François Ollier, 1961, Les Belles Lettres, 2014, p. 44. 
163 Production 1, Annexe II 

 

Figure 18 : Otto Van Veen 
Xanthippe vidant le pot de chambre sur la tête de 
Socrate, 1607 
Gravure au burin  
Illustration tire e de l’ouvrage Emblemata 
Horatiana, Imaginibus In Aes Incisis Atque Latino, 
Germanco, Gallico Et Belgico Carmine Illustrata 
Anvers, Collection prive e 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Belles_Lettres
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arrogante, se servant d'un pisse-debout164 , qui se 

substitue au pot de chambre originellement 

repre sente  sur la gravure de Van Veen. Elle urine 

ainsi sur son mari qui est juste en dessous, et qui se prote ge avec le livre Le Banquet de Platon 

ou de Xe nophon. Le pot de chambre gî t de sormais sous forme d'une amphore, fe le e, a  ses pieds, 

de versant un flot liquide. Alcibiade est e galement pre sent a  l'arrie re-plan, e piant la sce ne 

derrie re une colonne a  chapiteau ionique, la ple thore de son sexe pointant vers la golden shower 

dont il est le voyeur.  

Dans cette gravure, Xanthippe, moitie  objet, moitie  animal, se pose comme une statue 

sur son pie destal, et comme un cheval qui pisse sur son maî tre. C'est un acte fort, charge  d'ironie 

et de sarcasme, caracte ristiques propres au Socrate des re cits de Platon. C'est e galement une 

re fe rence au mythe de Galate e et Pygmalion, assez e loigne e de la version en 1890, de Jean-Le on 

Ge ro me165 qui pro ne le « traditionnel ste re otype [du] « rapt du peintre et don du mode le » »166. 

Ma version ne o-attique se rapprocherait plus de la version de 1939, peinte par Paul Delvaux167. 

Cette version de Paul Delvaux est une revanche de Galate e sur cette scission tyrannique entre 

l'esprit cre ateur masculin et le corps cre ateur fe minin, dont il faut s'absoudre, tout comme le 

font les grossesses masculines d'Hiroko Okada168, qui pre tent les caracte ristiques biologiques 

                                                 
164 Invente  en 2013 par Magalie Chailloleau, cet accessoire a  usage unique permet aux femmes d'uriner debout, en 
orientant le jet d'urine. 
165 Figure 19 
166 Angelika Muthesius, Burkhard Riemschneider, Érotique de l'Art, , texte de Gilles Ne ret, Benedikt Taschen, 1993, p. 10. 
167 Figure 20 
168 Figure 21 

Figure 19 : Jean-Le on Ge ro me 
Pygmalion et Galatée, 1890 
Huile sur toile, 89 x 67 cm, 
New York, MoMA 

Figure 20 : Paul Delvaux 
Pygmalion, 1939 
Huile sur toile, 135 x 165 cm 
Bruxelles, Muse es Royaux des Beaux-Arts 
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fe minines aux hommes. Pour finir, cette citation de Michel Foucault tire e de son livre La volonté 

de savoir me semblait pertinente afin d’appuyer l’impact des conside rations philosophiques 

attiques grecques sur la sexualite  Occidentale contemporaine, ainsi selon l’auteur : 

Il ne faut pas s’y tromper : sous la grande se rie des oppositions binaires (corps-a me, chair-esprit, instinct-
raison, pulsion-conscience) qui semblaient renvoyer le sexe a  une pure me canique sans raison, l’Occident 
est parvenu non pas seulement, non pas tellement a  annexer le sexe a  un champ de rationalite , ce qui 
n’aurait sans doute rien de bien remarquable, tant nous sommes habitue s depuis les Grecs a  de telles 
« conque tes », mais a  nous faire passer presque tout entier – nous, notre corps, notre a me, notre 
individualite , notre histoire – sous le signe d’une logique de la concupiscence et du de sir.169 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
169  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 102-103. 

Figure 21 : Hiroko Okada 
Future Plan #2, 2003 
Impression nume rique, 140,4 x 90 cm 
Tokyo, Courtesy Mizuma Art Gallery 
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Dominant, dominé : les extrêmes érotiques 

 

L’e rotisme est emballe  dans les instincts les plus incontro lables : la peur et l’angoisse, 

qui empe chent « la ne gation des principes sur lesquels l’humanite  se fonde. »170 Cette ne gation 

fonde et ancre la pratique sadique ; elle occulte la jonction entre le bien et le mal, permettant 

ainsi la libre expression du de sir et du plaisir individuel, qui cherche sans rela che a  se 

de culpabiliser en se de barrassant d’une e thique jude o-chre tienne. Selon Georges Bataille, tout 

a commence  ainsi :  

Le jeu ancien voulait que le spectacle des privile ges royaux compensa t la pauvrete  de la vie commune 
[…]. La foule française, en 1789, a voulu vivre pour elle-me me. Le spectacle de la gloire des grands, loin de 
la satisfaire, amplifia les grondements de sa cole re. Un homme isole , le marquis de Sade, en profita pour 
de velopper le syste me et, sous couleur de de tractation, pour le porter a  l’extre mite  de ses conse quences.171  
 

« L’extre mite  de ses conse quences » correspond a  l’extre mite  des po les de la sphe re culturelle 

occidentale e rotique 172  dont nous parlions dans les chapitres pre ce dents ; les « crimes 

e rotiques »173 de Sade, dont la « me thode menant a  l’e closion de l’individu inte gral au-dessus 

d’une foule fascine e »174, en explorent un versant qui porte litte ralement son nom : le sadisme. 

« La sexualite  a  laquelle [Sade] songe contrarie me me le de sir des autres (de presque 

tous les autres), qui ne peuvent en e tre les partenaires, mais les victimes. »175 affirme Georges 

Bataille : c’est cela me me qui forge « l’image souveraine de l’homme » 176  dont Sade serait 

l’incarnation. En effet, « Sade propose l'unicisme de ses he ros. La ne gation des partenaires est, 

selon lui, la pie ce fondamentale du syste me. »177  La ne gation des relations et des rapports 

e rotiques est sous le joug du rapport de force et trouve son ancrage the orique dans 

l’attachement qu’a  Maurice Blanchot pour le marquis de Sade : 

[La morale de Sade] est fonde e sur le fait premier de la solitude absolue. Sade l'a dit et l'a re pe te  sous 
toutes les formes ; la nature nous fait naî tre seuls, il n'y a aucune sorte de rapports d'un homme a  un autre. 
La seule re gle de conduite, c'est donc que je pre fe re tout ce qui de ma pre fe rence peut re sulter de mauvais 
pour autrui. La plus grande douleur des autres compte toujours moins que mon plaisir. Qu'importe si je 
dois acheter la plus faible jouissance par un assemblage inouî  de forfaits, car la jouissance me flatte, elle 
est en moi, mais l'effet de crime ne me touche pas, il est hors de moi.178 

                                                 
170 Georges Bataille, L'Érotisme, op. cit., p. 194. 
171 Georges Bataille, id., p. 177-178. 
172  Voir glossaire : Les points extre mes e rotiques. 
173  « C’est la passion qui a commence  la chute morale du marquis de Sade ; ce sont l’orgueil et le de sespoir qui ont acheve  
de le pre cipiter dans un abî me infect ou  il eu t voulu entraî ner ses contemporains, de me me que Satan peuplant l’enfer ou  la 
main de Dieu l’a plonge . » Paul L. Jacob, La vérité sur les deux procès criminels du marquis de Sade, Les marchands de nouveaute s, 
1834, p. 48-62. 
Ce a  quoi Georges Bataille re pondra : « En ve rite , ceux qui virent en Sade un sce le rat re pondirent mieux a  ses intentions que ses 
modernes admirateurs : Sade appelle une protestation re volte e, sans laquelle le paradoxe du plaisir serait simplement poe sie. » 
Georges Bataille, L'Érotisme, op. cit., p. 191. 
174 Georges Bataille, id., p. 178. 
175 Georges Bataille, id., p. 179. 
176 Ibid. 
177 Ibid. 
178 Maurice Blanchot, Lautréamont et Sade, E ditions de Minuit, 1949, p. 220-221. 
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Selon Georges Bataille, qui reprend les propos de Maurice Blanchot, cela re ve lerait « la ve rite  

de l’insignifiance d’autrui »179 , cependant, cela pourrait tout aussi bien re ve ler de ve ritables 

tendances antisociales de la part du marquis, par son assez net manque d’empathie pour la 

souffrance d’autrui entre autres. Si les the ories e rotiques Batailliennes n’e taient pas aussi 

emprunte es du syste me de « l’unicisme sadique », qui mise tout sur « l’isolation de l’e tre », cela 

n’aurait peut-e tre pas autant alimente  « la forme ruineuse de l’e rotisme »180 qui s’est globalise e 

dans ce que l’on appelle la culture du viol. Cette forme ruineuse de l’e rotisme suivrait ces 

pre ceptes : 

Qui admet la valeur d'autrui se limite ne cessairement. Le respect d'autrui l'obnubile et l'empe che de 
mesurer la porte e de la seule aspiration que ne subordonne pas le de sir d'augmenter des ressources 
morales ou mate rielles. L'aveuglement par le respect est banal […]. La solidarite  par rapport a  tous les 
autres empe che un homme d'avoir une attitude souveraine. Le respect de l'homme pour l'homme engage 
en un cycle de servitude ou  nous n'avons plus que des moments subordonne s […].181 
 

Maurice Blanchot ajoute :  

 […] par exemple, la pitie , la gratitude, l’amour, ce sont la  
sentiments que [l’homme vrai] de truit ; en les de truisant, il 
re cupe re toute la force qu’il lui eu t fallu consacrer a  ces 
impulsions de bilitantes et, ce qui est encore plus important, 
il tire de ce travail de destruction le commencement d’une 
e nergie ve ritable. […] Sade l’exige : pour que la passion 
devienne e nergie, il faut qu’elle soit comprime e, qu’elle se 
me diatise en passant par un moment ne cessaire 
d’insensibilite  ; alors elle sera la plus grande possible. […] Le 
crime importe plus que la luxure ; le crime de sang-froid est 
plus grand que le crime exe cute  dans l’ardeur des 
sentiments ; mais le crime « commis dans l’endurcissement 
de la partie sensitive », crime sombre et secret, importe plus 
que tout, parce qu’il est l’acte d’une a me qui, ayant tout 
de truit en elle, a accumule  une force immense, laquelle 
s’identifie comple tement avec le mouvement de destruction 
totale qu’elle pre pare. […] La cruaute  n’est que la ne gation 
de soi […] l’insensibilite  se fait fre missement de tout l’e tre, 
dit Sade : « l’a me passe a  une espe ce d’apathie qui se 
me tamorphose en plaisirs mille fois plus divins que ceux que 
leur procuraient des faiblesses. »182 

 
A  l’image d’un e rotisme sadique antisocial, Georges Bataille et 

Maurice Blanchot y ajoutent un e rotisme vampirique, qui, 

dans la destruction et dans le crime, trouve une e nergie 

nouvelle et fre missante par les interdits qu’il transperce, pour 

les offrir a  son pratiquant.  

                                                 
179 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 181. 
180 Georges Bataille, id., p. 182. 
181 Ibid. 
182 Maurice Blanchot, Lautréamont et Sade, op. cit., p. 257-258. 

Figure 22 : D.A.F. de Sade  
Cent gravures d’époque pour illustrer La 
Nouvelle Justine ou les malheurs de la vertu 
suivie de l’Histoire de Juliette, sa sœur de 
Sade, 1797 
Gravure a  l’eau forte, 6,5 x 10 cm 
Supple ment au n°12/13 de la revue 
Obliques, 1977, p. 47 
Paris, E ditions Borderie 
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Une trace visuelle de certains « crimes e rotiques » fantasme s par Sade sont re pertorie s dans le 

supple ment de la revue Obliques de 1977183, parmi cent reproductions de gravures illustrant l’e dition 

de 1797 de La Nouvelle Justine ou les malheurs de la vertu suivie de l’Histoire de Juliette sa sœur, que l’on 

doit au marquis de Sade. Parmi ces cent gravures a  l’eau-forte, celle-ci184  attire l’attention pour la 

fantaisie de son motif, faisant directement intervenir l’alle gorie de la mort dans une sce ne sacrificielle, 

aux allures a  la fois de pendaison, de crucifixion en me me temps que de sce ne de fouettage. Le pendu 

urinant sur son bourreau n’est pas sans rappeler la sce ne grave e de Xanthippe pissant sur Socrate, 

Alcibiade épiant185. Selon Georges Bataille : « Aujourd’hui seulement, nous comprenons que, sans 

la cruaute  de Sade, nous n’aurions pas aborde  si facilement ce domaine jadis inaccessible ou  se 

dissimulaient les plus pe nibles ve rite s. »186 Le marquis serait donc a  l’initiative d’une premie re 

exploration the orique de l’extre me dominateur, ou souverain, de l’e rotisme contemporain. On 

peut retrouver un penchant sacrificiel sadique dans l’ero guro, selon Agne s Giard : « Il existe au 

Japon un e rotisme a  faire froid dans le dos, qui renoue avec une tradition mille naire de tortures 

et de fantasmes horribles… Cette imagerie de viante rele ve d’un genre tre s particulier – l’eroguro, 

l’e rotisme-grotesque – teinte  de cruaute . »187 l’ero guro a e te  une source d’inspiration pour le 

diptyque Bienvenue188, comme l’on peut le voir dans cette se rigraphie 189 ou  Toshio Saeki me le 

e rotisme avec humour et horreur.  

N’est-ce pas paradoxal d’exposer sa solitude aux autres, et d’avoir constamment besoin 

de la justifier ? Le partage ve he ment de la parole de Sade est en inade quation avec son e thique 

antisociale, qui le rivait a  son propre corps quittes a  en oublier celui des autres. C’est cela me me 

qui le fait exister, selon Georges 

Bataille : « Libre devant les autres, il 

n’en est pas moins la victime de sa 

propre souverainete . » 190 . Ainsi, a  

travers ses ouvrages, Sade laissait 

                                                 
183  D.A.F. de Sade, Cent gravures d’époque pour illustrer La Nouvelle Justine ou les malheurs de la vertu suivie de l’Histoire 
de Juliette, sa sœur de Sade, Supple ment au n°12/13 de la revue Obliques, E ditions Borderie, 1977. 
184  Figure 22 
185  Productions 16 et 17, Annexe III 
186 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 206. 
187  Agne s Giard, L'imaginaire érotique au Japon, Albin Michel, 2006, p. 112. 
188  Production 1, Annexe II 
189  Figure 23 
190 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 185. 

Figure 23 : Toshio Saeki 
Sans titre, 2010 

D’apre s un dessin original de 1972 
Se rigraphies sur papier de mu rier (washi shin-

kozo-shi) re alise es a  la main par Fumie Tanyama 
15 exemplaires, signe s et nume rote s, 103 cm x 

73 cm, Paris, Galerie Da-End 
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tout de me me filtrer son de sir de s’immiscer dans l’histoire d’une humanite , qu’il me priserait 

pourtant the oriquement – suivant l’ide e de la domination e rotique souveraine absolue –, ainsi 

dans son ouvrage La Nouvelle Justine cite  pre ce demment : 

Je voudrais, dit Clairwill, compagne de de bauche de l’he roî ne, de Juliette, trouver un crime dont l’effet 
perpe tuel agî t, me me quand je n’agirais plus, en sorte qu’il n’y eu t pas un seul instant de ma vie, ou , me me 
en dormant, je ne fusse cause d’un de sordre quelconque, et que ce de sordre pu t s’e tendre au point qu’il 
entraî na t une corruption ge ne rale ou un de rangement si formel qu’au-dela  me me de ma vie l’effet s’en 
prolongea t encore.191  

 

Chez Sade, le personnage de fiction lui permettait d’explorer l’homme souverain dans sa 

dimension e rotique sans aucunes restrictions, tout en l’exposant a  « de rares esprits, 

susceptibles d’atteindre, au sein du genre humain, une solitude inhumaine »192 . L’existence 

me me de ces rares esprits, et de l’e criture pour leur transmettre sa parole libertine, mettait la 

souverainete  en me me temps que la solitude du marquis en doute ; ainsi : « le langage de Sade 

est celui de la victime »193, c’est le serpent qui se mord la queue. On peut dire que la souverainete  

absolue de Sade est inexistante s’il n’a personne sur qui l’exercer ; en cela me me, il reconnaî t 

malgre  toute la le gitimite  de l’existence de l’autre. Cela de note d’une de marche chaotique de la 

part du marquis : dans l’e rotisme consomme  en dehors de son propre corps, la relation a  l’autre 

est ne cessaire et obligatoire, essayer de s’y soustraire en la niant ce serait e galement avancer la 

the se que le plaisir e goî ste dans la douleur du partenaire est absolument plus intense que celui 

partage  dans son bien-e tre. Cela re ve lerait alors peut-e tre une incapacite  a  saisir le plaisir de 

l’autre, et, dans un e lan de frustration, se concentrer uniquement a  saisir le sien. Mais cela, le 

marquis l’a emporte  avec lui dans sa tombe. 

Le paradoxe demeure. « La figure de Sade, assure ment, est incompatible avec un accord 

de ceux que meuvent le besoin et la peur. »194 affirme Georges Bataille, cela serait la premie re 

loi de l’homme souverain, qui lutte de toutes ses forces contre la la chete  propre a  l’e tre humain, 

et qui refuse donc de s’y soumettre. Pourtant Sade est bien gouverne  par un besoin, autre que 

celui de dominer, et Georges Bataille l’a pourtant partiellement releve  : « Il e tait emmure , mais 

il se justifiait devant lui-me me. »195 Se justifiait-il vraiment devant lui-me me ? L’e criture dans 

sa de nomination est un moyen de diffusion, servant a  la communication avec les autres, c’est 

cette pratique me me de l’expression e crite qui trahit la solitude souveraine absolue de Sade. Il 

                                                 
191  Sade, La Nouvelle Justine, ou les malheurs de la vertu, suivie de L'histoire de Juliette, sa sœur, tome 7, 1797 p. 214. [En 
ligne] Disponible sur : http ://fr.wikisource.org/w/index.php?title=Page:Sade_-
_La_nouvelle_Justine,_ou_les_malheurs_de_la_vertu,_suivie_de_L%27histoire_de_Juliette,_sa_soeur,_tome_7,_1797.djvu/230&ol
did=8542400 (consulte  le 27.07.2018) 
192 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 199. 
193 Georges Bataille, id., p. 200. 
194 Georges Bataille, id., p. 189. 
195 Georges Bataille, id., p. 201. 
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la partageait et le voulait me me absolument 

selon la pie ce de the a tre Quills 196  e crite par 

Doug Wright 197 . Dans cette pie ce de the a tre 

mise en sce ne par Robert Lepage, un Sade 

emprisonne  dans l’asile de Charenton e volue 

dans le de cor me canique d’Ex Machina ; selon 

Jean-Pierre Cloutier, qui a e galement participe  

a  la mise en sce ne de la pie ce : « Me me si le 

marquis est conscient de l’impact de son 

e criture, il ne pouvait nier sa nature 

profonde. »198, et selon Robert Lepage « Le vrai marquis e tait au de but un vrai macho. […] On 

parle de sadisme pour le de crire, mais, dans la vie re elle, il e tait beaucoup plus soumis, plus 

masochiste que sadique. »199 ; tout au long de la pie ce, le marquis perd un a  un ses membres, 

coupe s par son geo lier, pour finalement n’e tre plus qu’un tronc ; il continuera malgre  tout a  

propager sa parole et ses histoires e rotiques jusqu’a  la fin, usant de diverses strate gies 

exemptes de toute censure, en me me temps que de toute morale.  

Selon Michel Foucault : « Ce sont les nouvelles proce dures de pouvoir e labore es pendant 

l’a ge classique et mises en œuvre au XIXe sie cle qui ont fait passer nos socie te s d’une symbolique 

du sang a  une analytique de la sexualité. »200 ainsi, toujours selon l’auteur : 

Sade et les premiers euge nistes sont contemporains de ce passage de la « sanguinite  » a  la « sexualite  ». 
[…] Sade reporte l’analyse exhaustive du sexe dans les me canismes exaspe re s de l’ancien pouvoir de 
souverainete  et sous les vieux prestiges entie rement maintenus du sang ; celui-ci court tout au long du 
plaisir – sang du supplice et du pouvoir absolu […] Le sexe chez Sade est sans norme, sans re gle intrinse que 
qui pourrait se formuler a  partir de sa propre nature ; mais il est soumis a  la loi illimite e d’un pouvoir qui 
lui-me me ne connaî t que la sienne propre ; […] Le sang a re sorbe  le sexe. Mais cette position de la 
psychanalyse a e te  lie e a  une conjoncture historique pre cise. Et rien ne saurait empe cher que penser 
l’ordre sexuel selon l’instance de la loi, de la mort, du sang et de la souverainete  – quelle que soient les 
re fe rences a  Sade et a  Bataille, quels que soient les gages de « subversion » qu’on leur demande – ne soit 
en fin de compte une « re tro-version » historique. Il faut penser le dispositif de sexualite  a  partir des 
techniques de pouvoir qui lui sont contemporaines.201 
 

Contemporainement, ce passage analytique pour la conside ration e rotique et sexuelle, 

n’empe che cependant en rien la « sanguinite  » ou la souverainete  dans la repre sentation des 

rapports e rotiques. La question du viol et du consentement en est un exemple frappant. En effet, 

du point de vue e rotique, alors que la me canique biologique sexuelle du corps n'est toujours 

                                                 
196  Figure 24 
197  Doug Wright, Quills, Dramatists Play Service, 1996. 
198  Simon Lambert, Joe lle Bond, Mario Cloutier, Entretien croisé avec Robert Lepage et Jean-Pierre Cloutier, livret spectacle 
La Colline The a tre National, 2016. 
199  Ibid. 
200  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 196-198. 
201  Ibid. 

 

Figure 24 : Robert Lepage, Ex Machina 
Quills, 18 fe vrier 2018 
Photographie du spectacle par Ste phane Bourgeois 
Paris, La Colline The a tre National 
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pas une affaire re solue, il est assez difficile d'envisager que toutes les conside rations 

philosophiques sur la question soient justes : « [...] beaucoup de femmes ne peuvent jouir sans 

se raconter une histoire ou  elles sont viole es. »202 nous dit Georges Bataille. Cette the se met a  

mal les rapports e rotiques consentants et surtout, y instaure le trouble.  

Ces cases extraites du manga Yumegeshiki – Paper theater illustre  

en 1990 par Mitsuhiko Yoshida203 offrent un versant narratif a  l’ero guro, 

a  travers des sce narii inspire s de contes anciens, celui-ci s’intitule 

L’homme est un loup pour la femme. Ce fantasme, le jeu du viol simule , 

qu’Agne s Giard re sume par la phrase japonaise type des ouvrages en 

faisant la description : « ‘Yada, dame, yamete, hanase !’, ‘Non, stop, 

arre tez, laissez-moi !’  […] Le mode le de la se duction [au Japon], c’est la 

jeune femme timide, qu’on force a  jouir bien malgre  elle et qui doit faire 

semblant de n’e tre pas vraiment consentante : une victime. »204 Bataille 

aussi nous parlait de la « femme victime », nous disait me me que c’e tait une des conditions 

primordiales pour la juste conside ration de l’e rotisme ; pourtant c’est cette tendance 

popularise e qui cre erait des proble mes dans le respect du consentement e rotique. En effet, 

selon la psychologue ame ricaine Aphrodite Matsakis : « si vous avez un orgasme ou toute autre 

re ponse sexuelle lors d’un viol, cela ne signifie pas que vous l’appre ciez. » 205  Selon la 

psychologue, les viols sans consentement provoquent des orgasmes non-voulus comme une 

re ponse uniquement biologique a  des stimuli, le traumatisme pour les victimes est alors 

d’autant plus grand qu’il ne peut e tre prouve  biologiquement, s’en re sulte ge ne ralement une 

honte profonde qui n’encourage pas la parole sur le viol a  se libe rer. Selon l’e crivaine Sud-

                                                 
202 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit p. 114. 
203  Figure 25 
204  Agne s Giard, L'imaginaire érotique au Japon, op. cit., p. 108. 
205 Aphrodite Matsakis, The Rape Recovery Handbook : Step-by-Step Hel for Survivors of Sexual Assault, traduit de 
l’ame ricain par Chloe  Fleury, New Hardbinger Publications, Oakland, 1992, p. 73. 

 

Figure 25 : Mitsuhiko Yoshida 
Yumegeshiki – Paper theater, 1990  
Tokyo, Seirindoh Comics 
 
 

Figure 25 : Mitsuhiko Yoshida 
Yumegeshiki – Paper theater, 1990  
Tokyo, Seirindoh Comics 
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Africaine Diana E. H. Russell, « faire en sorte que la victime re ponde physiquement [aux stimuli], 

en particulier si c’est contre sa volonte  peut atte nuer le sentiment de culpabilite  du violeur. »206 ; 

quant aux fantasmes, la psychologue ame ricaine Wendy Maltzva va encore plus loin « Les 

fantasmes ne signifient pas que […] vous voulez e tre viole . Ils peuvent e tre tellement enracine s 

[culturellement] que vous ne pouvez pas imaginer le sexe autrement. A  l’instar d’autres formes 

d’automutilation, se masturber avec des fantasmes/souvenirs abusifs pourrait e tre un moyen de 

soulager une douleur e motionnelle et peut cre er une de pendance. »207 Cela re sulterait du cycle pervers 

banalise  qu’engendre la culture du viol. 

Ces diffe rentes re flexions sur la culture du viol ont alimente  le diptyque Bienvenue208  ; le 

paillasson « welcome » positionne  de travers a  l’entre e de la pie ce – dont la porte a e te  force e – marque 

le symbole du consentement, que l’on bouscule et sur lequel on marche sans y faire attention. Cette 

premie re sce ne209 a e te  inspire e par le the me e rotique classique du satyre et de la bacchante que l’on 

retrouve dans le tableau de 1874 peint par Gervex intitule  Satyre et ménade210  ; dans ce tableau, 

l’attitude de la me nade est tre s e nigmatique, on ne sait si 

elle veut ou ne veut pas, elle agrippe le satyre par les 

cheveux un sourire moqueur sur les le vres. Le rapport de 

force dans la relation e rotique, est ce qui trouble le plus le 

consentement. Admettons que dans ce tableau-ci la 

me nade veuille bien, la sculpture L’Enlèvement de 

Perséphone211 sculpte e par Le Bernin entre 1621 et 1622, 

dont on trouve des re sonances dans le tableau Le 

Verrou212 peint entre 1774 et 1778 par Fragonard – j’en 

ai fait la re fe rence dans la gravure Devoir conjugal213 en 

dissimulant une serrure derrie re les rideaux –, laissent 

plus perplexes quant au bon vouloir e rotique de leurs figures. Dans cette premie re gravure, la position 

de mes figures est tre s inspire e par celles du Bernin et de Fragonard. Ces œuvres-ci sont parmi les 

te moignages les plus frappants de l’histoire du consentement et de sa repre sentation dans l’histoire de 

l’art.  

                                                 
206  Diana E. H. Russell, The Politics of Rape : The Victim’s Perspective, traduit de l'anglais par Chloe  Fleury, Stein and Day, 
New York, 1975, p. 267. 
207  Wendy Maltz, The sexual Healing Journey : A Guide For Survivors of Sexual Abuse, traduit de l'ame ricain par Chloe  Fleury, 
HarperCollins Publishers Inc., New York, 2001. 
208  Productions 16 et 17, Annexe III 
209  Productions 16, Annexe III 
210  Figure 26 
211  Figure 27 
212  Figure 28 
213  Production 15, Annexe III 

Figure 26 : Henri Gervex 
Satyre jouant avec une ménade, 1874 
Huile sur toile, 159 x 193 cm 
Paris, Muse e d’Orsay 
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Au Japon, a  l’e re d’Edo, des indices graphiques pour la bonne interpre tation du plaisir de ces 

dames e taient indique s dans les estampes e rotiques : les shunga. Ainsi, a  travers l’œuvre d’Hokusai 

Kinoe no komatsu (Les jeunes Pins) dont sont tire es ces deux estampes, l’une exprimant une relation a 

priori consentie214 , et l’autre non. En effet, dans la deuxie me215 , la figure masculine est enlaidie, ce 

proce de  graphique est le plus re pandu pour rendre compte de la laideur morale d’un personnage, a  

l’e poque d’Edo, du violeur. Comme l’expliquent Yamamoto Yukari, spe cialiste en histoire des estampes 

japonaises ukiyo-e, et Uragami Mitsuru, marchand d’art spe cialise  :  

Dans les shunga, les femmes sont actives et prennent souvent l’initiative. Ces images leur e taient destine es tout autant 
qu’aux hommes. […] A  conside rer la socie te  de l’Edo a  travers le filtre des shunga, on a une vision d’ensemble assez 
diffe rente, marque e par l’e galite  entre les sexes [dans les plaisirs]. […]  Dans les shunga, les hommes qui font usage de 
la force envers les femmes sont laids, poilus, visiblement stupides, de telle sorte qu’ils paraissent non seulement 
pathe tiques mais aussi suffisamment ridicules pour que l’on n’ait gue re envie de les imiter. […] On peut classer les 
shunga par leur repre sentation de l’homme, par la laideur, ou par la beaute . 216 

                                                 
214  Figure 29 
215  Figure 30 
216  Takaoka Kazuya, Shunga, Esthétique de l'art érotique japonais par les grands maîtres de l'estampe ukiyo-e, textes par 
Uragami Mitsuru, Ishigami Aki et Yamaoto Yukari, E ditions de La Martinie re, 2014. 

Figure 28 : Jean-Honore  Fragonard 
Le Verrou, entre 1774 et 1778 
Huile sur toile, 73 x 93 cm 
Paris, Muse e du Louvre 
 

Figure 27 : Gian Lorenzo Bernini 
L’Enlèvement de Perséphone, 1621-1622 
Marbre, 255 cm 
Rome, Galerie Borghe se 
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Une e trange transposition se cre e , lorsque l’e rotisme est plus e galitaire 

dans les plaisirs, des codes graphiques s’installent pour l’encadrer. En 

occident, ce sont quasiment ces me mes codes graphiques de la laideur 

qui furent utilise s par Daumier en 1844217 pour afficher la pre tendue 

laideur morale d’une femme, selon Claudine Sagaert :  

[…] la planche 35 de Daumier, parue le 24 juillet 1844 dans le Charivari, 
s’intitule Ah ! Ma chère quelle singulière éducation vous donnez à votre fille ? Le 
dessinateur brosse deux types de femmes nettement de marque es dans leur 
apparence. L’une, en train de coudre, symbolise une me re au foyer. C’est une 
belle jeune femme. Ses traits sont harmonieux. Elle respire une certaine 
se re nite . Tout pre s d’elle, sa fille s’occupe a  des travaux d’aiguille. On lui devine 
e galement un joli visage. L’autre femme, celle qui critique l’e ducation 
traditionnelle dispense e aux jeunes filles, est portraiture e sous les traits d’une 
femme au visage ingrat. Son nez busque , ses yeux globuleux et son menton 
pointu concourent a  traduire sa laideur. […] [Cette caricature montre] 
distinctement que les femmes ou jeunes filles instruites ne peuvent qu’e tre 
« prive es de tout charme ».218 
 

Pour de cre dibiliser les bas-bleus, les caricaturistes de la fin du XIXe 

sie cle repre sentaient des femmes laides, associant ainsi la laideur 

fe minine a  une laideur morale, ce qui, rappelons-le avec la gravure 

Xanthippe pissant sur Socrate, Alcibiade épiant219, n’e tait pas le cas pour 

les hommes ; si l’on conside re la laideur de Socrate par exemple :  

                                                 
217  Figure 31 
218  Claudine Sagaert, Histoire de la laideur féminine, op. cit., p.102. 
219  Production 1, Annexe II 

Figure 29 : Katsushika Hokusai 
Jeunes Pins (Kinoe no komatsu), 1814 
Gravure sur bois polychrome (Shunga nishiki-e ), 22,1 x 15,6 cm 
Washington, D. C., Collection Gerhard Pulverer, Freer Gallery of 
Art, Smithsonian Institution 

Figure 30 : Katsushika Hokusai 
Jeunes Pins (Kinoe no komatsu), 1814 
Gravure sur bois polychrome (Shunga nishiki-e ), 
22,1 x 15,6 cm 
Washington, D. C., Collection Gerhard Pulverer, 
Freer Gallery of Art, Smithsonian Institution 

Figure 31 : Honore  Daumier 
Ah ! ma chère, quelle singulière éducation vous 
donnez à votre fille ?… mais à douze ans, moi, 
j’avais déjà écrit un roman en deux volumes… 
et même une fois terminé, ma mère m’avait 
défendu de le lire, tellement elle le trouvait 
avancé pour mon âge, 1844 
Lithographie, 23,7 x 17,8 cm 
New Haven, Connecticut, Yale University Art 
Gallery 
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Si la laideur de Socrate n’est qu’une petite chose sans importance, c’est parce qu’elle appartient a  
l’apparence et que, pour Platon, l’apparence limite e a  elle-me me est discre dite e dans la mesure ou  elle 
n’est re ve latrice que d’une potentielle alte ration. Limite e a  l’apparence, la beaute  ou la laideur de Socrate 
re ve lent un e tre dans les deux cas infe conds. De ce fait, c’est bien sa que te dialectique qui le hausse a  ce 
qui est susceptible de re elle beaute  : son esprit. La laideur de Socrate ne corrompt en rien sa beaute . Sans 
compter qu’elle se de voile de manie re plus positive que la beaute  sensible, car elle ne risque pas de se duire 
et de faire ainsi e cran a  la recherche du vrai. La laideur de Socrate, en fin de compte, ne pose pas proble me. 
Certes Socrate est apparemment laid, mais il n’est pas laid.220 
 

La laideur du corps fe minin comme signe d’une laideur morale aurait incite  les femmes a  e tre 

exemplaires, pour cultiver une beaute  exte rieure aussi bien qu’inte rieure. On pourrait me me affirmer 

que cela demeure encore d’actualite  aujourd’hui, puisque dans les anne es 90 les sorcie res et les 

mara tres des films d’animation Disney221  e taient toutes repre sente es laides, j’en de note la porte e 

e ducative dans ma gravure Jeux Innocents 222 a  travers l’e cran de te le vision diffusant des images de La 

Belle et la Bête223. 

Les femmes se rebellent tout de me me, au Japon par 

exemple, pour lutter contre le harce lement sexuel dans le 

me tro : « sur la ligne Saikyo – la plus touche e par la manie 

manuelle des chikan (peloteurs) –, la rame n°10 s’orne 

de sormais de stickers qui indiquent : « Only for women », 

tous les soirs de week-ends. Certains hommes japonais 

protestent, criant a  la discrimination sexuelle. D’autres se 

disent soulage s, car ils craignent d’e tre accuse s a  tort d’avoir 

les mains baladeuses. » 224  nous raconte Agne s Giard. Le 

manspreading est une pratique ge ne ralement masculine qui 

consiste a  e carter les jambes lorsque l’on est assis dans le 

me tro, c’est une tendance plus discre te en occident – me me 

si le harce lement sexuel et les agressions sexuelles sont 

aussi monnaie courante dans le me tro parisien (une pense e 

particulie re pour la ligne 13 par exemple). Le womanspreading se pose comme une re action a  

cette premie re tendance, comme on peut le constater avec la photographie de 1969, Panique 

génitale 225  de Valie Export. J’aborde cette « bataille sourde » des genoux dans ma gravure 

                                                 
220  Claudine Sagaert, id., p.30. 
221  « Dans les contes, le personnage fe minin est e voque  a  tous les a ges de son existence, enfant, jeune fille, femme, vieille 
femme. De manie re ge ne rale, il convoque deux mode les de femmes. L’un positif incarne un certain ide al, l’autre ne gatif 
cristallise a  lui seul tous les maux que l’on se doit d’exe crer. Plus surprenant peut-e tre, cette opposition est inse parable de la 
beaute  et de la laideur du sujet qui l’incarne. » Claudine Sagaert, id., p.185. 
222  Production 22, Annexe III 
223  Gary Trousdale, Kirk Wise, La Belle et la Bête, Animation, 84 minutes, Walt Disney Pictures, E tats-Unis, 1991. 
224  Agne s Giard, L'imaginaire érotique au Japon, op. cit., p. 257. 
225  Figure 32 

 

Figure 32 : Valie Export 
Panique génitale, 1969 
Photo d’action 
Vienne, Valie Export 
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Genèse 226 , qui met en perspective l’apparition de la feuille de vigne 

comme la ve ritable premie re scission entre l’homme et la femme ; cet 

Adam et Eve des temps contemporains sont en effet tre s inspire s de ceux peints 

par Jean Gossart en 1532227, ou  deux uniques branches surgissent de nulle part 

pour cacher leurs parties ge nitales, de manie re assez absurde d’ailleurs, parce 

qu’elles sont isole es dans la composition. Les deux branches appartiendraient 

aux arbres de la connaissance du Bien et du Mal, celui du Mal est d’ailleurs 

probablement du co te  d’Eve puisque le serpent est enroule  autour de l’une de 

ses branches, tout comme il est a  co te  d’Eve dans ma gravure.  

La vengeance fe minine 

n’est pas un the me nouveau, 

mais il l’est peut-e tre un peu 

plus quand il s’agit d’une 

vengeance pour partir a  la 

conque te de son propre corps. 

La deuxie me sce ne du 

diptyque Bienvenue 228 

s’inspire du tableau historique 

Judith et Holopherne229  peint en 

1598 par Le Caravage, qui met en sce ne l’e pisode de l’Ancien Testament ou  la 

veuve Judith assassine le ge ne ral assyrien Holopherne pour libe rer son peuple 

assie ge . La te te coupe e d’Holopherne, une fois emballe  dans le sac tenu par la 

servante, est place e sur le plateau du tableau de la princesse Salomé avec la tête 

de saint Jean-Baptiste230 peint en 1530 par Lucas Cranach l’Ancien. Ces deux 

tableaux mis a  co te s, offrent une re fe rence a  la sce ne de ma gravure qui la hisse 

au rang des ero guro, comme on peut le voir dans ces autres cases du manga 

Yumegeshiki – Paper theater de Mitsuhiko Yoshida 231 , ou  les fluides 

criminels se re pandent partout dans la sce ne.  Enfin, la figure satyrique est 

e tendue, un pied buttant contre le pli du tapis qui est e galement pre sent dans 

                                                 
226  Production 2, Annexe II 
227  Figure 33 
228  Production 17, Annexe III 
229  Figure 34 
230  Figure 35 
231  Figure 36 

 

Figure 33 : Jean Gossart 
Adam et Eve, 1520 
Huile sur toile, 169,2 x 112 
cm 
Londres, National Gallery 

Figure 34 : Caravage 
Judith décapitant Holopherne, 1599-1602 
Huile sur toile, 145 x 195 cm 
Rome, Galerie nationale d’art ancien 

Figure 35 : Lucas Cranch 
l’Ancien 
Salomé avec la tête de Saint 
Jean-Baptiste, 1530 
Huile sur peuplier, 87 x 58 cm 
Budapest, Muse e des Beaux-
Arts 
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la sce ne Palpation232. Dans cette autre gravure, si on la positionne comme une 

suite chronologique du diptyque Bienvenue233   les conse quences du viol subit 

ont apparemment eu des re percussions quant a  la manie re qu’a la figure 

fe minine de regarder son corps, ce qui n’est pas sans rappeler les seize 

photographies Bossom Ballet234 ou  en 1990, l’artiste Annie Sprinkle de forme sa 

poitrine, dont Frontal, Hand Holding 235  photographie  en 1985 par l’artiste 

britannique John Coplans, pourrait en e tre le paralle le masculin. 

 

 
 

 

 

 

 

                                                 
232  Production 18, Annexe III 
233  Productions 16 et 17, Annexe III 
234  Figure 37 
235  Figure 38 

Figure 37 : Annie Sprinkle 
Bossom Ballet, 1990 
Seize photographies, 22 x 22 cm 
Bruxelles, Aeroplastics Contemporary 

Figure 36 : Mitsuhiko 
Yoshida 
Yumegeshiki – Paper 
theater, 1990  
Tokyo, Seirindoh Comics 
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Si l’on opte pour un regard masculin afin de trouver 

les po les e rotiques extre mes, alors c’est l’image d’une femme 

forte et d’un homme qui y est soumis qui inverserait la 

tendance sadique et Bataillienne. On observe de ja  ce 

phe nome ne avec l’obsession qu’alimente le dessinateur 

ame ricain Robert Crumb pour les femmes 236 . Les canons 

fe minins ide aux de Crumb sont a  l’encontre de ceux, 

longilignes et fre les, que promeuvent les publicite s, et 

pre sentent la femme ide ale avec un corps fort, large et 

charnu ; ce que l’on peut voir dans Ideal Woman : The « True 

Amazon »237 , re alise  en 2000. Dans ses bandes dessine es, 

Robert Crumb se repre sente toujours minuscule par rapport 

a  ses figures fe minines fantasme es ; on retrouve cette 

caracte ristique dans La madone238 qu’Edvard Munch a peint en 1902, la femme prenant alors 

tellement de place qu’elle e crase la figure masculine, qui se terre dans le coin infe rieur gauche 

du tableau, ainsi Munch « montre la femme, sous les traits de 

la vamp qui ravit a  l’homme son inde pendance, sa force, son 

art et le conduit au tombeau. »239 

 

 

                                                 
236  Charlotte Jansen, Why R. Crumb’s provocative drawings of women are an antidote to beauty stereotype, Artsy Editorial, 
2016. 
237  Figure 39 
238  Figure 40 
239  Muthesius, Ne ret, Érotiques de l’Art, op. cit., p. 129. 

Figure 38 : John Coplans 
Frontal, hands holding, 1985 
Photographie argentique, 49 x 38,5 cm 
Collection prive e 

Figure 39 : Robert Crumb 
Ideal Woman : The « True Amazon », 2000 
Encre 

Figure 40 : Edvard Munch 
La madone, 1902 
Lithographie en couleur, 60,5 x 44,2 
cm 
Hambourg, Hamburger Kunsthalle 
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Le masochisme tient son appellation de l’e crivain Le opold von Sacher-Masoch, la sce ne 

primitive publie e dans la Revue Bleue 240  de terminerait 

l’orientation soumise de la sexualite  de l’auteur, c’est sous les 

traits de la femme bourreau qu’incarne la tante Ze nobie que 

tout commence : 

Je m’efforçais en vain d’expliquer ma pre sence et me justifier : 
en un clin d’œil elle m’eut e tendu sur le tapis ; puis, me tenant 
par les cheveux de la main gauche, et posant un genou sur les 
e paules, elle se mit a  me fouetter vigoureusement. Je serrais les 
dents de toutes mes forces ; malgre  tout, les larmes me 
monte rent aux yeux. Mais il faut bien le reconnaî tre, tout en me 
tordant sous les coups cruels de la belle femme, j’e prouvais une 
sorte de jouissance. Sans doute son mari avait e prouve  plus 
d’une fois de semblables sensations, car biento t il monta dans sa 
chambre, non comme un mari vengeur, mais comme un humble 
esclave ; et c’est lui qui se jeta aux genoux de la femme perfide 
lui demandant pardon, tandis qu’elle le repoussait du pied.241  
 

Nous retrouvons cette sce ne primitive, comme un aveu 

e rotique, chez Rousseau dans le Tome I de ses Confessions242, 

avec la sce ne de la fesse e donne e par sa nourrice 

Mademoiselle Lambercier. Voila  les premie res racines du 

masochisme, avec l’image renverse e de la femme souveraine. 

Plus contemporainement, au Japon c’est la re volution des filles : « "Comme c’est la crise 

e conomique au Japon, le mot 

iyashi (gue rir, apaiser) est 

tre s populaire en ce moment. 

Je pense que les hommes 

veulent se faire dominer 

pour e chapper aux soucis 

quotidiens. Voir une queen, 

pour eux, c’est se soigner." 

[raconte] Rie Asagiri qui 

posse de une des plus 

importantes maisons closes 

sadomasochiste de Tokyo : 

La Siora. »243 Dans ce type de 

                                                 
240  Figure 41  
241  Gilles Deleuze, Présentation de Sacher-Masoch, Le Froid et le cruel appendices,1967, E ditions de Minuit, 2007, p. 253. 
242  Rousseau, Confessions, 1782, Tome 1, Le Livre de Poche, 1972. 
243  Agne s Giard, L'imaginaire érotique au Japon, op. cit., p. 251. 

Figure 41 : Victor Spahn  
Les Batteuses d’hommes  
Illustration du texte de Le opold von 
Sacher-Masoch 
Couverture de l’e dition de la Revue 
Bleue, publie e par Dorn en 1906,  
Paris, Biblio Curiosa, 2008 

Figure 42 : Rudolf Schlichter 
Domina mea, 1927 
Aquarelle, 72 x 51 cm 
Hanstedt, Wolf Uecker 
 

Figure 43 : Otto Dix 
Dédié aux sadiques, 1922, 
Aquarelle et plume, 49,5 x 39,9 cm 
Londres, Christie’s Colour Library 
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clubs, le bondage est de mise, il est donc ne cessaire de maî triser l’art de la corde, Agne s Giard 

poursuit :  

Les femmes – longtemps conside re es comme impures – n’avaient pas le droit d’y toucher. La le gende dit 
que seules les femmes-ninja e taient autorise es a  manier cette corde sacre e. […] Chaque soir, dans les clubs 
SM, les queens ligotent leurs soumis, au cours de rituels mettant en sce ne le lien comme symbole d’une 
socie te  machiste en pleine crise. 244 
 

En Occident, on retrouvait le culte de la femme dominatrice dans les aquarelles re alise es en 

1927 et en 1922 l’une par Rudolf Schlichter et l’autre par Otto dix : re ciproquement intitule es 

Domina mea 245  et Dédié aux sadiques 246 . Dans la pratique du sadomasochisme, on de note 

l’utilisation de matie res tre s particulie res parmi l’acier le latex et le cuir que l’on retrouve dans 

l’œuvre de 1989 par Nayland 

Blake, Restraint n°6247 . L’art 

de la contrainte e rotique 

masochiste par la corde est 

e galement e voque  chez Hans 

Bellmer, dans la 

photographie Unica 248  de 

1958. 

 

 

 

 

L’art de la corde trouve ses racines au Japon, c’e tait originellement une pratique de 

torture : 

A  l’e poque d’Edo, les autorite s juridiques et policie res usent aussi de la nawa [corde de chanvre] comme 
d’un instrument de torture, pour punir les coupables ou leur extorquer des aveux. Un des bondages les 
plus douloureux consiste par exemple a  attacher les avant-bras du prisonnier par-derrie re, en reliant ses 
chevilles et ses coudes. Le sang coupe  aux articulations, il finit par mourir, la peau bleu pa le. 249 
 

Transpose  dans l’e rotisme sadique, le sarashi e tait une humiliation publique pratique e sur les 

femmes, ainsi Agne s Giard nous rapporte les propos de l’artiste Miyabi Kyudu : 

Pour Miyabi Kyudu, "attacher, c’est humilier" avec cette nuance de sadisme supple mentaire qui consiste a  
de nuder avant d’attacher : " A  l’e poque d’Edo, les shunga, - estampes pornographiques – e taient interdites, 
explique-t-il, et les femmes conside raient la nudite  comme la pire des humiliations, pire que la mort. 
L’e rotisme e tait profonde ment marque  par la honte." 250 
 

                                                 
244  Ibid. 
245   Figure 42 
246  Figure 43 
247  Figure 44 
248  Figure 45 
249  Agne s Giard, L'imaginaire érotique au Japon, op. cit., p. 142. 
250  Agne s Giard, id., p. 132. 

Figure 44 : Nayland Blake 
Restraint n°6, 1989 
Acier et cuir, 108 x 60 x 25 cm 
New York, Courtesy of 
Matthew Marks Gallery 
 

Figure 45 : Hans Bellmer 
Unica, 1958 
Photographie en noir et blanc, 6 x 6 cm 
Collection prive e 
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Méditation au travers du voyeurisme zen bouddhiste 251  de Miyabi Kyudu est une « estampe 

nume rique » qui retrace ce versant historique pervers a  travers l’image du moine bouddhiste 

cherchant a  faire tomber le masque ishin-denshin252 d’une femme de nude e qu’il a ligote e. Dans 

ma gravure Dominant, dominé253 , une femme bonde e est suspendue au-dessus d’un homme 

agenouille , le visage en larmes. L’utilisation de la perspective sphe rique pose pourtant la femme 

suspendue comme le personnage dominant de l’image, gra ce notamment au choix de sa 

composition. Pour comple ter l’ide e du masque qui tombe a  travers la figure de la femme humilie e, 

j’ai voulu repre senter l’envers relationnel du sadomasochisme, qui consisterait, dans le 

de passement des extre mes e rotiques, a  un complet retournement de situation du rapport 

ascendant ou descendant e rotique ; c’est le passage cyclique entre le sadisme et le masochisme. 

Le manga Nana to Kaoru 254  e crit par Ryuta Amazume entre 2008 et 2009, de crit ce 

renversement du pouvoir souverain du sadique a  travers la figure de Kaoru, qui est un jeune 

e tudiant pervers, petit, renfrogne , il ne brille pas du tout dans son environnement ; au contraire, 

sa voisine et amie d’enfance Nana, a  elle seule re unit tous les ste re otypes de la lyce enne 

populaire : elle est grande, de cide e et rayonne dans son milieu. C’est pour re sister a  la pression 

de sa popularite  que Nana commence a  prendre des « pauses » sadomasochistes avec Kaoru, 

qui est fou amoureux d’elle e videmment. Dans cette sce ne255 Kaoru se met a  pleurer apre s avoir 

                                                 
251   Figure 46 
252  L’inshin-denshin est une forme de compre hension mutuelle non-verbale propre aux Japonais qui consisterait a  la 
transmission de pense es. Cela induit un ne cessaire recul de l’individualite  et le port d’un masque, que l’on pourrait dire de 
politesse, en socie te . Pour cette raison, les Japonais sont tre s sensibles au sentiment de honte. 
253  Production 23, Annexe III 
254  Ryuta Amazume, Nana to Kaoru, Hakusensha, 2008. 
255  Figure 47 

Figure 46 : Miyabi Kyudu 
Méditation au travers du voyeurisme zen bouddhiste, 2010 
Estampe nume rique travaille e a  partir d’une photographie 
Tokyo, Vanilla Gallery 
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marche  sur la poitrine de Nana, ligote e ; elle ne 

peut ni le voir ni l’entendre. Le jeu du 

sadomasochisme consistant a  tenir son ro le 

jusqu’au bout, le sadique doit endurer la 

souffrance qu’il inflige au masochiste dans la plus 

froide expression, la seule lui e tant permise e tant 

celle de sa jouissance personnelle. La  me me est le 

pie ge de la souverainete  et le pouvoir de l’e tre 

soumis : il est dur de re sister a  la culpabilite , 

comme le vantait le marquis. En effet, le respect 

absolu du sadique vis-a -vis de sa souverainete  

ne cessite une de sincarnation e motionnelle totale, 

qui finalement, ane antirait tout plaisir de faire « le 

Mal », puisque ce sont ces me mes e motions qui le 

de limitent. 

 « Pour l’homme inte gral, qui est le tout de 

l’homme, il n’y a pas de mal possible. S’il fait du 

mal aux autres, quelle volupte  ! Si les autres lui 

font du mal, quelle jouissance ! » 256  affirme 

pourtant Maurice Blanchot ; cette pratique 

e rotique des extre mes est le cœur du sujet 

aborde  dans la gravure Dominant dominé257, elle re ve le la re sonance cyclique du rapport de 

force dans celui e rotique. La figure fe minine que j’ai repre sente e sourit parce qu’elle a fait 

craquer la souverainete  de son « maî tre », et se retrouve a  jouir elle aussi de la souffrance de 

son partenaire, mis en e chec dans sa que te de l’extre me e rotique. Tout comme l'extre me du 

masochisme est le don absolu de soi dans le souci infini de l'autre, l'extre me du sadisme est le 

pouvoir absolu sur les autres dans le souci infini de soi. Ainsi, le sadomasochisme est le jeu entre 

les deux. Puisque c’est un jeu, des re gles sont fixe es : des mots sont e tablis entre les deux partis 

afin de de finir la « vraie » limite au-dela  du « non » et du « arre te » ; puisque c’est un jeu aussi, 

les ro les peuvent e tre inverse s. Tout comme « […] l’effet du magne tisme animal, qui a d’emble e 

progresse  sur une double piste : comme une histoire de la confiance et une histoire de la 

me fiance »258 , la me fiance qui caracte rise l’expe rience du rapport e rotique extre me, serait 

                                                 
256 Maurice Blanchot, Lautréamont et Sade, op. cit., p. 36. 
257  Production 23, Annexe III 
258  Peter Sloterdijk, Bulles, Sphère I, op. cit., p. 281. 

Figure 47 : Ryuta Amazume 
Nana to Kaoru, 2008 
Encre et trames 
Tokyo, Hakusensha 
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paradoxalement de passe e par la confiance absolue 

en son partenaire ; confiance qui serait acquise par 

un respect scrupuleux du consentement, permis par 

l’e tablissement des re gles du « jeu e rotique ». Le 

tableau Deux Figures259  peint en 1953 par Francis 

Bacon encourage ce constat : on ne sait pas si les 

deux hommes se battent ou  s’ils sont en plein 

rapport sexuel.  

 

On pourrait se poser cette question : Existe-t-il alors 

un e rotisme qui n’est pas base  sur le rapport de 

force ? Les extre mes de l’e rotisme sont-ils 

ne cessairement ceux de la soumission et la 

souverainete  absolue ? 

 

 

 

Du lieu rituel à l'hétérotopie 

 
 Les sce nes e rotiques sont ge ne ralement repre sente es dans lieux rituels que l’on retrouve 

fre quemment dans les productions artistiques e rotiques. Ainsi, le boudoir, la chambre, les 

toilettes et la salle de bains, sont autant de lieux e voque s dans mes gravures, comme on peut les 

voir dans les gravures e rotiques occidentales ou japonaises. Ces lieux-nuits sont le the a tre ide al 

pour ce type de manifestation fantasmagorique. Pascal Quignard de note e galement d'autres 

lieux-nuits, parmi les temples, cimetie res, cathe drales, et muse es, qui sont quant a  eux sacralise s, 

et qui renferment les images des hommes depuis la grotte de Lascaux :  

La grotte de finit la demeure originelle ou  est recele e une nuit perpe tuelle. Leroi-Gourhan disait : Ils 
peignirent la  ou  le soleil n'entrait pas. Ils confie rent les premie res images a  des lieux-nuits. 
 Une myste rieuse poche aoristique a  hallucinations et a  sommeil va s'e tendre au cours du temps 
de l'Histoire en tumulus, temple, cimetie re, cathe drale, muse e. J'e voque une espe ce d'enceinte a  l'inte rieur 
de laquelle des images se succe dent sur les parois qui lui sont internes. 260 

 

Ces lieux-nuits, ce sont peu a  peu institutionnalise s jusqu'a  devenir nos galeries d'art 

contemporaines. Pour en revenir aux lieux-nuits qui nous inte ressent, ceux ou  la sexualite  

                                                 
259  Figure 48 
260 Pascal Quignard, La nuit sexuelle, op. cit, pp. 74-75. 

 

Figure 48 : Francis Bacon 
Deux Figures, 1953 
Huile sur toile, 152,5 x 116, 5 cm 
Collection prive e 
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humaine se cache, le lien avec les lieux-nuits qui exposent les productions artistiques n'est pas 

si farfelue qu'il en a l'air. Le glissement de l'un, qui cache, a  l'autre, qui expose, m'a amene e a  

traiter mes sce nes dans des lieux he te rotopiques261, gra ce a  ce proce de  je peux rester dans une 

sphe re intime, tout en l'exposant. Selon Michel Foucault, si les espaces he te rotopiques sont ceux, 

comme une cabane dans le fond du jardin, privile gie s et cre e s par les enfants, ce sont cependant 

les adultes qui l'organisent dans l'espace urbain. Ce sont d'abord des contre-espaces, qui 

s'opposent, parfois compensent, effacent, purifient ou neutralisent les autres espaces 

environnants. Ce sont des utopies localise es, des lieux ferme s, de limite s, qui contestent le re el 

environnant et font une pause dans le temps et l'espace pour amener les visiteurs « ailleurs », 

de manie re assez souvent ponctuelle. Ces dro les d'espaces ouvrent et ferment, et ne sont pas 

accessibles a  toutes les heures du temps re el, ce sont les temples, les lieux de cultes, les jardins, 

les cine mas, les the a tres, les muse es, les bibliothe ques, les prisons, les e coles, les cimetie res, les 

asiles, les clubs, les maisons closes etc. 

 Beaucoup de mes gravures appartenant a  la collection Nanas262 , se situent dans ce 

dernier, et selon Michel Foucault, la maison close est une « he te rotopie subtile qui dissimule la 

re alite  avec la seule force des illusions. »263, on pourrait e galement mentionner le voyage de 

noces qui est a  la fois une he te rotopie et une he te rochronie dans laquelle la de floraison se 

de roule. Les he te rotopies ont la particularite  d'e tre des espaces transitifs, des espaces de 

passage, ou  de nombreuses personnes peuvent circuler. Allie e a  l'he te rochronie, l'he te rotopie 

cre e  une rupture avec le temps re el, et devient alors un espace hors du temps, tout comme le 

sont mes sce nes anachroniques. D'ailleurs, je pensais faire e voluer ces sce nes dans des lieux, 

certes anachroniques, mais cependant prive s, ils e taient, pour moi, ferme s au passage d'autres 

protagonistes ; seulement, poser ce jugement, c'est oublier la libre interpre tation de celui qui 

regarde. Mes sce nes ne sont pas « prive es » puisqu'elles sont expose es. De plus, mes gravures 

sont de finitivement he te rotopiques, en te moignent mes dernie res productions, Genèse264 qui se 

situe dans le me tro et #foodporn265 dans un fastfood. Mes motifs ont toujours tendu vers les 

lieux he te rotopiques, repre sentatifs d'un passage transitif entre l'univers inte rieur soit disant 

obscur, que justifierait la nuit ute rine de crite par Pascal Quignard : 

Car les enfers sont conçus a  l'image du premier pays dont nous avons e te  les habitants. L'entre e de la grotte 
est dissimule e comme une vulve dans son fourre . L'inte rieur de la caverne est repre sente  comme un antre 
qui se tient derrie re la gueule ouverte du pre dateur. Terrullien a e crit : L'enfer est une bouche (os) ou  
descendent tous les e tres vivants dans une obscurite  nocturne affame e, animale, intestinale.266 

                                                 
261 Voir glossaire. 
262 Annexe II 
263 Michel Foucault, Les hétérotopies, diffuse  le 7 De cembre 1966 sur France Culture, produit par Robert Valette,  Institut 
national de l'audiovisuel, 1966. [en ligne] Disponible sur : https://www.youtube.com/watch?v=lxOruDUO4p8 
264 Production 1, Annexe II 
265 Production 19, Annexe III 
266  Pascal Quignard, La nuit sexuelle, op. cit, p. 91. 

https://www.youtube.com/watch?v=lxOruDUO4p8
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Ici, Pascal Quignard compare la premie re image, qui serait ute rine, aux enfers. Ce qui me semble 

assez de pre ciatif pour les abysses chaleureux remplis de nourriture et de confort, le tout 

enveloppe  dans l'atmosphe re dore e des rayons du soleil qui filtrent a  travers la peau tendue du 

ventre des femmes enceintes. Dans mes gravures, #foodporn en est le meilleur exemple, exposer 

les organes ge nitaux fe minins en les inte grant dans un espace urbain contemporain 

« atopique »267, a  la lumie re du jour, a e galement pour but de leur rendre leur chaleur initiale. 

 Pourtant, dans mes sce nes, l'organe sexuel n'est pas l'e le ment primordial, les organes 

ge nitaux que je montre sont toujours inte gre s, presque comme un sche ma biologique, au sein 

de la figure humaine repre sente e. Ce n'est pas l'organe qui est au centre de la sce ne, c'est l'e tre 

humain sexue . L'organe n'a pas de ro le, il est pre sent dans mes sce nes comme il l'est 

naturellement au sein de la biologie humaine. Si les organes ge nitaux de mes sce nes fascinent, 

c'est une re sultante plus culturelle qu'un 

acte poî e tique de ma part. Le point de vue 

pornographique e tant celui duquel je veux 

m'absoudre, le cadrage resserre  sur les 

parties ge nitales est donc proscrit. Non pas 

que je m'interdise quelques façons de 

repre senter, mais pluto t que je choisisse 

tre s spe cifiquement celle qui sert le plus 

efficacement ma pense e, et qui me semble 

la plus inte ressante a  traiter. Ainsi la 

gravure Extermination pilaire 268  subira 

plusieurs modifications de son cadrage avant d'arriver au re sultat de l'image finale 269 . 

L’attention e tait trop porte e sur la vulve du personnage, alors que je voulais pluto t que l'on se 

concentre sur les pieds, par extension les jambes, et les poils du personnage. La femme 

repre sente e se rase et je trouvais l'action mise au second plan, en non-ade quation avec le titre 

de la gravure : Extermination pilaire. D'un cadrage presque pornographique, j'ai peu a  peu glisse  

vers un cadrage plus contextualisant, plus large, et de la me me manie re, plus e rotique et 

he te rotopique. Mettre en valeur les pieds de la figure au premier et second plan, et ainsi relayer 

                                                 
267 « De l’utopie a  l’atopie, de The le me aux voyages de Gulliver, le re ve du monde meilleur change de fonction et de sens. 
Il ne s’agit plus de re ver un monde clos dont les habitants seraient comme enferme s dans une re serve expe rimentale 
anhistorique, mais de conside rer le monde re el comme l’occasion d’une critique ou d’une expe rimentation : re serve 
d’ine puisables nouveaute s. » Jean-Noe l Vuarnet, « Utopie et atopie », Littérature, n°21, 1976, p. 9. 
268 Production 20, Annexe II 
269 Productions 20, Annexe III, Essais 1, 2 et 3 

 

Figure 49 : Kitagawa Utamaro 
Série « Prélude au désir », e poque d’Edo, 1799 
Estampe polychrome, 25,5 x 37,9 cm 
Paris, Muse e Guimet 
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le sexe au troisie me plan diminue cette porte e pornographique, axe e alors sur la matière du 

sexe. D'ailleurs, toujours dans l'univers de la shunga, l'expressivite  des pieds des figures, 

souvent nus, accentue la position e rotique, comme on peut le constater sur cette estampe de 

l’e re d’Edo extraite de la se rie Prélude au désir de Kitagawa Utamaro270. 

 Si les shunga montrent la pratique sexuelle de manie re poe tique et ludique, la sce ne 

sexuelle française est, assez souvent, plus abrupte. La fascination obscurantiste du « con », est 

empreinte d'une vision de l'e rotisme correspondant a  celle de crite et analyse e par Georges 

Bataille ; en effet, l’auteur, en mettant la transgression comme premier degre  de l'e rotisme le 

re duit a  une conside ration essentiellement jude o-chre tienne. C’est « le caracte re de 

transgression, le caracte re de pe che  »271 qui a amene  une partie de l'histoire de l'art e rotique 

français a  conside rer l'e rotisme de manie re culpabilisante. La sce ne japonaise de la me me 

e poque est, a contrario, dans un fourmillement de vie syste matique, empreint de joie et pro ne 

la vie, pluto t que la mort. Pour la conside ration de mon travail, je pre fe re nettement l'optimisme 

fantasme  de l'e rotisme de la shunga a  un e rotisme fantasme  français plus obscur. Le regard 

occidental oriente  vers la vulve est le symbole des interrogations ne vrose es sur l'origine de la 

mort a  travers celle de la naissance. Dans L'Origine du monde de Courbet, l'observation des 

organes responsables de la vie sont la quintessence des sce nes françaises « souricie res » 

e voque es par Pascal Quignard, dans le chapitre « Une sce ne Française » de son livre La nuit 

sexuelle272. L'e rotisme de ces sce nes françaises est alors plus concentre  sur l'organe du corps 

individuel, pluto t que sur la liaison des corps comme dans la shunga. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
270 Figure 49 
271  Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 115. 
272 Pascal Quignard, La nuit sexuelle, op. cit., p. 137-144. 
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DIGRESSION 1 

NANAS 

 
Olympia273  de Manet est la 

repre sentation de la Ve nus dont je 

suis la plus proche. Avant de 

commencer a  parler de ma 

re interpre tation grave e de ce 

tableau, il me semble important de 

mentionner le lien entre Zola et 

Manet. Le tableau Nana 274  ci-

dessous, peint par Manet en 1877, 

est la premie re de couverture du livre de Zola, du me me titre275 . Manet a donne  ce titre au 

tableau a  la sortie du livre de Zola. L’amitie  entre ces deux 

figures du XIXe sie cle se ce le avec ce portrait d’E mile Zola276 

peint en 1868 par Manet. On peut apercevoir une e bauche 

d’Olympia 277  juste au-dessus du bureau de l’auteur. A  

propos de la ve nus de Manet, Zola disait : « J’ai dit chef-

d’œuvre, et je ne retire pas le mot [...]. Elle restera comme 

l’œuvre caracte ristique de son talent, comme la marque la 

plus haute de sa puissance. » 278  

Le livre de Zola, Nana, est de loin mon pre fe re  dans 

la ligne e des Rougon-Macquart. Olympia et Nana de Manet 

se suivent dans leur the matique et exposent des femmes 

entretenues, les courtisanes parisiennes de la fin du XIXe 

sie cle. Le rapport a  la prostitution, assez cru et re aliste, 

aborde  a  la fois par l’auteur et l’artiste est nouveau, et 

choque ; dans l’e bauche de son livre Zola e crit : « Le sujet 

philosophique est celui-ci : « Toute une socie te  se ruant sur 

                                                 
273  Figure 50 
274  Figure 51 
275  Zola, Nana, op. cit. 
276  Figure 52 
277  Figure 53 
278  J.-P. L.-A. Court article sur Olympia, eau-forte de Manet [ en ligne ] Disponible sur 
http://expositions.bnf.fr/zola/grand/z052.htm 

Figure 50 : E douard Manet 
Olympia, 1863 
Huile sur toile, 130,5 x 191 cm 
Paris, Muse e d’Orsay 

Figure 51 : E douard Manet 
Nana, 1877 
Huile sur toile, 150 x 116 cm 
Hambourg, Kunsthalle 
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le cul. Une meute derrie re une chienne, qui n’est pas en 

chaleur et se moque des chiens qui la suivent. Le poe me 

des de sirs du ma le, le grand levier qui remue le monde. Il n’y a que le cul et la religion. »279 Si 

Manet tro ne dans le salon des refuse s, Zola de son co te  provoque des scandales. Dans les deux 

cas, la vise e naturaliste et re aliste est e vidente : les deux hommes de peignent la socie te  du 

Second Empire telle qu’elle est, sans artifices. Dans Olympia, Manet e claire et illumine280 une 

toute nouvelle version de la Ve nus, ne laissant plus d’autre choix au spectateur que de regarder 

la chair blancha tre du mode le, sur-illumine e. Et plus contemporainement, les constats sur la 

prostitution sont les me mes ; en 2007, Virginie Despentes en parle cru ment dans son essai 

autobiographique King Kong Théorie, cependant l’auteur explique : « c’est aussi la sexualite  des 

hommes qu’on contro le [...] le soulagement doit rester proble matique, culpabilisant » 281 . 

L’auteur aborde le « me tier » de la prostitution comme un choix volontaire et libre choisi par 

certaines femmes se prostituant, et non pas syste matiquement d’un re seautage de proxe ne tes. 

Elle e met e galement l’hypothe se que si la prostitution est aujourd’hui encore emballe e dans 

l’image de la femme impure, laide et sale, ce serait pour garder les valeurs familiales en place, 

dont le patriarcat capitaliste tire une grande partie de son pouvoir. 

C’est en me plongeant dans cette re alite  que j’ai construit le propos de ma gravure 

Olympia et sa maquerelle282. J’ai construit un personnage hybride en me langeant la figure de 

Laure Piedefer cre e e par Zola dans son livre Nana avec le tableau Olympia de Manet, pour 

                                                 
279  E mile Zola, Œuvres complètes, vol. II, Gallimard, « La Ple iade », 1961, p. 1669. 
280  Michel Foucault, La peinture de Manet, 1971, Trace e crite, Seuil, 2004, p. 38–40.  
281  Virginie Despentes, King Kong Théorie, Livre de Poche, 2007, p. 80.  
282  Production 9, Annexe II 

Figure 52 : E douard Manet 
Portrait d’Émile Zola, 1868 
Huile sur toile, 165 x 114 cm 
Paris, Muse e d’Orsay 

 

Figure 53 : E douard Manet 
Olympia, 1867 
Eau-forte, 88 x 179 cm 
E preuve sur ve lin, du tirage pour l’ouvrage de Zola, E douard Manet, 
Dentu, 1867 
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amener une autre dimension encore a  la narration. Le 

livre Nana a pour grande particularite  d’e tre l’un des 

premiers dans la litte rature française a  aborder le milieu 

lesbien, qu’il couple avec celui de la prostitution, a  travers 

ce fameux personnage ; ainsi Laure Piedefer est :  

[...] une dame de cinquante ans, aux formes de bordantes, 
sangle e dans des ceintures et des corsets. Des femmes 
arrivaient a  la file, se haussaient par-dessus les soucoupes, et 
baisaient Laure sur la bouche, avec une familiarite  tendre ; 
pendant que ce monstre, les yeux mouille s, ta chait, en se 
partageant, de ne pas faire de jalouses.283 
 

De ce personnage, j’ai extrait son a ge, ses « formes 

de bordantes », sa monstruosite  et y ai ajoute  un regard 

perfide, lubrique. La Laure Piedefer que je repre sente a un 

te le phone dans la main, son re pertoire de contacts est a  

l’inte rieur, et Olympia, rele gue e a  l’arrie re-plan, vient lui 

faire la cour, comme les personnages Nana et Satin du 

livre de Zola. 

Les Nanas284 de Niki de Saint-Phalle, comme celles de Zola et 

Manet, sont autant de re fe rences qui nourrissent ma premie re 

collection intitule e Nanas285 , comme un hommage et un premier 

ancrage historique afin de construire la re flexion cyclo-historique de 

mon propos. A  travers ma gravure Olympia et sa maquerelle286, je me 

suis inte resse e a  la beaute  des Ve nus, a  leurs canons e volutifs depuis 

celle de Willendorf287; canons qui entretiennent scrupuleusement le 

masque de la fe minite 288, celui-la  me me qui nourrit l’e conomie dite 

fe minine, de la beaute . Depuis que les femmes ont obtenu 

l’acquisition de leurs droits fondamentaux, dont mai 1968 pourrait 

e tre un ancrage historique, leur inde pendance financie re a de bloque  

                                                 
283  Zola, Nana, op. cit, p. 271. 
284  Figure 54  
285  Annexe II 
286  Production 9, Annexe II 
287  Figure 55 
288  Joan Rivie re, Féminité mascarade : études psychanalytiques, re unies par Marie-Christine Hamon, Collection le champ 
Freudien, Le Seuil, 1932. 

Figure 54 : Niki de Saint-Phalle 
Gwendolyn 2, 1966 
Polyester peint sur armature me tallique, 
252 x 200 x 125 cm 
Basel, Muse e Tinguely 

 

Figure 55 : Vénus de Willendorf 
24 000-22 000 av. J.-C. 
Calcaire ne olithique, 11 cm de 
hauteur 
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un marche  spe cialement fait pour elles, et cela atteint 

toutes les strates de la socie te . Ainsi, selon Claudine 

Sagaert : 

La pre valence de la Blanche comme signe de beaute  
n’est donc pas e trange re au fait qu’a  notre e poque 
certaines femmes de couleur blanchissent leur peau, 
comme si elles e taient anime es par « la croyance en la 
beaute  supre me du blanc et en la laideur du noir. » […] 
Ce blanchiment est obtenu a  partir d’une substance 
compose e d’hydroquinone. Or, a  l’origine, ce produit 
e tait utilise  soit pour nettoyer les pellicules 
photographiques, soit pour fabriquer des pneumatiques 
dans les usines. Remarquant que les ouvriers noirs qui 
le manipulaient e taient atteints d’une de pigmentation 
de la peau, malgre  la dangerosite  du produit, des 
industriels eurent l’ide e de fabriquer des cre mes a  base 
d’hydroquinone.289 
 

Lubaina Himid, avec ses deux panneaux en bois The 

Carrot Piece 290 , re alise s en 1985, e voque la 

concupiscence associe e au supre matisme blanc. 

Peut-e tre que si la maquerelle nue d’Olympia dans ma 

gravure du me me nom, a e te  

aquatinte e291, c’est pour, qu’enfin, le personnage lascif 

fe minin ou la figure a  l’arrie re-plan du tableau original 

Olympia de Manet qui se fond dans le de cor, reprenne 

enfin les droits de repre sentation et d’existence de son 

corps, dans toutes les teintes possibles. Ce qui est 

agaçant peut-e tre c’est que cela soit, aujourd’hui encore, 

conside re  comme une forme de militantisme ; Lisa 

Brice, a  travers sa gouache sur papier Parting at Dusk292 

re alise e en 2017, redonne une a me au tableau Parting 

at Morning 293  peint en 1891 par Sir William 

Rothenstein. Cette re troversion historique est un 

proce de  que j’utilise a  travers beaucoup des gravures 

de cette premie re collection Nanas, on peut par 

                                                 
289  Claudine Sagaert, Histoire de la laideur féminine, op. cit., p. 150-151. 
290  Figure 56 
291  Annexe I, « aquatinte » 
292  Figure 57 
293  Figure 58 

 

Figure 56 : Lubaina Himid 
The Carrot Piece, 1985 
Peinture acrylique sur contreplaque , bois, carton 
et ficelle, dimensions variables, 
Londres, Tate Britain 

Figure 57 : Lisa Brice 
Parting at Dusk, 2017 
Gouache sur papier 
Londres, Tate Britain 

Figure 58 : Sir 
William Rothenstein 
Parting at Morning, 
1891 
Peinture a  la craie, au 
pastel et au bronze 
sur papier, 129,5 x 
50,8 cm 
Londres, Tate Britain 
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exemple citer Télécommande294 qui est une re troversion historique de Jeune femme assoupie295 

peint entre 1756 et 1761 par Jean-Honore  Fragonard. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
294  Production 7, Annexe II 
295  Figure 59 

Figure 59 : Jean-Honore  Fragonard 
Jeune femme assoupie, 1756-1761 
Huile sur toile, 49 x 62,5 cm 
Collection prive e 
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CHAPITRE 2 

LE SEXE A DÉCOUVERT : LA GRAVURE EXHIBITIONNISTE 

 
La « Souricière » utérine comme point d'ancrage immémorial de l'imagerie érotique occidentale 

 

 De mon utilisation se mantique, voire symbolique, de la 

figuration de coulent mes sce nes. Ce sont mes motifs296 et ils sont le 

cœur de mon travail. Ces sce nes sont e rotiques, elles abordent la 

sexualite  humaine, elles ont pour finalite  repre sentative de figer les 

corps dans une certaine posture, le tout au sein d'un espace 

anachronique. Dans l'expression de la sce ne e rotique, le de cor, 

he te rotopique, occupe une place centrale, s'il est supprime  cela n'est 

plus qu'un choc de matie res, les chairs, que je trouve de shumanise , et 

dont la pornographie est la plus grande tare. C'est su rement en cela 

que l'e rotisme est si diffe rent de la pornographie, l'un sugge re 

l'univers de la sexualite  avec toute une me canique complexe du de sir 

humain, complexe parce qu'elle est individuelle et qu'elle requiert 

une interpre tation propre a  chacun, la  ou  l'autre affiche une sexualite  

qui entrechoque me caniquement, ou de manie re animale, de la 

matie re charnelle humaine, le tout, assez souvent, dans un jeu d'acteur de mauvais gou t. Alors 

que la production pornographique montre une sexualite  froide, presque zoologique ; l'e rotisme 

y apporte de la nourriture intellectuelle, de part sa dimension interpre tative, tout en abordant 

la sexualite  de manie re explicite. Pour ce faire, le contexte dans lequel les acteurs de l'image 

e rotique se meuvent est primordial. 

 Il existe cependant un art pornographique, certaines œuvres de Jeff Koons marquent une 

diffe rence entre l'art e rotique et la pornographie industrielle, par la de marche de l'artiste 

notamment. C'est ce qu'on pourrait alors appeler de l'art pornographique, a  ce propos Jeff 

Koons dit : « La pornographie n'est pas de mon ressort. La pornographie c'est repre senter un 

acte sexuel. Cela n'a vraiment aucun inte re t pour moi. Je m'inte resse a  l'amour, je m'inte resse a  

la re union, je m'inte resse a  la spiritualite , pouvoir montrer aux gens qu'ils peuvent avoir une 

influence, re aliser leurs de sirs. » 297  Pourtant la se rigraphie sur toile Derrière rouge (gros 

                                                 
296  Voir glossaire. 
297 Muthesius, Ne ret, Érotique de l'Art, op. cit., p. 136. 

Figure 60 : Jeff Koons 
Derrière rouge (gros plan), 
1991 
Se rigraphie sur toile, 230 x 
150 cm 
Cologne, Courtesy Galerie 
Max Hetzler 
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plan)298, re alise e en 1991 par l'artiste, repre sente un acte sexuel, et par l'utilisation du proce de  

photographique du gros plan, il repre sente uniquement l'acte 

sexuel. Peut-e tre est-ce la connotation pe jorative appose e a  la 

pornographie qui empe che les artistes de se qualifier comme 

artistes pornographes ; pourtant Jeff Koons ne tarissait pas 

d'e loges 299  pour Ilona Staller, son ex-femme, ou « Cicciolina » 

ancienne pornstar et e galement ex-de pute e en Italie, avec laquelle 

il a re alise  beaucoup de ses œuvres « pornographiques ». Dans 

cette me me ligne e, on peut e galement citer le Poem By My Ass300, 

e crit dans les anne es 90 par Annie Sprinkle, ce le bre figure du 

monde de la pornographie, reconvertie en artiste contemporaine 

et sexologue301. Ce texte e crit par le derrie re d'Annie Sprinkle sur 

une machine a  e crire, ouvre une dimension tre s humoristique sur 

la pornographie dans le monde de l'art contemporain. De ja  en 

1990, Annie Sprinkle avait saisi la fascination que l'organe fe minin 

exerçait, et exerce 

encore, dans le monde de l'art, avec sa 

performance Public Cervix Announcement 302 , 

durant laquelle elle invite le public a  

contempler le col de son ute rus gra ce a  un 

spe culum inse re  a  l'inte rieur. Cette 

performance offre en temps re el la vue sur 

cette « souricie re » dont Mellan est l'initiateur ; 

elle en de mystifie la porte e, tout en inversant le 

rapport de force entre sujet et objet. Art 

pornographique et e rotique ne sont donc pas si e loigne s, l'un parle de la sexualite  en tant que 

sujet principal d'expression et/ou de repre sentation, l'autre contextualise cette sexualite , lui 

ajoute une dimension magnétique. 

                                                 
298 Figure 60 
299 « Ilona est l'une des plus grandes artistes du monde entier. C'est une grande communicatrice, une grande libe ratrice. 
D'autres artistes utilisent un pinceau. Ilona utilise ses organes ge nitaux. » Muthesius, Ne ret, Érotique de l'Art, op. cit., p. 136. 
300  Figure 61 
301 Elle explique sa de marche sur son site : http://anniesprinkle.org (asm) 
302 Figure 62 

Figure 61 : Annie Sprinkle 
Poem By My Ass, 1990 
Tape  en s’asseyant, nue sur un 
clavier e lectrique 
« 9hfdsal 
iijkvb.xcaa 
dsofjido 
zxaasdl ; x » 
 

Figure 62 : Annie Sprinkle 
Public Cervix Announcement, 1990 
Performance 
 
 

http://anniesprinkle.org/
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 Plus historiquement, la gravure e tait l’un des 

me diums de pre dilection pour les sce nes 

e rotiques. Nous l’avons de ja  constate  a  travers 

gravures illustrant La Nouvelle Justine ou les 

malheurs de la vertu suivie de l'Histoire de 

Juliette sa sœur303 de Sade. A  ce propos, Pascal 

Quignard e crit : « Il existe une e trange sce ne 

française. On la de couvre dans Mellan. Elle se 

multiplie a  partir de Fragonard. Elle se 

radicalise avec Courbet. […] On la nomme La 

Souricière. Un nourrisson sorti de la vulve de 

sa me re se retourne a  quatre pattes et regarde 

la vulve dont il est issu. »304 Cette sce ne symbolise un passage e nigmatique, celui qui se fait 

litte ralement en 1939, dans l’encre de chine Terre érotique d'Andre  Masson305 , selon Gilles 

Ne ret : « On dirait de Masson quelque arche ologue parti, a  l’appel de la Toison d’or, fouiller 

l’ine puisable tre sor cache  que rece le la femme au chaud de son giron. » 306 ; ceci te moigne d'une 

fascination pour la vulve, l'orifice dont 

l'homme est issu et dans lequel il ne peut 

retourner. Il y a, ici, un point de basculement 

essentiel dans l'art e rotique. Il trouve son 

origine en 1650 dans la sce ne grave e de La 

Femme à la Souricière 307  de Mellan. Cette 

sce ne nous renseigne sur une angoisse 

imme moriale : notre origine biologique. On 

peut y voir un couple qui s'enlace en haut a  

droite, qu'une vieille femme e pie avec son 

masque, un index sur la bouche. En haut a  

gauche, Chronos, et son sablier sur la te te, 

kidnappe un nourrisson. Au centre, un des 

trois enfants regarde la feuille de vigne qui 

                                                 
303 Cent gravures d'époque pour illustrer La Nouvelle Justine ou les malheurs de la vertu suivie de l'Histoire de Juliette sa 
sœur, op. cit. 
304 Pascal Quignard, La nuit sexuelle, op. cit., p. 137. 
305 Figure 63 
306 Muthesius, Ne ret, Érotique de l'Art, op. cit., p. 68. 
307 Figure 64 

Figure 63 : Andre  Masson 
Terre érotique, 1939 
Plume, 31,5 x 49 cm 
Paris, Galerie Louise Leiris 
 
 

Figure 64 : Claude Mellan 
La Souricière, XVIIe sie cle 
Burin et pointe se che, 22,5 x 31 cm 
Paris, Bibliothe que Nationale de France 
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recouvre le sexe de la femme tre s attentivement, et enfin, une souricie re ouverte est pose e sur 

un meuble a  co te . La fascination e rotique est re sume e dans cette gravure pourtant inacheve e, 

les figures de l'enfance et de la vieillesse gravitent autour de ce me me sujet, e nigmatique a  

l'e poque : la femme, ici, associe e au pie ge de la souricie re. On peut conclure la chose suivante, 

loin d'e tre des images qui provoqueraient chez le spectateur le titillement orgasmique, 

historiquement, la sce ne e rotique française serait avant tout une vanite  mettant en relation le 

temps avec la fascination ge nitale, orchestre e par un entreme lement mythologique, qui semble 

graviter autour. 

 Les Hasards heureux de l'escarpolette308, 

par Fragonard exprimaient aussi, de 

manie re moins frontale cependant, cette 

fascination pour l'en-dessous des jupes 

des filles. François-David Bollioud 

demanda : « Je de sirerais que vous 

peignissiez madame [en montrant sa 

maî tresse] sur une escarpolette qu'un 

e ve que mettrait en branle. Vous me 

placerez de façon, moi, que je sois a  porte e 

de voir les jambes de cette belle enfant, et 

mieux me me si vous voulez e gayer 

davantage votre tableau. » 309  Fragonard 

donc, re alisa la sce ne, le regard de l'amant 

fut bien scrupuleusement oriente  sous la 

jupe de la dame, comme sugge re  par le 

commanditaire. La finalite  narrative du 

tableau est implicite, pourtant cela forge 

sa puissance e rotique, laissant l'imagination du spectateur conter la suite. Dans le tableau de 

Fragonard, la statue de Cupidon met son doigt devant sa bouche, partageant le secret e rotique 

de la sce ne avec les trois autres protagonistes, ainsi, lui aussi participe pleinement au contexte 

e rotisant du tableau. Dans cette œuvre picturale, le de cor est le quatrie me protagoniste du 

tableau et il concentre la tension e rotique, la  ou  au XVIIIe sie cle, Les Mémoires de Saturnin310 

                                                 
308 Figure 65 
309 Charles Colle , Journal et mémoires sur les hommes de lettres, les ouvrages dramatiques et les événements les plus 
mémorables du règne de Louis XV (1748-1772), T. 3, Firmin Didot, 1868, p. 165-166. 
310  Figure 66 

Figure 65 : Jean-Honore  Fragonard 
Les Hasards heureux de l’escarpolette, entre 1767 et 1769 
Huile sur toile, 81 x 64 cm 
Londres, Wallace Collection 
 
 

https://fr.wikipedia.org/wiki/Escarpolette
https://fr.wikipedia.org/wiki/Évêque
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l'atte nue en rendant le sujet e rotique plus direct et 

frontal. En somme, le sujet est plus biologique, c'est-a -

dire qu’il est dans un souci brutal du corps et non plus 

dans la possibilite  du fantasme, rendant au me me titre 

la gravure La femme à la souricière de Mellan plus 

proche d'une vanite  que d'une œuvre he doniste. Plus 

on pre cise l'action e rotique des protagonistes, a  savoir 

la pratique sexuelle, plus on se concentre sur elle, plus 

la porte e e rotique est atte nue e, jusqu'a  ce qu'elle soit 

totalement occulte e par la pornographie. Cela 

participe e galement au jeu du montrer/cacher. 

 Dans les trois cas, on regarde graduellement 

sous les jupes des filles. Seule la manie re de regarder 

et le contexte diffe rent : Les Hasards heureux de 

l'escarpolette, fait apparaî tre la fascination de 

l'homme pour le monde ute rin comme un hasard, un 

regard e phe me re qui durera l'instant ou  la femme se 

balancera au plus haut point permis par l'escarpolette, 

ce qui par ailleurs est une belle me taphore sexuelle. 

Seulement, dans La Femme à la Souricière, il n'est plus 

l'heure pour les marivaudages, Mellan montre 

de sormais la fascination directe de l'homme pour le 

sexe duquel il est issu ; l'enfant est entre les cuisses de 

sa me re et regarde sa vulve, dissimule e, une 

fascination qui surviendrai de s l'enfance. Enfin, la 

gravure illustrant Les Mémoires de Saturnin montre cette me me conside ration, a  l'a ge adulte 

cette fois, comme si cette curiosite  existentielle avait toujours hante  l'homme depuis ses 

premiers balbutiements. La conside ration du sexe est, visuellement en tout cas, de plus en plus 

charnelle, et l'exemple le plus criant reste sans doute L'Origine du monde311 de Courbet, peint 

un sie cle plus tard en 1866. Le cadrage de contextualise , a  savoir un plan rapproche  sur les 

parties ge nitales, enle ve la poe sie e rotique que Fragonard ou encore François Boucher, savait si 

                                                 
311  Figure 67 

Figure 66 : Anonyme 
Gravure illustrant Les Mémoires de Saturnin 
e crit par Jean-Charles Gervaise de Latouche, 
1787 
Eau-forte, 8,5 x 5,5 cm 
Paris, BNF 
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bien orchestrer dans ses de cors. Depuis Courbet, la 

fascination pour l'origine biologique des e tres humains a 

peu a  peu glisse  vers un rapport pornographique vis-a -vis 

de l'image sexuelle. La pornographie qui fleurira dans les 

cine mas underground de s les anne es 60 312  en sera 

l’aboutissement. Pourtant, en 1966, Niki de Saint-Phalle, 

avec sa sculpture La figure Hon (=elle)313, permettait de ja  

l’exploration de l’inte riorite  universelle fe minine, 

quelques de cennies avant Annie Sprinkle. Dans mon cas, 

les gravures qui relatent explicitement de la « souricie re » 

sont celles d’Extermination Pilaire314 et #foodporn315, cette dernie re faisant directement le lien 

entre la nourriture et la « souricie re » fascinante. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
312 Digression 2 : La Carte Blanche De Richard Pen a 
313  Figure 68 
314  Production 20, Annexe III 
315  Production 19, Annexe III 

Figure 67 : Gustave Courbet 
L’Origine du monde, 1866 
Huile sur toile, 46 x 55 cm 
Paris, Muse e d’Orsay 
 
 

Figure 68 : Niki de Saint-Phalle 
La figure Hon (=elle), 1966 
Installation, 23,5 x 6 x 10 m 
Stockholm, Moderna Museet 
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La miniature voyeuriste, s’approcher pour regarder 

 

La souricie re est souvent repre sente e comme un petit 

orifice, sombre myste rieux, qui, si l’on regarde a  l’inte rieur 

offrirait les re ponses sur nos origines. Cette encre de Chine de 

Louise Bourgeois316 en re sume assez bien l’esprit. Une entite  

humaine e carte les rideaux pour voir au-dela  d’une paroi 

occultante.  Puisque l’on parle d’éros, la discre tion est de 

rigueur, donc ne cessite une certaine mesure ; mes gravures 

sont pense es dans ce sens, elles ne de passent pas le format 10 

x 15 cm, et les plus petites font 5 x 5 cm. Cependant, si l’on suit 

les pense es de Jean Baudrillard : 

Cette tendance a  la miniaturisation peut sembler paradoxale 
dans une civilisation de l’e tendue, de l’expansion, de la 
spatialisation. En fait, elle en re ve le a  la fois l’aboutissement 
ide al et une contradiction. Car cette civilisation technique est 
aussi celle des contraintes urbaines et de la pe nurie d’espace. 
C’est de plus en plus, par ne cessite  quotidienne absolue (et non 
pas seulement structurelle), une civilisation du « compact » […] 
Le principe d’organisation maximale qui me ne aux techniques 
de miniaturisation a pour fonction paralle le de pallier (sans le 
re soudre) une pe nurie chronique d’espace au niveau 
quotidien.317 

 

Je n’ai pas encore fait de grands formats, pour le moment je n’en vois pas l’utilite , j’aime se parer 

mes sce nes et pouvoir les recomposer. Le grand format n’ae rerait pas mon motif, je continuerai 

a  remplir l’espace de la plaque de cuivre avec le plus de de tails possibles ; plus le format est 

grand, plus les sce nes seraient susceptibles d’e tre surcharge es. Pour ces premie res raisons, je 

pre fe re les tout petits formats. 

J’aime condenser mon sujet : mes motifs sont sature s de de tails, d’objets, de plis de tissus 

et de re fe rences en tout genre ; c’est le principe de « […] l’accumulation. Il y a toujours trop 

d’objets dans les inte rieurs de se rie. Et s’il y a trop d’objets c’est qu’il y a trop peu d’espace. La 

rarete  entraî ne une re action de promiscuite , de saturation. »318 . Ainsi, mes figures ne sont 

jamais seules avec elles-me mes. Elles ont toujours tout un de cor qui les habille et qui parle a  

leur place, et surtout, elles sont toujours regarde es par un tiers. L’art e rotique est un art qui 

e pie. Pour alimenter cette ide e, j’inclus le spectateur au sein me me de mon motif, je cre e  mes 

compositions de sorte a  lui donner une place de voyeur. Par exemple, si l’on met une miniature 

                                                 
316  Figure 69 
317  Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 73. 
318  Jean Baudrillard, id., p. 209. 

Figure 69 : Louise Bourgeois 
Sans Titre, 1950 
Encre de Chine et fusain, 35,5 x 27,9 
cm 
New York, Courtesy Robert Miller 
Gallery 
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e rotique grave e dans un contexte d’exposition, le spectateur est 

oblige  de s’approcher pour pouvoir distinguer tous les de tails. 

Le spectateur, peut-e tre curieux dans un premier temps par la 

petitesse de l’image, serait, dans un deuxie me temps, surpris 

par la nature du sujet de l’image en question. Le spectateur 

serait tout de me me averti auparavant, comme dans l’avant-

propos de ce me moire. Le consentement commence dans 

l’espace d’exposition me me, la galerie de Buci, dans le sixie me 

arrondissement de Paris, avait mis un adhe sif pour vitrine afin 

d’occulter les œuvres explicites de leur exposition d’art 

e rotique fe minin « Fe me rotisme » 319 . Une serrure e tait 

de coupe e dans l’adhe sif, offrant une vision partielle au pie ton 

suffisamment grand pour pouvoir y jeter un coup d’œil. 

Lorsqu’il s’approche tout pre s, qu’il se penche sur 

l’image pour l’observer, le spectateur participe a  la narration de 

mes sce nes et leur donne tout leur sens. La gravure devient 

alors un objet attisant la curiosite , et provoque le de placement 

du spectateur jusqu’a  elle : c’est le pie ge de la miniature. Cet aspect, 

Philippe Favier l’exploite dans ses minuscules gravures320 ; le petit 

format intrigue d’avantage, et touche l’œil du spectateur d’une 

manie re bien diffe rente que les œuvres d’art plus spectaculaires. 

Lors d’une exposition du photographe Robert Mapplethorpe321 a  la 

galerie Thaddaeus Ropac, j’ai pu 

expe rimenter ce passage du minuscule au 

grand format a  travers les photographies 

e rotiques de l’artiste. A  l’entre e de 

l’exposition de tout petits formats e taient 

expose s, c’e tait ceux sadomasochistes. Je ne 

les connaissais pas, je les ai de couverts en 

m’approchant : j’ai ce de  a  l’intrigue de la 

miniature. La suite de l’exposition offrait au spectateur de plus larges 

formats, plus frontaux cette fois. Selon le format, le rapport a  l’intime 

                                                 
319  Figure 70 
320  Figure 71 
321  Figure 72 

Figure 70 : Vitrine de la Galerie de 
Buci pour l’exposition Fémérotisme, 
l’Art érotique au féminin, du 22 
Novembre au 2 De cembre 2017, 73, 
rue de Seine, Paris 
 

Figure 71 : Philippe Favier  
La langue du chat, 1990  
Gravure a  l’eau-forte, 5,8 x 8,3 
cm 
14 e preuves signe es au 
crayon par l’artiste, papier 
Japon applique  sur Rives,  
E dition La Hune, Paris 
 

Figure 72 : Robert 
Mapplethorpe 
Untitled, 1974 
Impression noir et blanc 
Polaroid, 14,6x12,1 cm 
New York, MoMA 
 



  80 / 210 

n’est pas le me me. Les grands formats, plus confrontant, peuvent plus facilement lasser le 

regard, qui s’en de tourne alors ; au contraire, le petit format offre une intimite  plus e troite entre 

lui et le spectateur et surtout, elle ne cessite une concentration plus assidue, cependant, le 

regard peut aussi ne pas le remarquer, c’est un risque a  prendre. Et plus personnellement, j’aime 

beaucoup l’ide e de ne pas « imposer » mes productions au spectateur, mais pluto t d’attiser la 

curiosite .  

Associe e a  l’imagerie e rotique, le petit format est le 

trou de la serrure, le spectateur est l’œil qui regarde a  

travers : le voyeur. L’effet « judas optique » de la gravure 

Extermination Pilaire 322  permet la corre lation avec cet 

effet optique « fisheye » que l’on pourrait alors appeler 

voyeuriste. Dans l’art e rotique, toute une imagerie de la 

serrure se de veloppe, on peut le voir avec ce tableau de 

1964 d’Allen Jones : Femme en chute323. Le voyeur est une 

figure « de range e », ce serait associe  a  un certain 

sentiment de honte ou a  un sentiment plus alte re  de ge ne 

produit par la transgression du regard ; par exemple, dans 

la gravure Xanthippe pissant Socrate, Alcibiade épiant324, 

Alcibiade e pie la sce ne, a  demi cache  derrie re une colonne 

corinthienne, il ne devrait pas e tre la , pourtant il prend 

part a  la sce ne de me nage et en tire me me une jouissance 

physique. Pascal Quignard, dans son livre La nuit sexuelle, 

parle de la honte du voyeur en ces termes « Cette ge ne 

re alise le souhait que [l’homme] nourrit d’une ve ritable scission de l’humanite  avec l’animalite . 

» 325  Le voyeur contente et contemple a  la fois ses bas instincts. Il voit, profite de la sce ne 

passivement certes mais peut se la reme morer entie rement, n’en e tant pas un des sujets actifs, 

plus particulie rement en tant que tiers objectif.  

Le voyeur conserve e galement l’image souvenir de la sce ne. Tout comme le spectateur se 

souviendra d’une image qui l’a marque . L’œil est le sens pre fe re  du voyeur comme nous pouvons 

le noter dans cette gravure d’Hand Bellmer de 1974, Initiation à la sexualité I, feuille 2326. L’œil 

                                                 
322  Production 20, Annexe III 
323  Figure 73 
324  Production 1, Annexe II 
325  Pascal Quignard, La nuit sexuelle, op. cit, p. 116. 
326  Figure 74 

Figure 73 : Allen Jones 
Femme en chute, 1964  
Huile sur toile, 122 x 76 cm  
Londres, Waddington Galleries 
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est au centre du processus de l’e rotisme voyeur. Dans son 

installation Étant Donnés 327 , Marcel Duchamp laisse 

l’opportunite  au spectateur pour contempler son origine du 

monde a  travers une porte : le processus est simple et primitif, il 

suffit de glisser son regard a  travers une serrure. La mise en 

perspective du spectateur voyeuriste est expe rimente e a  travers 

les six gravures format tondo de 5 cm sur 5 cm, composant Les 

cinq sens 328  ; en condition d’exposition, ces gravures sont 

dispose es sur un mur au niveau suppose  de la serrure d’une 

porte. Le spectateur est oblige  de se baisser pour pouvoir les 

voir. Le mouvement du spectateur est celui du voyeur : qu’il se 

mette sur la pointe des pieds pour observer l’œuvre e rotique, ou 

qu’il se mette accroupi pour regarder en dessous d’un rideau ou 

d’une se paration sure leve e de cabinet de toilette. 

 

En e rotologie, ce qui se rapproche le plus de l’éros miniaturise  serait peut-e tre le 

magne tisme, selon Peter Sloterdijk :  

Dans la rencontre visuelle entre e tres humains, l’espace entre leurs yeux se condense en un champ de 
rayonnement a  haute charge, et devient le the a tre d’un microdrame des e nergies ; entre regard et contre-
regard doivent se de velopper des interpe ne trations ; le regard le plus fort est ici celui qui injecte ses 
contenus, notamment des esprits sous la forme de tre s fines vapeurs (vapores). L’espace intersubjectif 
apparaî t ainsi comme un lieu de combat des esprits, qui agissent sur d’autres par le biais des yeux, mais 
aussi par d’autres rayonnements corporels. 329 
 

Les tre s fines vapeurs de Peter Sloterdijk seraient les actrices principales du processus instinctif 

                                                 
327  Figure 75 
328  Pascal Quignard, La nuit sexuelle, op. cit, p. 116 
329  Peter Sloterdijk, Bulles, Sphères I, op. cit., p. 234-235. 

Figure 74 : Hans Bellmer 
Initiation à la sexualité I, feuille 2, 
1974 
Gravure pointe-se che, 31,5 x 24 cm 
Francfort/Main, Courtesy 
Graphisches Kabinett im Westend 
 

Figure 75 : Marcel Duchamp 
Étant donnés, 1946-1966 
Technique mixte, installation, 1531 x 
1112 x 3003 cm,  
E tats-Unis, Philadelphia Museum of 
Art 
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e rotique, c’est par ces me mes vapeurs 

que le voyeur ne peut de crocher son 

regard du spectacle e rotique auquel il 

ne participe pas. Ces « infections 

oculaires » sont me taphoriquement 

de crites comme des « fle ches 

empoisonne es »330  par le philosophe 

italien Marsile Ficin. Ces 

conside rations e rotiques ont permis 

l’e closion d’une pratique largement 

utilise e par les artistes 

me diumniques 331  inte gre s a  l’art 

brut, que l’on appelle le magne tisme ; 

Franz-Anton Mesmer me decin 

allemand du XVIIIe sie cle est le 

premier me decin a  avoir des 

approches pratiques 

magnopathiques de gue rison. Selon 

Peter Sloterdijk : 

Pour Mesmer, il n’existe pas encore de psychologie se pare e de la cosmologie et de la physique universelle. 
Sa compre hension de l’intime n’inte gre pratiquement aucune allusion a  des e le ments relevant de la 
psychologie individuelle. Pour lui, les individus ne sont que des aimants animaux qui, a  l’instar de tous les 
autres corps, sont porte s dans un concert fluide d’inhalaisons et d’exhalaisons. 332 
 

Les dessins de Mesmer 333  qui illustrent son propos sur le syste me des interactions sont 

e tonnants tant ils ressemblent au mode le atomique de Dalton334 qui sera d’ailleurs de veloppe  

quelques anne es avant la mort du me decin. Ce me lange entre la science des interactions et celle 

de la particule atomique n’est peut-e tre pas anodine, ces particules fines e tant invisibles aussi 

bien que les interactions e rotiques qu’exerce le magne tisme animal. Ainsi : 

L’homme touche  par l’amour vulgaire ou naturel serait de sormais mis en image par le fond me canique de 
son de sir exube rant d’unification avec l’autre. Il sait a  pre sent qu’il souffre des effets secondaires 
psychiques d’une infection par le sang e tranger, transmise par voie oculaire ; en conse quence, il est arme  
de savoir que donne l’instruction, ce qui lui permet d’utiliser sa re flexion pour prendre ses distances avec 
sa passion. […] Lorsqu’on a compris que la fre ne sie du de sir de contact et d’union n’est qu’un effet de 

                                                 
330  Marc Carnel, Le sang embaumé des roses : sang et passion dans la poésie amoureuse de Pierre de Ronsard, Droz, 2004, p. 
78-79. 
331  Ce mouvement suit la doctrine du spiritisme, dont le livre du pe dagogue Rivail en est la fondation : Allan Kardec, Le 
Livre des Esprit, 1857, Dervy, 2002. 
332  Peter Sloterdijk, Bulles, Sphères I, op. cit., p. 245. 
333  Figure 76 
334  Figure 77 

 

Figure 76 : Franz-Anton Mesmer 
Dessin tire  du livre homonyme de Karl 
Christian Wolfart Mesmerismus oder 
System der Wechselwirkungen. Theorie 
und Anwendung des thierischen 
Magntismus als die allgemeine 
Heilkunde, 1814 
Berlin 
  
 

Figure 77 : John Dalton 
Sche mas illustrant le livre de John 
Dalton, A new system of Chemical 
Philosophy, 1808 
London, R. Bickerstaff, Strand 
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transfusions inconscientes, on a de ja  fait le premier pas vers son propre de senchantement et sa propre 
gue rison. 335 
 

Cela pourrait signer les premie res impulsions vers l’analyse e rotique a  travers la sexualite  qui 

va traverser l’occident durant le XIXe et XXe sie cle. Les ide es de Mesmer se sont propage es et 

ont forme , selon Peter Sloterdijk, une « sous-culture turbulente et complexe » 336 : 

Il faut en outre supposer que l’e lan qu’avait donne  Mesmer a  l’expe rimentation sur les abolitions de 
frontie res interpersonnelles ne pouvait que se briser contre la tendance ge ne rale psycho-historique de la 
fin du XIXe et du XXe sie cle, consistant a  produire des contours plus clairement trace s dans le syste me des 
de limitations du Moi au sein de la socie te  bourgeoise. 337 
 

Ces conclusions vont e tre explore es tout de suite a  travers le premier une analyse du premier 

tome de l’Histoire de la sexualité de Michel Foucault. 

 

 

 

L’auscultation médicale minutieuse de la sexualité et son impact sur l’art érotique 

 

Le onard de Vinci fut l’un des premier a aborder 

graphiquement la sexualite  d’un point de vue scientifique dans ses 

diffe rents sche mas, notamment celui en coupe de La copulation338 

en 1492, pre s un demi mille naire apre s, Jean Dubuffet en reprend la 

the matique a  travers le proce de  de l’intellectualisation du dessin 

d’enfant, avec son encre de Chine 

Conjugaison II 339 . Aujourd’hui, on 

retrouve des coupes anatomiques 

dans les dessins anime s 

pornographiques japonais : les 

hentai et travers la pratique du X-ray 

porn, la pornographie au rayon X. En 

2001, avec Ero pop 340 , l’artiste 

japonaise Aoshima Chiho explore 

                                                 
335  Peter Sloterdijk, Bulles, Sphères I, op. cit., p. 236. 
336  Peter Sloterdijk, id., p. 249. 
337  Peter Sloterdijk, id., p. 251. 
338  Figure 78 
339  Figure 79 
340  Figure 80 

Figure 78 : Le onard de Vinci 
La copulation, 1492/94 
Plume et encre de Chine brune, 27,6x20,4 
cm,  
Windsor Castle, Royal Library 
  
 

Figure 79 : Jean Dubuffet 
Conjugaison II, 1949 
Plume d’oie et encre de Chine, 27 x 
21 cm 
Paris, collection prive e 
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l’inte riorite  e rotique, en y inse rant la figure biblique 

du serpent, s’enroulant dans les me mes 

mouvements que les veines aortiques de la figure 

fe minine dont ils sont extraits. De manie re bien plus 

pre cise, le grapheur Nychos, spe cialiste du graffiti au 

rayon X et a  la de coupe graphique scientifique, 

s’aligne sur les de coupes me dicales pour 

immortaliser ce baiser en 2017341. Le basculement 

du processus discursif de la sexualite  du domaine 

religieux a  celui me dical a  la fin du XIXe sie cle, a eu 

un impact certain sur l’art e rotique europe en, et cela 

peut se ve rifier au travers de certaines œuvres du 

XXe puis du XXIe sie cle. Par exemple, Franz von 

Bayros, dans son illustration datant de 1912, 

intitule e Il regarde les étoiles342, a dispose  des livres, 

un te lescope et un globe terrestre derrie re la sce ne 

sexuelle qu’il a dessine , cela peut faire un premier 

paralle le entre sciences et sexualite . Enfin, la 

de couverte du monde microscopique au XXe sie cle a amene  l’artiste contemporain a  s’interroger 

sur son inte riorite  et sa naissance invisible, dont la naissance fait partie, ainsi en 2001, Daniel 

Joseph Martinez cherche litte ralement des re ponses au plus profond de son e tre avec cette 

impression digitale intitule e Self-portrait #9BFifth attempt tot clone mental disorder or How one 

philosophizes with a hammer, After Gustave Moreau, Prometheus, 1868 ; David Cronenberg, 

Videodrome 1981343. Wangechi Mutu, quant a  lui, dans son collage Ectopic Pregnancy344 re alise  

en 2004 offre une vision plus e rotique de ces 

questionnements invisibles me lant l’horrible et le me dical a  

travers ce portrait d’un accouchement monstrueux. 

 

 

 

                                                 
341  Figure 81 
342  Figure 82 
343  Figure 83 
344  Figure 84 

Figure 80 : Chiho Aoshima 
Ero pop, 2001 
Impression jet d’encre sur papier, 143,5 x 102 cm 
Los Angleles, Courtesy Blum & Poe/Paris & Miami, 
Galerie Perrotin 
  
 

Figure 81 : Nychos 
Kiss, 2017 

Spray sur mur 
Outsidelands, San Francisco 
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La vulve prend la place de la bouche de la figure repre sente e, a  peine 

humaine ; l’artiste fait souvent re fe rence dans ses œuvres a  des ope rations 

de transplantation et d’amputation. 

Si l’on suit l’analyse de Michel Foucault, le domaine me dical aurait joue  un ro le de cisif 

sur le dispositif discursif qui entoure la sexualite  contemporaine. Apre s la re volution bourgeoise 

française de 1789, ce serait dans le domaine me dical que la bourgeoisie française aurait creuse  

la ligne la se parant distinctivement de la noblesse ; l’euge nisme bourgeois aurait commence  au 

XIXe sie cle par un « syste me perversion-he re dite -de ge ne rescence »345. Selon Michel Foucault, 

c’est Jean-Martin Charcot, un neurologue français exerçant a  la fin du XIXe sie cle, qui est l’une 

des figures qui permit la mise en marche du point de pivotement entre l’aveu pastoral – la 

confession –, qui e tait encore le sie ge du discours sur la sexualite  au XIXe sie cle, et sa 

re cupe ration par le milieu me dical :  

La  encore Charcot constitue sans doute une figure centrale. Il fut pendant des anne es le plus notable de 
ceux auxquels les familles, encombre es de cette sexualite  qui les saturait, demandaient arbitrages et soins. 
[…] Il cherchait a  de tacher le domaine de la sexualite  du syste me de l’alliance, pour le traiter directement 
par une pratique me dicale dont la technicite  et l’autonomie e taient garanties par le mode le neurologique. 
La me decine reprenait ainsi pour son propre compte et selon les re gles d’un savoir spe cifique, une 
sexualite  dont elle avait elle-me me incite  les familles a  se pre occuper comme d’une ta che essentielle et 
d’un danger majeur.346 

 
L’auteur ajoute un peu apre s : 

De la direction de conscience a  la psychanalyse, les dispositifs d’alliance et de sexualite , tournant l’un par 
rapport a  l’autre selon un lent processus qui a maintenant plus de trois sie cles, ont inverse  leur position ; 
dans la pastorale chre tienne, la loi de l’alliance codait cette chair qu’on e tait en train de de couvrir et elle 

                                                 
345  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 158. 
346  Michel Foucault, id., p. 147-148. 

 

Figure 82 : Franz von Bayros 
Il regarde les étoiles, 1912 
Der Sterngucker, illustration pour  
« Le Murex » 
 

Figure 83 : Daniel Joseph Martinez 
Self-portrait #9BFifth attempt to clone mental 
disorder or How one philosophizes with a hammer, 
After Gustave Moreau, Prometheus, 1868 ; David 
Cronenberg, Videodrome 1981, 2001 
Digital Print, 121,9x152 cm 
San Diego, Muse e d’Art Contemporain  
 

Figure 84 : Wangechi Mutu 
Ectopic Pregnancy, 2004 
Paillettes, encre, collage 
sur fond d’illustration 
me dicale sur papier, 46 x 
31cm 
Londres, Saatchi Gallery 
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lui imposait d’entre e de jeu une armature encore juridique ; avec la psychanalyse, c’est la sexualite  qui 
donne corps et vie aux re gles de l’alliance en les saturant de de sir.347 
 

Selon Michel Foucault, la bascule de la sexualite  du domaine spirituel au domaine scientifique 

est claire et se produit au sein de la sphe re familiale, au travers du syste me d’alliance. Cette 

the matique est prudemment aborde e dans la gravure Jeux innocents348, a  travers la figure de la 

petite fille qui joue a  la poupe e, simulant une reproduction entre Ken et Barbie, dans une 

chambre ou un salon, surveille e par une autre figure qui pourrait s’ave rer e tre patriarcale.   

Le de but de XXe sie cle, et les de cennies qui ont suivi jusqu’a  aujourd’hui, ont donc e te  

marque es par un refus de l’autorite  de l’E glise sur le domaine e rotique comme le note Georges 

Bataille dans son livre L’Érotisme :  

L’E glise d’abord avait nie  le caracte re sacre  de l’activite  e rotique envisage e dans la transgression. En 
contrepartie, les « esprits libres » nie rent ce que l’E glise tenait ge ne ralement pour divin. Dans sa ne gation, 
L’E glise, a  la longue, en partie, perdit le pouvoir religieux d’e voquer une pre sence sacre e : elle le perdit 
surtout dans la mesure ou  le diable, ou  l’impur, cessa d’ordonner un trouble fondamental. En me me temps, 
les esprits libres ont cesse  de croire au Mal. […] Dans un monde entie rement profane, il n’y aurait plus que 
la me canique animale.349 
 

De ja  Georges Bataille mentionne un net de sinte re t social pour le diable – le Mal – comme 

menace faisant re gner l’ordre dans l’e rotisme, au profit d’un inte re t raisonne  par la « me canique 

animale », savamment re cupe re e par les progre s scientifiques de la me decine, et plus 

particulie rement par la psychanalyse Freudienne. Max Ernst re sume plus factuellement ce 

phe nome ne : 

La consommation de la de bauche naturelle, l’interruption de la de bauche contre nature, la baise dans les 
bois et dans les pre s, la baise du connaisseur, la prostitution, le viol, l’accouplement force , l’abstention par 
impuissance, les baisers sur des parties du corps inhabituelles, les baisers sur des parties du corps 
avouables, les baisers de tourtereaux, les baisers sans arrie re-pense e, les baisers mondains, l’e jaculation, 
l’onanisme simple et recherche , les de sirs masochistes, la chastete , l’e jaculation involontaire ou 
l’e jaculation voulue, la pollution nocturne, le danger de pollution, la sodomie, la bestialite , les 
attouchements impudiques, les caresses entre e poux, le vase naturel de la femme, le vase avant, le vase 
arrie re, les re cipients sacre s, les spectacles, les danses, les mouvements ge ne s, l’art du chevauchement, le 
de goulinement calcule , le sperme inacheve , les esprits du sexe, le de mon, l’incontinence, l’aiguillon de la 
chair, la cre ation du genre humain, l’embryologie sacre e – et toutes les salete s des Pe res de l’E glise.350 
 

Dans cette premie re partie de cette citation de Max Ernst, on peut remarquer que l’artiste fait 

une e nume ration de termes et de notions qui sont, pour certaines, tre s emprunte es du discours 

psychanalytique et me dical ; ces notions pourraient re ve ler une « anormalite  » dans la sexualite  

d’un individu, notamment a  travers les parties du corps qui sont susceptibles de recevoir des 

baisers « inhabituelles » et celles « avouables ». Lorsque le souci de la sexualite  s’est e tendu au 

corps social entier, la bourgeoisie aurait condense  la sienne dans la psychanalyse ; selon Michel 

                                                 
347  Michel Foucault, id., p. 149-150. 
348  Production 22, Annexe III 
349  George Bataille, L’Érotisme, op. cit, p. 137. 
350  Muthe sius, Ne ret, Érotiques de l’Art, op. cit., p. 79. 
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Foucault, « ceux qui avaient perdu le privile ge exclusif d’avoir souci de leur sexualite  ont 

de sormais le privile ge d’e prouver plus que d’autres ce qui l’interdit et de posse der la me thode 

qui permet de lever le refoulement. »351 

Ce qui n’est pas sans rappeler cette e tude mene e par George Bataille, qui est une analyse 

de celles mene es par Kinsey sur les conduites sexuelles de l’homme352, sur la sexualite  dans le 

milieu de la pe gre 353  que Bataille compare a  celle des classes dominantes : « [La classe 

dominante] s’est d’ailleurs libe re e du travail et, si l’e nergie sexuelle est mesurable, elle en 

disposa en principe dans des proportions qui l’e gale rent sensiblement a  la pe gre. » 354 a  cela 

Georges Bataille ajoute la note de bas de page suivante : « Qu’est en un sens la classe souveraine 

sinon la pe gre heureuse, nantie du consentement de la foule ? Les peuples les plus primitifs ont 

une tendance a  re server la polygamie a  leurs chefs. »355. Ces e tudes pourraient servir de premier 

point d’appui pour e chelonner le niveau d’intensite  de la consommation de la sexualite  sur les 

diverses strates sociales. La partie suivante du texte de Max Ernst marque d’autant plus ce 

puissant refus de l’autorite  cle ricale sur le corps sexuel social, avec certaines affirmations aux 

teintes356 que l’on appellerait aujourd’hui fe ministes : 

Nous connaissons la valeur des mots, nous sommes tellement habitue s aux dangers de pollution que nous 
nous y complaisons par urbanite . Les Pe res de l’E glise ont eu soin de tracer avec une pre cision e cœurante 
sur le corps fe minin des frontie res qui se parent les parties honteuses des parties non honteuses. Une 
violente passion peut parfois faire disparaî tre ces frontie res qui, toutefois, ne cessent de re apparaî tre avec 
une rigueur abjecte, et ce jusqu’au jour be ni ou  un heureux massacre nettoiera pour toujours la Terre de 
cette vermine cle ricale. L’amour est l’ennemi mortel de la morale chre tienne. En pe ne trant de force dans 
le conscient et le subconscient des hommes avec ses rituels de pe nitences ou de confessions, l’E glise a 
trouve  l’instrument le plus su r pour e craser sur le champ et sans difficulte s tout ce qui touche a  l’amour.357 
 

C’est a  partir du rejet de la confession cle ricale au profit de l’aveu psychanalytique, relate  dans 

les propos pre cite s de Michel Foucault, Max Ernst et Georges Bataille, que j’ai commence  a  

inte grer la notion d’aveu dans mon travail ; dans cet esprit, j’ai re alise  les six sce nes intimes 

vole es dans les cabinets repre sente s dans l’hexaptyque de gravures Les cinq sens358 , dont la 

normalite  et/ou l’anormalite  de pendrait finalement de l’œil subjectif qui les regarde.  

La notion de corps sexuel social est une notion foucaldienne qui donne au corps 

                                                 
351  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 172. 
352  Kinsey, Pomeroy, Martin, Le Comportement sexuel de l’homme, E dition du Pavois, 1948. 
Kinsey, Pomeroy, Martin, Gebhard, Le Comportement sexuel de la femme, Amiot Dumont, 1954. 
353  « Dans son ensemble, la population qui travaille donne une proportion d’environ 10% de haute fre quence. Seule la 
pe gre (underworld) atteint 49,4%. […] Le travail humain, essentiel a  l’homme, s’oppose seul sans e quivoque a  l’animalite . […] 
l’homme est d’abord un animal qui travaille, se soumet au travail et, pour cette raison, doit renoncer a  une part de son 
exube rance. » George Bataille, L’Érotisme, op. cit, p. 168-170. 
354  George Bataille, id., p. 171-172. 
355  Ibid. 
356  En effet, les « frontie res » se parant « les parties honteuses et non honteuses » du corps fe minin, n’auraient 
originellement pas e te  pose es par l’E glise, cette discrimination sexuelle e tant en re alite  plus ancienne ; le Christianisme n’aurait 
fait qu’en accentuer les effets.  
357  Muthe sius, Ne ret, Érotiques de l’Art, op. cit., p. 79. 
358  Production 21, Annexe III 
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individuel sexue  une position et un ro le politique, social et e conomique non ne gligeable. En effet, 

selon l’auteur, la sexualite  bourgeoise se serait e tendue au corps sexuel social entier, le 

multipliant et le diversifiant : « […] la sexualite  est originairement, historiquement bourgeoise 

et qu’elle induit, dans ses de placements successifs et ses transpositions, des effets de classe 

spe cifiques. […] le corps social tout entier a e te  dote  d’un « corps sexuel ». »359  C’est ce « corps 

sexuel social »360  que la me decine a le plus investi, et cela aurait, d’une certaine manie re, 

atte nue  l’aspect spirituel de l’ars erotica pour le recentrer ou l’amener vers une scientia sexualis. 

Toujours selon l’auteur, si le corps social entier s’est dote  d’une sexualite  qui suit le mode le de 

celle bourgeoise cela ne serait pas par acte de soumission de la part des classes infe rieures, a  la 

diffe rence peut-e tre de l’e poque ou  le discours sexuel e tait concentre  dans le domaine religieux 

qui soumettait alors toutes les classes confondues avec l’ide e du pe che  ; mais pluto t par 

mime tisme des classes infe rieures sur celles supe rieures. Suivant la the orie qui opposerait 

l’e rotisme au travail, ce mime tisme ferait re gner un certain ordre social, afin que les conduites 

e rotiques des classes infe rieures ne perturbent pas la productivite  ge ne rale humaine et les 

profits des classes supe rieures. Ainsi : 

Il faut y soupçonner l’autoaffirmation d’une classe [bourgeoise], pluto t que l’asservissement d’une autre : 
une de fense, une protection, un renforcement, une exaltation, qui furent par la suite – au prix de diffe rentes 
transformations – e tendus aux autres comme moyen de contro le e conomique et de suje tion politique. 
Dans cet investissement de son propre sexe par une technologie de pouvoir et de savoir qu’elle-me me 
inventait, la bourgeoisie faisait valoir le haut prix politique de son corps, de ses sensations, de ses plaisirs, 
de sa sante , de sa survie.361  
 

Cette « autosexualisation de son corps » via l’aseptisation sexuelle me dicale et 

l’euge nisme aurait aussi e te  une manie re pour la bourgeoisie de marquer sa diffe rence avec la 

noblesse : 

[C’est la] transposition, sous d’autres formes, des proce de s utilise s par la noblesse pour marquer et 
maintenir sa distinction de caste ; car l’aristocratie nobiliaire avait, elle aussi, affirme  la spe cificite  de son 
corps ; mais c’e tait sous la forme du sang, c’est-a -dire de l’anciennete  des ascendances et de la valeur des 
alliances ; la bourgeoisie pour se donner un corps a regarde  a  l’inverse du co te  de sa descendance et de la 
sante  de son organisme. Le « sang » de la bourgeoisie, ce fut son sexe.362 
 

Ces e tudes sont des supports historiques permettant d’appre hender historiquement nos 

comportements vis-a -vis de la sexualite , et par de pendance, de l’e rotisme. Ainsi, si l’on couple 

les analyses de Michel Foucault et l’e tude sur la sexualite  dans les hautes classes sociales et la 

pe gre de Georges Bataille, cela expliquerait peut-e tre les e carts de conduites frivoles et 

inconscientes de la noblesse peinte par Fragonard dans ses tableaux rococos. Ce sont d’ailleurs 

beaucoup de tableaux de cette e poque qui m’ont servi comme support pour graver mes toutes 

                                                 
359  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 168-169. 
360  Voir glossaire 
361  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 162-163. 
362  Michel Foucault, La volonté de savoir, id., p. 164.  
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premie res approches grave es e rotologique. Par exemple, 

Jeune femme et son hérisson 363  reprend La Gimblette 364 

peinte entre 1770 et 1775 par Fragonard, la composition et 

le de cor sont les me mes, j’y ai ajoute  la pre sence masculine 

en esquissant une main qui soule ve le rideau en arrie re-

plan. Ce syste me parodique et re fe rence  historiquement est 

tre s emprunte  a  l’installation The Swing 365  de Yinka 

Shonibare re alise e en 2001, qui est une re interpre tation 

engage e du tableau Les Hasards heureux de l’escarpolette366 

de Fragonard e galement. C’est d’ailleurs gra ce a  cet artiste 

que j’ai commence  a  m’inte resser de pre s a  l’e rotologie de 

l’e poque rococo, et de ses re sonances sur notre e poque 

contemporaine. 

 On peut en conclure que le discours sur la sexualite  humaine a, lui aussi, des racines 

historiques. Pour comprendre la « censure » vis-a -vis de la sexualite , il est ne cessaire 

d’envisager ces racines historiques comme ayant une re elle re sonance sur les comportements 

sociaux actuels. Michel Foucault a de cele  ce qu’il appelle une « volonte  de non savoir » courante 

au XIXe sie cle, qui a engendre  de nombreuses fausses pistes, dans les pires cas des racismes, 

entravant la compre hension de la sexualite  humaine : 

Quand on compare ces discours sur la sexualite  
humaine, a  ce qu’e tait a  la me me e poque la 
physiologie de la reproduction animale ou ve ge tale, le 
de calage surprend. Leur faible teneur, je ne dis me me 
pas en scientificite , mais en rationalite  e le mentaire, 
les met a  part dans l’histoire des connaissances. Ils 
forment une zone e trangement brouille e. […] [La 
biologie de la reproduction] n’a gue re joue , par 
rapport a  [la me decine du sexe], que le ro le d’une 
lointaine garantie, et bien fictive : une caution globale 
sous le couvert de laquelle les obstacles moraux, les 
options e conomiques ou politiques, les peurs 
traditionnelles pouvaient se re e crire dans un 
vocabulaire de consonance scientifique. […] [La 
physiologie de la reproduction] rele verait de cette 
immense volonte  de savoir qui a supporte  l’institution 
du discours scientifique en Occident ; tandis que [la 
me decine du sexe] rele verait d’une volonte  obstine e 
de non-savoir.367  
 

                                                 
363  Production 6, annexe II  
364  Figure 85 
365  Figure 86 
366  Figure 65 
367  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 74. 

 

Figure 86 : Yinka Shonibare 
The Swing, 2001 
Installation 
Londres, Courtesy Stephen Friedman Gallery 
 

Figure 85 : Jean-Honore  Fragonard 
La Gimblette, entre 1770 et 1775 
Huile sur toile, 89x70 cm 
Alte Pinakothek, Munich 
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Pour Foucault, y aurait donc une scission brute entre la volonte  de savoir dans la biologie de la 

reproduction, mais une volonte  de non-savoir concernant la me decine du sexe. Un peu apre s 

l’auteur ajoute : « Ne pas vouloir reconnaî tre, c’est encore une pe ripe tie de la volonte  de 

ve rite . »368 ; la me decine aurait donc historiquement exerce  la peur de la sexualite  sur le corps 

social avec l’argument de la sante  via une certaine aseptisation, qui a permis de de finir 

l’acceptable et de poser les limites psychiatriques de « l’inacceptable ». Ce processus 

enveloppant et cadrant la sexualite  a comple tement remplace  celui auparavant exerce  par les 

moines dans les confessionnaux. Cependant le processus de restriction de la sexualite  par la 

peur est demeure  identique, l’argumentaire du jugement divin religieux a e te  remplace  par celui 

me dical de la sante  du corps et surtout de l’esprit individuel. La me decine s’est ainsi targue e 

d’une meilleure valorisation scientifique369 qui lui a donne  du cre dit par rapport a  la religion.  

 

 

 

 

Manquements gynécologiques fondateurs de la laideur ontologique du corps féminin 

 
Gra ce aux e crits de Michel Foucault, nous avons de ja  vu comment la scientia sexualis est 

devenue une forme d’ars erotica, puis comment a  les conside rations me dicales du corps sexuel 

bourgeois se sont e tendues sur tout le corps social, et nous allons maintenant regarder de plus 

pre s comment la science de la me decine du sexe du XIXe sie cle a installe  de nombreux racismes 

en occultant l’aspect scientifique au profit d’un aspect plus moralisateur tre s emprunte  des 

visions religieuses sur la sexualite , dont nous subissons les manquements encore aujourd’hui. 

Selon Michel Foucault, ce serait parce que la science s’est impose e comme une instance 

productrice de ve rite s sur le sexe qu’elle a pu asseoir son autorite  : 

[La science] s’est lie e ainsi a  une pratique me dicale insistante et indiscre te, volubile a  proclamer ses 
de gou ts, prompte a  courir au secours de la loi et de l’opinion, plus servile a  l’e gard des puissances d’ordre 
que docile a  l’e gard des exigences du vrai. Involontairement naî ve dans les cas les meilleurs, et dans les 
plus fre quents, volontairement mensonge re, complice de ce qu’elle de nonçait, hautaine et fro leuse, elle a 
instaure  toute une polissonnerie du morbide, caracte ristique du XIXe sie cle finissant ; […] elle se posait en 
instance souveraine des impe ratifs d’hygie ne, ramassant les vieilles peurs du mal ve ne rien avec les the mes 
nouveaux de l’asepsie, les grands mythes e volutionnistes avec les institutions re centes de la sante  publique, 
elle pre tendait assurer la vigueur physique et la proprete  morale du corps social ; elle promettait 
d’e liminer les titulaires de tares, les de ge ne re s et les populations aba tardies. Au nom d’une urgence 
biologique et historique, elle justifiait les racismes d’E tat, alors imminents. Elle les fondait en « ve rite  ».370 

 

                                                 
368  Ibid. 
369  Les faculte s de me decine enseignent aujourd’hui la me decine comme e tant une « science brute » avec les 
mathe matiques par exemple, par rapport a  d’autres domaines comme l’histoire, la psychologie, les sciences humaines, les arts, 
etc. qualifie s de « sciences molles », dans les cours de premie re anne e commune aux e tudes de sante . 
370  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 72-73. 
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Toujours en suivant les e crits de Michel Foucault, en les couplant avec ceux de Claudine Sagaert 

et en y inte grant la confe rence d’Odile Buisson, ces « racismes d’E tat » (de ja  implante s depuis 

des mille naires pour le cas du sexisme) ont amene  a  une conside ration culturelle du corps 

fe minin hyste risante. Dans son chapitre sur les dispositifs de la sexualite  tire  de son ouvrage La 

volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, Michel Foucault e voque et de crit la position de la 

femme, qui, par sa condition biologique, fait alors partie des domaines d’application371  du 

dispositif historique qui re girait encore aujourd’hui la production de la sexualite  : 

Hystérisation du corps de la femme : triple processus par lequel le corps de la femme a e te  analyse  – qualifie  
et disqualifie  – comme corps inte gralement sature  de sexualite  ; par lequel ce corps a e te  inte gre , sous 
l’effet d’une pathologie qui lui serait intrinse que, au champ des pratiques me dicales ; par lequel enfin il a 
e te  mis en communication organique avec le corps social (dont il doit assurer la fe condite  re gle e, l’espace 
familial (dont il doit e tre un e le ment substantiel et fonctionnel) et la vie des enfants (qu’il produit et qu’il 
doit garantir), par une responsabilite  biologico-morale qui dure tout au long de l’e ducation : la Me re, avec 
son image en ne gatif qui est la « femme nerveuse », constitue la forme la plus visible de cette 
hyste risation.372 
 

L’hyste risation de la femme est le domaine d’application qui nous inte resse le plus puisque c’est 

celui j’aborde principalement373 a  travers mes gravures ; les figures fe minines que je repre sente 

affichent et reprennent possession de leurs sexes, comme celle dans Extermination pilaire374 

par exemple. L’hyste risation du corps fe minin n’est pas nouvelle et nous en avons de ja  e voque es 

quelques racines dans les conside rations e rotologiques propres a  la Gre ce Antique375.  

Claudine Sagaert, quant a  elle, remonte jusqu’au Moyen-A ge et e voque la figure de la 

sorcie re qui aurait e te  un moyen moral qui a participe  a  la conside ration hyste risante du corps 

fe minin, et par la me me occasion de mener une « compe tition inter-sexe » imaginaire qui aurait 

e te  un des moments de cisifs de l’appropriation du domaine me dical par le genre masculin. Cette 

« compe tition », pluto t « chasse a  la sorcie re », s’est e tale e sur plusieurs sie cles, ainsi l’auteure 

explique : « Si la sorcie re n’e tait pas ne cessairement laide physiquement, elle e tait vue laide, car 

elle incarnait un danger, non seulement pour la communaute  a  laquelle elle appartenait, mais 

aussi pour l’E glise et les me decins. »376 Ce danger sous-jacent d’une possible prise de pouvoir 

fe minin sur le domaine me dical pourrait, par exemple, trouver une de ses justifications dans 

l’appellation de « sage-femme », qui re sumerait a  lui seul l’exclusivite  fe minine dans 

l’acquisition de la connaissance lie e a  sa capacite  biologique spe cifique pour la gestation puis 

                                                 
371  Selon Michel Foucault, il y aurait quatre grands domaines d’application qui permettrait la production de la 
sexualite  dans le dispositif de sexualite  : l’hyste risation du corps de la femme, la pe dagogisation du sexe de l’enfant, la 
socialisation des conduites procre atrices et la psychiatrisation du plaisir pervers. 
372  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 137. 
373  J’ai cependant aborde  la pe dagogisation dans le dispositif de sexualite  a  travers la gravure Jeux innocents (Production 
22, Annexe III) 
374 Production 20, Annexe III 
375  Voir chapitre Le choc attique entre la matière et l’esprit 
376 Claudine Sagaert, Histoire de la laideur féminine, op. cit., p. 60-61. 

 



  92 / 210 

l’accouchement de l’e tre humain. Nous l’avons de ja  e voque , mais l’ouverture compe titive aurait 

peut-e tre me me de marre e avec la pratique socratique de la maî eutique, que le philosophe 

antique disait exclusivement re serve e aux esprits masculins, comme une re ponse a  la 

maî eutique fe minine exclusivement re serve e aux corps fe minins. La volonte  de re cupe ration, 

voire de supplantation 377  masculine sur la maî eutique de la matie re, aurait donc 

potentiellement donne  naissance a  un gyne cide378  sans pre ce dents, toujours selon Claudine 

Sagaert : 

[…] ne peut-on affirmer que philosophes, me decins et e crivains, en fabriquant la laideur ontologique de la 
femme, ont autorise  un certain fe minicide ? […] on est en droit de se demander si ce lien entre culture et 
barbarie ne s’est pas incarne  a  une e poque ou  l’on a extermine  des femmes, en les assimilant ainsi a  la 
figure de l’autre, de l’e tranger, du hors-norme. Si des hommes ont e te  qualifie s de sorciers, ce sont surtout 
des femmes qui, de 1400 a  1700 environ, sont devenues la ve ritable cible de la « chasse aux sorcie res ». 
Durant cette pe riode, pour la premie re fois dans l’Histoire, nous assistons a  la perse cution d’un sexe en 
particulier.379 
 

La diabolisation du corps fe minin ne se limite pas a  la sorcellerie, qui avait l’avantage 

incertain de donner un pouvoir magique aux femmes avant de les bru ler, elle a donc continue  

de se re pandre apre s 1700 dans la me decine. Ce glissement du magique au scientifique, du 

religieux au me dical, a eu comme conse quence de produire une de finition discriminante du 

corps fe minin, le rendant scientifiquement hyste rique et donnant plus de cre dit encore pour 

alimenter sa diffe rence par rapport au corps masculin, alors plus « neutre ». Michel Foucault 

de crit cette particularite  historique propre a  la fin du XIXe sie cle comme suit : 

Ainsi, dans le processus d’hyste risation de la femme, le « sexe » a e te  de fini de trois façons : comme ce qui 
appartient en commun a  l’homme et a  la femme ; ou comme ce qui appartient aussi par excellence a  
l’homme et fait donc de faut a  la femme ; mais encore comme ce qui constitue a  lui seul le corps de la femme, 
l’ordonnant tout entier aux fonctions de reproduction et le perturbant sans cesse par les effets de cette 
me me fonction ; l’hyste rie est interpre te e, dans cette strate gie, comme le jeu du sexe en tant qu’il est 
l’ « un » et l’ « autre », tout et partie, principe et manque.380 
 

Paradoxalement, cette supra-sexualisation ope re e par la me decine du XIXe sie cle, aurait sature  

le corps fe minin de sexualite  tout en l’excluant d’une analyse biologique et physiologique 

objective. Dans ces conditions, le corps fe minin se serait alors de finit selon sa capacite  

reproductive uniquement, occultant un certain organe tout entier de die  au plaisir fe minin.  

Nous allons donc maintenant nous inte resser plus particulie rement a  cette me canique 

sexuelle fe minine, autant sature e qu’e lucide e des discours me dicaux. Cette 

e lucidation/saturation se retrouve dans les e crits the oriques sur l’e rotisme du XXe sie cle, ainsi, 

nous avons de ja  pu constater que la sexualite  « active » fe minine a e te  totalement omise du livre 

                                                 
377 La supplantation masculine dans le milieu me dical peut se ve rifier a  travers le rapport me decin/infirmie re dans le 
langage courant, le masculin dominant la profession, le fe minin l’assistant. 
378 Diana E. H. Russel, Jill Radford, Feminicide : the Politics of Woman Killing, Twayne Publishers Inc., U.S., 1992. 
379 Claudine Sagaert, Histoire de la laideur féminine, op. cit., p. 60-61. 
380  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 201-202. 
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L’Érotisme de Georges Bataille, qui accordait du cre dit aux discriminations des ro les fe minins 

et masculins dans l’acte e rotique, donnant alternativement le ro le passif aux corps sexuels 

fe minins et actif aux corps masculins381. S'il est vrai que l'on en sait beaucoup sur la ple thore 

sexuelle masculine gra ce a  l'exte riorite  corporelle de l'organe sexuel, qui expliquerait sa facilite  

d'observation, l'inte riorite  de l'organe fe minin a, quant a  lui, e te , et est encore, malmene  et assez 

me connu. Cependant, la confe rence d’Odile Buisson, gyne cologue et obste tricienne, qui s’est 

de roule e en 2010 a  l’ENS, intitule e Comment expliquer l’orgasme féminin ? Comment fonctionne 

le clitoris ? 382  peut de ja  nous apporter quelques cle s de compre hension sur cette 

me connaissance me dicale, qui trouve de ja  quelques une de ces re ponses dans l’analyse de 

l’Histoire de la sexualite  mene e par Michel Foucault. 

 

L'ablation du clitoris est une pratique barbare qui te moigne du de ni exerce  sur le plaisir 

fe minin, les historiennes Yvonne Knibiehler et Catherine Fouquet nous l’explique en citant un 

me decin du sie cle des Lumie res : « Levret dit avoir gue ri une nymphomane par l'ablation du 

clitoris, fin XIXe sie cle, le dictionnaire de Bouchut et Despre s indique [e galement ce me me 

proce de ] […] comme reme de possible de la nymphomanie. » 383  Cette pratique est encore 

d'actualite , et Odile Buisson nous retrace son historique a  travers sa confe rence a  l'ENS384 ; c'est 

un organe qui est oublie  des traite s d'anatomie et des manuels scolaires385. Pour ces raisons, la 

me decine sexuelle fe minine en est a  ses balbutiements, compare e a  celle de son homologue 

masculin : en 1998, c'est la premie re fois que l'on fait une description anatomique pre cise du 

clitoris alors que cette me me anne e signe l’invention du Viagra servant a  la re gulation 

me dicamenteuse de la ple thore sexuelle masculine, en 2005 ce sont les premie res re sonances 

magne tiques du clitoris, en 2008 sa premie re coupe e chographique en trois dimensions et enfin 

en 2009, c'est la premie re e chographie du clitoris pendant le coî t386. Ces diverses observations 

re ve lent un double arche caverneux dont une arche bulbaire, qui fait entre 12 a  15 cm, ce qui 

n'est pas sans nous rappeler une certaine correspondance avec l'organe sexuel masculin. Les 

scientifiques ont e galement constate  une interde pendance des organes : clitoris, ure tre et vagin, 

fonctionnent de concert. Odile Buisson nous permet me me d'avoir une constatation visuelle de 

la mobilite  du clitoris lors du coî t387, de sagre geant en me me temps l’ide e d’un organe sexuel 

                                                 
381  Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 19. 
382  Odile Buisson, Comment expliquer l’orgasme féminin ? Comment fonctionne le clitoris ?, mai 2010, confe rence Les Ernest 
de l'ENS, [en ligne] Disponible sur : http://www.les-ernest.fr/lorgasme-feminin-le-clitoris-et-le-point-g/ 
383 Yvonne Knibiehler, Catherine Fouquet, La Femme et les Médecins, analyse historique, Paris, Hachette, 1983, p. 147. 
384 Odile Buisson, Comment expliquer l’orgasme féminin ? Comment fonctionne le clitoris ?, op. cit. 
385 En 2017, le manuel de sciences et vie de la terre Hatier est le premier a  montrer l'organe externe fe minin dans son 
entie rete . 
386 Odile Buisson, Comment expliquer l’orgasme féminin ? Comment fonctionne le clitoris ?, op. cit. 
387 Ibid. 
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fe minin passif et inactif. 

 Pour ce qui est de l'orgasme fe minin, Odile Buisson nous explique qu’il rele ve d'une 

contraction tre s importante du pe rine e avec des re pe titions re flexes du muscle pe rine al, le 

gland du clitoris double de volume et est pousse  en avant par le corps caverneux, qui se 

te lescope pour permettre au clitoris de frotter contre ce qui pe ne tre la vulve. Les 

neurotransmetteurs se situent a  l'arrie re de cet appareillage et correspondraient au mythique 

point G. Quant au cerveau, c'est le cervelet qui commande la contraction re flexe qui correspond 

au la cher prise orgasmique : c’est la fameuse « petite mort »388  de Bataille. Le cervelet est 

e galement le sie ge du plaisir, et son activation ne cessite l’extinction de toutes les autres parties 

du cerveau. Dans cette confe rence, Odile Buisson fait taire un mythe persistant qui consisterait 

a  se parer l'orgasme en deux parties : vaginal et clitoridien, alors que les images qu’elle pre sente 

montrent explicitement que ce n'est qu'une seule et me me chose.  

Ces mythes te moignent d'une me connaissance certaine sur le plaisir et l'orgasme 

fe minin, en effet, la femme a un organe spe cialement de die  au plaisir, la pratique de son ablation 

ame ne l’ide e d’une ne gation culturelle de son plaisir. Les conse quences peuvent e tre 

dangereuses, la juste conside ration du plaisir fe minin e tant fausse e, la de finition de son 

consentement s’en retrouve atteinte, et cela se ve rifie au cœur des actualite s concernant les 

affaires Weinstein. Enfin, Odile Buisson constate que le me canisme reproductif de la femme a 

trop d'importance par rapport a  la me canique de son plaisir389, et que cette dernie re est encore 

actuellement au cœur de nombreuses recherches scientifiques et me dicales. Chez la femme, la 

scission cre e e entre la me canique reproductive et celle du plaisir, semblable a  celle pre tendue 

de l'orgasme fe minin, laisse suspecter que la scission trace e par nos Anciens390 entre l’esprit et 

la matie re est d’une te nacite  e tonnante. 

 Ces fondements morphologiques enfin explore es par la science sont importantes pour 

pouvoir correctement conside rer la repre sentation du corps e rotique dans mon travail. Si les 

parties ge nitales de mes figures fe minines sont a  demi-rase es c'est pour que toute cette 

morphologie a priori interne et myste rieuse sorte du domaine de la me connaissance. Par 

ailleurs, pour dessiner ces corps, je n’utilise pas de mode les re els. Je de shumanise le proce de  et 

me sers d’un mannequin en trois dimensions391  pour re aliser les poses. Ce qui me permet 

e galement d’adopter le point de vue que je de sire (plonge e/contre-plonge e). Ce proce de  est 

                                                 
388 « Pour notre imagination, si frappante que l'affaissement conse cutif au paroxysme final est tenu pour une « petite 
mort ». » Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 108. 
389 Odile Buisson, Comment expliquer l’orgasme féminin ? Comment fonctionne le clitoris ?, op. cit. 
390 Aristote, Génération des animaux, op.cit. 
 Plotin, Deuxième Ennéade, op cit. 
391 Figure 1 
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assez juste mais manque de diversite  pour repre senter tous les types de morphologies 

humaines. Je les remanie souvent, ajoute des morceaux de chairs, de la graisse, les remode le 

selon ma conception de la pose de la figure humaine que je veux repre senter. Est-ce qu’alors, je 

peux parler de dessin de nu ? J'ai pendant longtemps dessine  d'apre s mode les vivants, le mode le 

en trois-dimension que j’utilise maintenant me sert de base indicative. De plus, je suis habitue e 

a  utiliser ce processus de « mannequin virtuel », ayant de ja  construit et anime  des corps en trois 

dimensions dans mon pre ce dent cursus en cine ma d’animation 3D. Mes connaissances sur le 

fonctionnement du corps humain se sont pre cise es lors de mon cursus en animation ; pour les 

non-coutumiers de cette technique, la marionnette en 3D ne cessite quelques re gles 

fondamentales sur la construction d’un corps pour avoir un rendu un minimum re aliste, base  

sur l’anatomie humaine. Les images de synthe se en trois dimensions sont d’ailleurs de plus en 

plus usite es par les artistes contemporains du Net Art, parmi eux, le « Second Life Performer » 

Gazira Babeli, qui explore les possibilite s du corps humanoî de dans des performances virtuelles 

glitch, cette impression sur toile datant de 2007, Come together392  donne un aperçu de son 

travail, elles peuvent rappeler les imbrications libidineuses que l’on peut voir dans les cent 

gravures illustrant Sade393.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
392  Figure 87 
393  Figure 88 

Figure 88 : D.A.F. de Sade  
Cent gravures d’époque pour illustrer La 
Nouvelle Justine ou les malheurs de la vertu 
suivie de l’Histoire de Juliette, sa sœur de 
Sade, 1797 
Gravure a  l’eau forte, 6,5 x 10 cm 
Supple ment au n°12/13 de la revue 
Obliques, 1977, p. 84 
Paris, E ditions Borderie 
 
 

Figure 87 : Gazira Babeli 
Come together, 2007 
Performance, Second Life, Impression sur toile, 
Paris, Courtesy Fabio 
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Le contour ou comment cerner graphiquement et intellectuellement la forme 

 
Le cerne est une particularite  graphique que l’on 

observe de s les toutes premie res productions 

graphiques humaines de la pre histoire. Il est tout aussi 

visible dans les bas-reliefs antiques e gyptiens que dans 

les postures statiques de l’art byzantin, ou encore sur les 

enluminures et les vitraux du Moyen-A ge. On retrouve 

e galement le cerne, plus pre cise ment le surlignage, dans 

les miniatures persanes ; par exemple, le Khamseh de 

Neza mî 394 , Les cinq joyaux en français, est un ouvrage 

regroupant cinq le gendes persanes sous forme de 

poe mes. Chosroe s, un prince indien, et Shirin, princesse 

arme nienne, tombent amoureux l'un de l'autre sans 

s'e tre jamais vus, a  travers leurs portraits respectifs, 

voici le passage ou  ils se rencontrent :  

Khosrow se mit d’abord a  cueillir maintes fleurs ; alors la belle, 
telle une rose, se mit a  rire. 

 
Il commença ensuite a  vouloir lui prouver a  quel point il l’aimait 
et il rendit un culte a  ses jeunes appa ts. 

 
La pomme et le jasmin e taient pleins de saveur ; tanto t ses seins, 
belles grenades, tanto t ses yeux, charmants narcisses, e taient 
l’objet de jeux. 
 
Parfois cet oiseau blanc e chappait, preste, au roi ; parfois il la 
prenait, blottie en son giron. 
 
Tanto t d’exce s de joie, la colombe restait sans bouger sur son 
sein. 
 
Cette biche luttait contre le lion royal, mais a  la fin ce lion 

remporta la victoire. 395 
 

Ces miniatures e taient tout d’abord peintes a  la gouache par aplats de couleurs, puis l’artiste 

apposait un trait noir au pinceau fin par-dessus afin de cerner les formes des diffe rents 

e le ments figuratifs396 . On peut aussi distinguer la manie re caracte ristique dont les yeux des 

                                                 
394 Figure 89 
395  Neza mî  Gangavî , Les Cinq Poèmes de Nezâmî, e cole salfavide, 1620-1624, Paris, BnF, Manuscrits, Suppl. persan, 1029 f. 
Cette miniature illustre le passage ou  Chosroe s et Shirin se sont enfin rencontre s physiquement, plus pre cise ment de l'e bat 
amoureux qui s'ensuivit. Il peut e tre inte ressant de noter ici la censure de la sce ne. Apre s la monte e de la religion musulmane 
en Perse, cette miniature explicite sera « griffe e » afin de masquer la sce ne sexuelle. 
396 Alain Jubert, Images d’Orient, collection Palettes, 90 min, Arte Vide o, E ditions Montparnasse, 2004. 

 

Figure 89 : Les Noces de Khosrow et Chîrîn 
Dans Les Cinq Poèmes de Nezâmî, Neza mî  
Gangavî , e cole salfavide, 1620-1624 
Feuillet 1029 extrait du manuscrit orne  de 34 
peintures, papier sable  d’or, 386 feuillets, 36 x 
24 cm 
Paris, BnF, Manuscrits, Suppl. persan 
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personnages sont dessine s ; ces yeux sont synthe tise s, stylise s, ils sont en forme d’amande et 

occupent un tiers du visage. C'est une façon de dessiner les yeux et les sourcils que l’on retrouve 

aussi dans les ukiyo-e nippones 397 . Cette stylisation marque une volonte  d'accentuer 

l'importance de l’œil, je re injecte cette caracte ristique dans mes dessins pour marquer les yeux 

des figures humaines. Plus tard, l'esthe tique populaire japonaise, dans les mangas notamment, 

ira me me plus loin en privile giant des yeux mangeant la moitie  des visages des personnage afin 

d'une part, de se rapprocher de l'esthe tique de la poupe e, et d'autre part pour toucher un plus 

occidental398. 

 L’art du contour et du cerne se retrouve principalement dans deux domaines artistiques 

qui me sont familiers : la gravure et la bande dessine e. D'abord, la gravure a  l’eau-forte permet 

un contour et un cerne tre s pre cis. Gra ce a  l’outil, la pointe se che, on peut tracer une ligne tre s 

fine, et gra ce a  la technique de l’eau-forte, l’acide creuse un sillon suffisamment profond pour 

que cette ligne fine soit d’un noir consistant et intense, une fois transfe re e sur le papier399. Cette 

technique cre e  un fourmillement de de tails dans un format qui peut e tre tre s petit. Dans la 

bande dessine e belge, on retrouve le cerne avec la « ligne claire »400, caracte ristique de l’e cole 

belge associe e a  Herge . C’est la me me technique utilise e par les mangaka, et qui me permet 

d'achever mes dessins depuis l’enfance401. On peut dire alors que la ligne est un trace  re alise  

avec un outil fin, et que ce trait engendre un contour. La ligne est aussi l’e le ment fondateur du 

dessin, qu’elle soit hachure e comme en gravure, diffuse comme avec le fusain, discontinue et 

remodelable comme avec le crayon graphite ou encore en pleins et en de lie s comme avec le 

pinceau. 

 Dans la repre sentation figurative re aliste, la ligne « claire » de limite la forme et lui donne 

un sens : une main, une te te, etc. Ces traits existent pour la compre hension de cette forme et de 

ce qu’elle repre sente. Ils ne cessitent pre cision, pour la retranscription d’une posture par 

exemple, ou encore pour l’identification d’un objet. Pour ma part, j’utilise une organisation 

spe cifique dans la chronologie du trace  de ces lignes au sein de mes productions, c'est une 

                                                 
397 Figures 29 et 30 
398 En te moigne les ope rations de ble pharoplasties communes au Japon, en Chine et en Core e du Sud. 
399 Annexe I, partie « eau-forte » 
400 Voir glossaire 
401 Dans toutes les productions shonen, shojo, seinen etc. l'e diteur valide le rough du mangaka. Le rough est un croquis 
pre alable, une esquisse permettant l'organisation et la dynamique des bulles, des cases et des pages entre elles. (Le me me 
sche ma est pratique  pour l'animation 2D, au travers des storyboards par exemple.) Ces roughs sont ensuite corrige s par le 
mangaka, qui les donne a  ses assistants une fois finalise s. Alors, les assistants parfois peaufinent les de cors et les foules de 
personnages (selon la popularite  du manga et son rythme de production), encrent les planches, mettent les trames, et donnent 
enfin les planches finales a  l'e diteur, dans un rythme hebdomadaire effre ne , le tout sous la supervision assidue du mangaka. Le 
manga Bakuman, e crit par Tsugumi O ba et dessine  par Takeshi Obata en 2008, de crit tre s bien le quotidien angoissant de ces 
be de istes. En France ce rythme de production a e te  expe rimente  par la BD Last Man, dessine e par Bastien Vive s et Michae l 
Sanlaville en 2013. De la me me manie re, en Belgique, on peut voir les croquis pre alables de Tintin par exemple, qui e taient 
ensuite encre s et colorise s par des assistants. 
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hie rarchisation graphique et intellectuelle des lignes ; il y a 

tout d'abord les lignes primaires, qui sont ge ne ralement 

comple tement ferme es, elles sont re alise es en premier et 

donnent une indication globale, et cernent le sujet dessine . 

Les lignes secondaires sont des traits plus ouverts qui 

existent pour souligner des de tails et apporter des 

pre cisions, elles sont souvent ajoute es apre s les lignes 

primaires. Ces lignes secondaires sont toutes aussi 

importantes que les primaires, et elles apportent un 

supple ment a  la narration de mes sce nes. Comme exemple 

concret on peut dire que la ligne qui trace le contour d'un 

oreiller est primaire, voire primordiale pour sa 

compre hension, tandis que les plis sur l’oreiller, ou les 

motifs dessine s a  l’inte rieur, sont secondaires : ce sont des 

de tails. Pour re sumer, la hie rarchisation graphique et 

intellectuelle des lignes me permettent de trouver une cohe rence a  l'ensemble du motif que je 

dessine, dans un souci de synthe tisation. 

 L’exemple de la ce ramique grecque attique a  figures noires est parfait pour introduire le 

passage de la ligne a  la forme. Ces ce ramiques grecques402 ont pour particularite  de de tacher la 

figure noire du fond, plus clair, de la poterie, et exercent ainsi un contraste des plus forts qu'il 

soit : les figures noires ont des contours blancs et les figures blanches des contours noirs. La 

forme se cre e  par le contour et est de limite e par lui. Ces 

lignes ont pour particularite  de se fermer pour cre er la 

forme. Les gravures de Fe lix Vallotton en sont un autre 

exemple. La paresse403  est une gravure sur bois en taille 

d’e pargne : toutes les parties ou  le bois a e te  creuse , grave , 

sont blanches, tandis que les parties qui n’ont pas e te  

e vide es sont imprime es en noir. C’est le jeu du fond et de 

la forme, re ve le  par le contour. Dans mon cas, j’utilise le 

proce de  de gravure oppose , celui en taille douce404 , les 

parties que je grave seront imprime es en noir (ou en une 

autre couleur). Mais pour obtenir les formes pre cises de la 

                                                 
402 Figure 90 
403 Figure 91 
404 Annexe I 

Figure 90 : Amasis, Dionysos et deux 
ménades, 540 av. J.-C. 
Ce ramique attique a  figures noires et 
contour sur terre cuite, 33 cm 
Paris, BnF, Cabinet des Me dailles 
 

Figure 91 : Felix Vallotton 
La paresse, 1896 
Gravure sur bois, 17,7 x 22,3 
Berlin, Staatliche Museen, 
Kupferstichkabinett 
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taille d’e pargne, avec le trace  tout aussi pre cis de l’eau-forte, je m’applique scrupuleusement a  

fermer constamment mes formes dans mes dessins, afin de leur donner un aspect net. Ainsi mes 

formes et mes figures se de tachent les unes des autres et peuvent se superposer et s'organiser 

les unes par rapport aux autres. J’ope re de cette manie re dans un souci de pre cision, dans mon 

cas, la ligne sert a  dessiner la forme, et puisqu'elle la de limite entie rement : la ligne cerne la 

forme. Plus pre cise ment, selon Matisse : « [...] il faut toujours rechercher le de sir de la ligne, le 

point ou  elle veut entrer ou mourir. »405. 

 Les lignes sont les toutes premie res manifestations graphiques de l’e tre humain, avec les 

ta ches ; mais l’enfant, avec tout outil pointu, et de s son plus jeune a ge, fera des gribouillis, sorte 

de figures chaotiques de gestes ale atoires combine s. Dans un premier temps, son trace  aura 

l'e paisseur de l'outil qu'on lui donnera ; jouet, fourchette, ba ton, tout autre objet se rapprochant 

d’un crayon, ou me me ses propres doigts, lui servent a  re aliser des traits chaotiques, qu’ils 

soient dessine s a  l’encre sur le papier ou de manie re imaginaire dans les airs. C’est ce que 

Georges Henri-Luquet, pionnier de l’e tude psychologique du dessin enfantin, appelle la 

premie re phase, ou a ge, du dessin d’enfant. L’auteur nomme cette phase « le re alisme fortuit ». 

De s que l’enfant « arrive a  l’intention de tracer des lignes pour repre senter quelque chose », 

l’enfant est dans la phase de « re alisme voulu ». S’ensuit les phases de « re alisme intellectuel » 

et de « re alisme visuel »406 . Georges Henri-Luquet, dans une e tude sur l’Art primitif, fait la 

passerelle entre les deux comme suit : « [...] Or, une image est ressemblante pour l’adulte quand 

elle reproduit ce que son œil en voit, pour le primitif lorsqu’elle traduit ce que son esprit en sait. 

»407. Pour aller plus loin, Georges Bataille, e crivain multiforme, cite, et analyse les e tudes de 

Georges Henri-Luquet :  

Dans ses e crits a  propos de l'art primitif Luquet dit, je cite, « …Or, une image est ressemblante pour l'adulte 
quand elle reproduit ce que son œil en voit, pour le primitif lorsqu'elle traduit ce que son esprit en sait. On 
exprimera a  la fois le caracte re commun et le caracte re distinctif de ces deux sortes d'art figure  en appelant 
le premier un re alisme visuel, le second un re alisme intellectuel. » Dans le re alisme intellectuel, « le dessin 
contient des e le ments du mode le qui ne se voient pas, mais que l'artiste juge indispensables ; inversement 

il ne glige les e le ments du mode le qui sautent aux yeux mais qui sont pour l'artiste de nue s d'inte re t.408 

 

Le re alisme intellectuel e tant ce que l’esprit sait du sujet qu’il dessine, et le re alisme visuel la 

traduction graphique de ce que l’œil voit. Bien su r, la  ou  je veux en venir, c’est que mon approche 

du dessin et de la repre sentation se situe dans cet entre-deux, me me si aujourd’hui, elle est 

effectivement plus porte e vers le re alisme visuel. Optant pour une vision naturaliste de l’homme, 

je conside re que l’e tat primitif est enfoui en chacun de nous et que nous ne sommes pas 

                                                 
405 Dominique Le vy-Eisenberg, Lire Matisse : la pensée des moyens, Paris, l'Harmattan, 2005, p. 37. 
406 Georges-Henri Luquet, Le dessin enfantin, 1927, Neucha tel, Delachaux et Niestle , 1972, p. 174. 
407 Georges-Henri Luquet, L’Art Primitif, Gaston Doin et Cie, E diteurs a  Paris, 1930, p. 67. 
408 Georges Bataille, Documents, « L'art primitif », 1930, n°7, p. 389-397. 
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totalement coupe s de cet e tat ; « Je voudrais e tudier les dessins des gosses. La ve rite  y est sans 

doute. » e crit Derain en 1902, dans une lettre destine e a  Vlaminck. 409. 

 Matisse, en peignant Marguerite410 nous a prouve  qu'il e tait 

tout a  fait possible de retrouver son e tat primitif a  travers la 

peinture, en re alisant ce tableau, il a e te  capable d’occulter 

toute sa culture artistique et la maî trise du dessin dont il s'e tait 

pourtant rendu maî tre. Picasso, qui a reçu ce tableau de la part 

de Matisse, explique : «  Les critiques parlent toujours des 

influences qu'auraient subies Matisse. Eh bien l'influence, 

quand il fit cette œuvre, fut celle de ses enfants, qui 

commençaient a  dessiner. Leurs dessins naî fs le fascinaient et 

transformaient comple tement son style. » 411  C'est durant 

l'e poque de la cre ation du portrait de Marguerite que Matisse 

e prouve de la curiosite  a  l'e gard des dessins re alise s par ses 

propres enfants. Dans ce tableau, l'approche de Matisse 

rejoint celle des psychologues, des pe dagogues et anthropologues de l'e poque. Les avant-gardes 

s'e taient beaucoup interroge s sur la question des commencements primitifs dans l'art. 

L'autonomie de la ligne et l'ide e d'une pulsion graphique originelle, propre a  chaque humain, 

sont les concepts au cœur des re flexions sur le dessin d'enfant entre 1890 et 1914. « Il faut 

regarder toute sa vie avec des yeux d’enfants »412 disait d'ailleurs Matisse. 

 Rêves Lucides413, re alise  en 2015, regroupe cinq gravures organise es en de pliant, qui sont 

une suite narrative racontant des re ves lucides marquants les diffe rents stades de mon enfance. 

J’ai volontairement re gresse  mon dessin a  l’e tat de re alisme intellectuel pour rendre compte de 

la vision imaginaire que j’en avais e tant petite. Comme contre-exemple, les diffe rents dessins de 

nus 414  re alise s a  peu pre s a  la me me pe riode montrent une approche du dessin plus 

acade mique : je sais me plier a  l'exercice de la repre sentation re aliste. Cependant, j’ai toujours 

scrupuleusement e vite  la repre sentation volumique, avec les indicateurs de masses : lumie re et 

perspective, c'est pour moi le ro le de la photographie. La forme, dans une ide e de dessin a  degre s 

de re alisme intellectuel comme the orise  par Georges Henri-Luquet, donne des informations sur 

la nature de l’objet qu’il repre sente, en opposition a  la seule repre sentation visuelle de l’objet, 

                                                 
409 Andre  Derain, Lettres à Vlaminck : suivies de la correspondance de guerre, Paris, E d. Flammarion, 1994, p. 89. 
410 Figure 92 
411 Françoise Gilot, Matisse et Picasso, Françoise Gilot, 10/18. 
412 Dominique Le vy-Eisenberg, Lire Matisse : la pensée des moyens, op. cit. 
413 Production 29, annexe IV 
414 Production 30, annexe IV 

Figure 92 : Henri Matisse 
Marguerite, 1907 
Huile sur toile, 54 x 65 cm 
Paris, Muse e Picasso 
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qui est plus artificielle, puisqu’elle ne se base que sur son aspect 

visuel strict. Pour moi, la lumie re, et une certaine utilisation de la 

perspective brouillent ces informations intellectuelles sur la nature 

de l'objet. Ainsi un tabouret a  quatre pieds, dans le dessin 

intellectuel, aura ces quatre pieds dessine s peu importe l'angle sous 

lequel on repre sente l'objet. Le re alisme visuel supprime cette 

information selon l'angle que l'on adopte pour l'observer (en 

plonge e par exemple, l'assise du tabouret occulte ses pieds). Comme 

exemple concret, dans les cartes du Tarot de Marseille de l'e dition 

Grimaud, l'arcane majeur I, le Bateleur415 travaille sur une table a  

trois pieds, le quatrie me pied de la table est remplace  par le pied du 

Bateleur. La se mantique divinatoire de cette carte prend son sens 

par l'intellectualisation du dessin : en ve rite , si la table tient, c'est 

gra ce au pied du bateleur qui se substitue au quatrie me pied de la 

table. Cette carte, 

symbolisant le travailleur acharne  et les ta ches 

mene es a  bien, trouve sa se mantique gra ce a  la 

mythologie symbolique des e le ments qui la 

composent416.  

Ainsi, je vois la repre sentation d'un objet 

comme une me canique complexe qui cache de 

nombreuses facettes d’elle-me me derrie re son 

enveloppe superficielle, a  la manie re des enfants 

qui dessinent la façade d’une maison avec toutes 

les pie ces inte rieures en transparence. L’artiste 

grapheur Nychos illustre parfaitement l’ide e. Sa 

spe cialite , c’est la dissection me ticuleuse et 

me dicale d’animaux et de personnages de la 

culture populaire. Dans Dissection of a polar 

                                                 
415 Figure 93 
416 Les 21 arcanes majeures du Tarot de Marseille condensent a  travers leurs nominations respectives (le diable, l'e toile, 
la maison de dieu, la justice, la papesse, l'empereur, le chariot, le ma t etc.) diffe rentes re fe rences a  diffe rentes croyances et 
mythologies culturelles (grecque, e gyptienne, judaî que, chre tienne entre autres) au sein me me de leur motif. Le brassage 
culturel des jeux de cartes locaux et leur juxtaposition, notamment gra ce aux e changes commerciaux, ont permis cette 
cosmopolitisation. Ce qui rend le tarot de Marseille aussi e nigmatique a  de crypter, puisqu'il est tre s difficile de sourcer les 
mythes qui se croisent en son sein. 

 

Figure 93 : Le Bateleur 
Lame I du Tarot de Marseille 
Grimaud, 1981 
 

Figure 94 : Nychos 
Dissection of a polar bear, 2015 
Spray sur façade de maison 
Vienne 
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bear417, l'artiste a de compose , non seulement la chair, les os de l’ours polaire et du poisson, mais 

e galement leurs mouvements. On voit le poisson finir dans la ma choire squelettique de l’ours 

pour su rement atterrir dans l’estomac, puis les intestins, de voile s dans un sche ma de coupe 

scientifique et me dical. D'une part, l’intellectualisation induite par le dessin d'enfant permet de 

saisir le fonctionnement ou la me canique interne de l'objet qu'elle repre sente, d'autre part, la 

simplification du re alisme intellectuel, compare  au re alisme visuel, permet e galement de saisir 

l'essence de l'objet repre sente . 

On pourrait dire que d’un point de vue re aliste, mon approche du corps est imparfaite, 

mais mon but n’a jamais e te  d’e tre juste a  tout prix. Ce qu'on a longtemps appele  de la 

maladresse, n'est ni plus ni moins un laisser-aller conscientise  qui permet de ne pas rendre le 

dessin trop impersonnel. Pour moi, la marge d'erreur nourrit la stylisation, plus encore, dans le 

cas de Genèse418, l'erreur, volontaire cette fois, nourrit la symbolique : la figure masculine le ve 

son pied, son genou ne devrait pas se retrouver a  la hauteur de celui de la figure fe minine, mais 

devrait e tre sure leve . C'est la balance entre corps re els et corps fantasme s, et le jeu qu'il peut y 

avoir entre les deux. Cependant, Classic harem419 est l’une des seules gravures ou  je n’ai pas 

utilise  de mode les pour la construction des corps. Pour l’e laboration de cette gravure j’ai eu 

recours a  mon dictionnaire personnel de formes, acquises par un processus d’automatisation. 

A  force de dessiner des corps nus, je peux recre er les miens, plus ou moins fide lement, ce qui 

donne lieu a  une stylisation qui re sulte de la digestion intellectuelle de la me canique biologique 

humaine. 

 J’aspire a  utiliser la figuration de manie re se mantique, pour que mes sce nes, mes motifs, 

soient pleinement compre hensibles par tous, tout en restant ouverts a  une interpre tation 

individuelle. Je ne cherche pas a  ce que mes formes soient absolument justes par rapport a  la 

re alite , mais seulement compre hensibles afin d’entrer dans le dictionnaire cognitif commun des 

formes. Ce dictionnaire est nourri par la communaute  humaine depuis la grotte de Lascaux, en 

passant par le savoir des livres archive s, l’expe rience visuelle de la vie de chacun et, maintenant, 

la me moire des images nume riques. « Qui dessine nourrit le projet d'abolir la distance qu'il 

mesure entre lui et la re alite . C'est un passage. » disait Jean Clair420, nous allons maintenant 

nous inte resser a  ce passage. 

 

 

                                                 
417 Figure 94 
418 Production 2, Annexe II 
419 Production 13, Annexe III 
420 Jean Clair, Considérations sur l’État des beaux-Arts, Critique de la modernité, 1983, Essais Folio, Gallimard, 2015, p. 115. 
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Neutraliser le geste 

 

 La gravure, dans son processus et dans son utilisation, a aussi e te  le moyen pour moi de 

« figer » mon trait, pour cre er ces sce nes grave es he te rotopiques. « Choisir (…) dans le dessin, 

entre toutes les combinaisons possibles, la ligne qui se re ve lera pleinement expressive. »421  

Matisse parle du « choix de la ligne », mais avant de choisir la ligne il faut de ja  la chercher. C'est 

ce que j'appelle la recherche de « la justesse du trait ». C'est un travail de pre -gravure qui 

consiste a  re aliser un dessin pre paratoire pour e carter les traits superflus qui viendraient 

brouiller le trait a  l'eau-forte. Le croquis pre paratoire de la gravure Suppression de l'historique422 

est rature , des traits fortement marque s se superposent. Au cours de cette phase de recherche 

et de transposition du dessin, des e le ments peuvent apparaî tre, disparaî tre, se remodeler et se 

transformer. Cette e tape permet de repe rer, de construire et ainsi d'ame nager l'espace de la 

plaque, qui servira a  la transcription de la situation e rotique imagine e. J'efface, j'affine, 

j'esquisse rapidement la posture du personnage et j'accentue les traits qui me conviennent pour 

qu'ils ressortent lors de la phase d'encrage. J’appuie sur mon crayon quand je trouve la ligne qui 

me correspond. La volonte  de chercher et de trouver le « trait juste » se retrouve dans cette 

façon de griffonner : dans mon cas, la ligne correcte parfois regroupe les mauvaises, 

ge ne ralement plus floues ou anatomiquement incorrectes, et les domine en les recouvrant d'un 

geste assure  qui exerce une forte pression sur le papier, d'autre fois cette ligne est correcte de s 

le premier geste. J'ai longtemps cru que la dexte rite  en dessin e tait la cle  de cette recherche du 

« trait juste » ; ce serait surestimer la technique au de triment de l'expressivite . 

 Une autre donne e est primordiale dans la recherche de ce « trait juste » dans mes 

compositions, je pars du principe que le point de vue et la construction ge ome trique du de cor 

sont au service de la narration, souvent concentre e sur le ou les personnages, et doivent les 

mettre en valeur. Comme exemple, dans ce croquis pre paratoire de la gravure #foodporn423, la 

de coupe du format re pond aux lignes de construction du de cor, les lignes du carrelage et de la 

bordure des escaliers enferment le personnage dans un triangle424. La plainte re pond au bord 

                                                 
421 Henri Matisse, « Il faut regarder toute la vie avec des yeux d’enfants », op. cit. 
422 Production 14, Annexe III 
423 Production 19, Annexe III 
424 C'est une re fe rence au triangle hie rarchisant la chaî ne alimentaire, ou  l'homme tro ne au sommet. Je parodie ce triangle, 
puisque dans cette sce ne nous sommes tre s e loigne s d'une sce ne de chasse. 
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de la table et encadre le sexe du personnage. L'affiche a e te  volontairement positionne e de 

manie re anti-perspective pour s'aligner avec le burger qui est dans les mains du personnage. 

Cette esquisse de gravure a e te  re fle chie comme aurait pu l'e tre une case de bande dessine e, 

d'ailleurs, le gaufrage de la plaque dans le papier forme une « case », ce qui n’est pas sans en 

rappeler les vignettes caracte ristiques. 

 La construction est d'autant plus importante lorsque je fais des perspectives 

ge ome triques un peu complique es. Je n'ai jamais e te  friande des constructions perspectives 

traditionnelles, les points de fuite trace s a  la re gle et la rigueur architecturale des droites et des 

angles droits ne sont pas obtenus naturellement par le trace  permis par le geste de la main 

humaine. Dans cette optique, mes cases de bande dessine e e taient toujours trace es a  la main, et 

je tordais syste matiquement l'architecture de mes sce nes pour les rendre plus dynamiques. 

Cette planche datant de 2014 425  signe mes premiers pas vers une autre approche de la 

perspective. Comme autre exemple, sur le croquis d'Extermination pilaire 426 , les points de 

fuite427 ont e te  efface s, mais on peut voir le sillon du crayon marquer en profondeur le papier. 

Cette image a e te  une des plus complique es a  construire jusqu'a  pre sent. Il y a un poisson en 

arrie re-plan qui disparaî tra dans les prochaines e tapes d'encrage428. Je de sirais un cadrage plus 

large de la sce ne, j'ai de calque  le premier croquis et j'ai ajoute  les extre mite s des membres du 

personnage. Dans ce deuxie me croquis429 on retrouve les traces de construction de perspectives, 

et celles du pied du personnage qui a e te  repris de nombreuses fois. 

 Si dans mes croquis j'efface et rature mes traits c'est plus souvent par soucis pour la 

composition de mes sce nes, et non pas pour que mes formes soient anatomiquement ou 

ge ome triquement corrects. Cela se ve rifie dans leur construction : les diffe rents e le ments 

figuratifs se superposent par effet de transparence, par exemple dans le croquis de Suppression 

d'historique430, le corps a e te  construit en premier et l'accoudoir de la chaise de bureau a e te  

ajoute  au-dessus. Pour ne pas me perdre dans un entreme lement de traces incompre hensibles, 

                                                 
425 Production 28, Annexe IV 
426 Production 20, Crayonne  1, Annexe III 
427 Andre  Barre, Albert Flocon, La Perspective curviligne, de l'espace visuel à l'image construite, Flammarion, 1968. 
Andre  Barre, graveur et enseignant illustre les propos du mathe maticien Albert Flocon, et sche matise le fonctionnement de la 
perspective sphe rique utilise e dans la re alisation de la gravure Extermination pilaire. 
428 Production 20, Encrage 1, Annexe III 
429 Production 20, Crayonne  2, Annexe III 
430 Production 14, Crayonne  1, Annexe III 
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j'efface les traits qui sont a  l'arrie re-plan pour faire ressortir ceux du premier plan. J'effectue ce 

me me processus pour l'e le ment ve ge tal au tout premier plan, le fil de la souris qui passe sous 

la table en verre et devant la deuxie me jambe du personnage, ainsi que le drape  (qui sera 

finalement retire ) derrie re le personnage. Je fonctionne aussi par syste me de calques, ainsi 

l'hexaptyque Les cinq sens, a d'abord e te  compose  a  partir d'un de cor431 , ou  j'ai superpose  

plusieurs calques432 avec des personnages diffe rents dans les six encrages finaux433. Apre s avoir 

termine  ces e tapes, je peux alors passer a  la suivante qui consiste a  encrer, voire ancrer les traits. 

 J'ai parle  pre ce demment de la « ligne claire » et en ai donne  une de finition. Or, l'e tape du 

croquis pre sente un de savantage majeur : les de grade s de gris du crayon a  papier n'offrent pas 

un aperçu du rendu a  l'eau-forte, et si on reprend la citation de Matisse, il reste encore a  « choisir 

les lignes ». L'encrage permet donc d'effacer les diffe rentes variations de gris, accentue es ou 

non, selon la pression qu'exerce la mine graphite sur le papier, et d'obtenir une ligne noire 

optimale. Pour ce faire, je positionne mon croquis sur une tablette lumineuse puis je retrace 

mon dessin a  la plume maru434 et a  l'encre de Chine sur une nouvelle feuille superpose e. Par 

transparence je peux choisir les traits qui me correspondent, affiner les courbes et synthe tiser 

les formes. C'est l'exercice traditionnel que font les dessinateurs de bande-dessine e belges et 

les mangaka japonais. Ce proce de  permet la se lection des traits les plus inte ressants qui seront 

rendus par la « ligne claire » 435  finale. Ainsi, dans la continuite  de la ligne, un rapport 

calligraphique se de gage. 

 Le peintre chinois Shitao conçoit l'e criture comme « l'art d'assembler les traits »436 et 

transpose cette philosophie dans ses peintures. Cette façon de peindre par « l'unique trait du 

pinceau » est tre s lie e a  l'e criture chinoise, et se retrouve donc e galement dans la calligraphie 

japonaise. Les pictogrammes chinois sont la repre sentation visuelle de l'ide e qu'ils signifient. Il 

est e vident que les lettres romaines n'ont pas ces valeurs ajoute es, mais un mot repre sente tout 

de me me l'ide e mentale qu'on s'en fait et appartient e galement a  un dictionnaire commun, celui 

                                                 
431  Production 21, De cor 1, Annexe III 
432 Production 21, Calques 1, 2, 3, 4, 5 et 6, Annexe III 
433 Production 21, Encrages 1, 2, 3, 4, 5 et 6, Annexe III 
434 Du type de plume utilise  pour re aliser l'encrage de pendra les pleins et de de lie s de la ligne. La plume japonaise maru 
est celle qui offre le moins de de lie s, par conse quent, elle se rapproche du trait a  l'eau forte. La plume G, au contraire, permet 
beaucoup plus de pleins et de de lie s. 
435 Voir glossaire. 
436 Alain Jubert, Images d’Orient, op. cit. 
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de la langue, cette fois-ci plus tangible et de fini que le dictionnaire commun des formes. Dans 

cette optique, du texte en français a e te  ajoute  sur les papiers e parpille s sur le bureau de la sce ne 

Suppression d'historique437 , afin d'e tayer le titre de la gravure. Ainsi on peut lire « nouvelle 

fene tre de navigation prive e » sur la premie re page, « je cherche l'endorphine » sur la seconde 

et « j'aime bien [...] » sur la troisie me, ces amorces de phrases sont un clin d’œil aux textes, 

souvent humoristiques, qui accompagnent les shunga 438 . Le personnage de Suppression 

d'historique se masturbe devant une vide o pornographique que l'on entraperçoit sur l'e cran de 

son ordinateur, la « nouvelle fene tre de navigation prive e » est une fonctionnalite  sur le 

navigateur Google Chrome qui permet de naviguer sur internet sans laisser de traces dans 

l'historique de navigation Internet. Ici les annotations sont en lien direct avec le titre 

« suppression de l'historique », toujours dans une vise e comique et burlesque. Dans cette 

dernie re se rie de gravures, ce rapport a  l'e criture est redondant, ce sont les re sonances de mon 

cursus en animation et en bande dessine e. Ces quelques phrases viennent s'ajouter a  la 

narration des sce nes. On pourrait citer comme autre exemple la gravure Extermination pilaire439, 

on peut lire sur les bouteilles et spray de produits de beaute  de la sce ne « encore un truc pour 

les cheveux », « plus propre que propre » et « sans colophane, me thane, propane », ou encore 

« manspreading » sur la barre de me tro de la gravure Genèse440. Dans mes animations, du texte 

est e galement pre sent dans la re interpre tation de l'interface d'Instagram441 que j'ai re alise  dans 

le cadre du selfie que Le da prend d'elle-me me, dans la sce ne initiale qui se de roule dans la 

gravure Léda et le cygne442. Ces petites phrases satiriques ajoutent au comique de la sce ne.   

 Pour poursuivre sur le processus de transfert et de transposition de l'image, on peut voir 

dans la version encre e de Suppression de l'historique443 que plusieurs e le ments ont disparus. Le 

parquet a e te  retire  pour ne pas noyer la sce ne dans trop d'informations visuelles. Me me si 

l'e quilibre visuel de manie re esthe tique (dans une ide e du Beau) n'est pas du tout au centre de 

mes recherches, la composition est pour moi le moyen de rendre la sce ne plus rapidement et 

plus facilement compre hensible pour le spectateur. Si j'estime que trop d'e le ments brouillent et 

                                                 
437 Production 14, Annexe III 
438 Figure 49 
439 Production 20, Annexe III 
440 Production 2, Annexe II 
441  Production 5, Animation 1, Annexe II 
442  Production 5, Annexe II 
443 Production 14, Encrage 1, Annexe III 
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de se quilibrent la perception cognitive de la sce ne, je les enle verai. 

 Il m'arrive assez souvent de re duire et de re imprimer nume riquement mes images 

encre es afin qu'elles soient au format de la plaque de cuivre. Les deux versions encre es de la 

gravure Extermination pilaire 444  pre sentent e galement des diffe rences avec leurs versions 

crayonne es. Le rendu graphique de l'eau a e te  supprime  dans la deuxie me version encre e afin 

de se concentrer sur le personnage, et quelques e le ments secondaires, assez parlants, ont e te  

rajoute s : les bouteilles de produit de beaute , quelques tissus a  motifs et un canard en plastique. 

Plus tard, j'ai repositionne  le niveau de l'eau sur le calque, cet e le ment n'a pas e te  transfe re  sur 

la plaque de cuivre, mais m'a permis de de limiter les zones d'aquatinte, et d'e crire le texte sur 

les bouteilles a  l'envers445. Le proce de  de transfert au calque446 sur la plaque de cuivre vernie 

est primordial, le calque me sert de repe re pour mon trace  a  la pointe se che et retourne le motif 

de manie re a  ce qu'il soit dessine  a  l'envers, afin, qu'au moment de l'impression, l'image soit a  

l'endroit. C'est un proce de  d'inversion a  ne jamais oublier en gravure. 

 Apre s ces quatre e tapes, le crayonne , l'encrage, de calquer l'encrage pour ensuite le 

recalquer sur la plaque vernie, il ne reste plus qu'a  graver le motif. Ces stades de cre ation se 

de roulent ge ne ralement les uns apre s les autres, il y a une me moire et une synthe tisation des 

formes qui s'ope rent. Se tromper au moment du trace  a  l'eau forte est tre s souvent re dhibitoire 

et me me si on recouvre un mauvais trace  a  la pointe se che avec du vernis, il se verra a  

l'impression. Toutes les e tapes pre ce dentes sont donc ne cessaires pour maî triser le plus 

pre cise ment possible la ligne a  l'eau-forte. Initialement je dessinais directement sur le papier, 

la gravure ouvre une autre dimension au dessin : c'est pour moi l'aboutissement et le stade le 

plus perfectionne  de la ligne. Depuis petite, l'encrage de mes dessins me laissait insatisfaite, mes 

productions n'e taient jamais finies, la gravure m'a permis d'acce der a  ce que j'appelle la finalité 

du dessin447. 

 J'utilise deux techniques de gravure taille-douce, l'aquatinte et l'eau-forte 448 . Cette 

dernie re est utilise e pour la gestion de la ligne et l'aquatinte sert d'indicateur de valeur. Par 

                                                 
444 Productions 20, Encrages 1 et 2, Annexe III 
445 Ce qui est un exercice contre nature et assez complique . C'est le renversement visuel propre a  la gravure, qui oblige 
une certaine gymnastique perceptive. 
446 Production 21, Calques 1, 2, 3, 4, 5 et 6, Annexe III 
447 Voir glossaire 
448 Annexe I, « Aquatinte » 
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exemple, dans la gravure Extermination pilaire449 , l'aquatinte est l'indicateur de l'eau. Cette 

technique permet de ge rer la teinte, la lumie re, la texture, la profondeur de champ, les nuances 

de couleurs, elle peut me me donner des effets de lavis ou de peinture comme dans la gravure 

Mythe féminin450 . Pour cette gravure j'ai utilise  la technique de gravure au savon. Le savon 

me lange  a  l'huile de lin et au blanc de Meudon est moins re sistant que le vernis, et laisse parfois 

passer l'acide. C'est une technique plus ale atoire mais qui permet de cre er des diffe rences de 

teintes tout en laissant la trace du pinceau. Si le trace  a  l'eau-forte permet de cre er les formes 

par le biais de la ligne, l'aquatinte les habille et donne des pre cisions sur leur nature. 

 Ainsi, le geste en gravure consiste a  creuser le mate riau et a  enlever de la matie re, a  

l'inverse de la peinture par exemple, ou  l'on ajoute une couche sur le support. Cependant, au 

moment de l'impression, l'encre installe e dans les sillons grave s vient se restituer sur le papier, 

une fois le tirage effectue 451. En tout, mon motif est redessine  et retravaille  cinq fois pour obtenir 

le trait final a  l'eau forte le plus optimal possible. C'est un long processus cre atif, et pour autant, 

le rendu de la ligne a  la fin n'est pas « parfait » comme on pourrait l'attendre. La pointe se che 

butte contre les micro-aspe rite s de la plaque cre ant des ondulations incontro lables. Cela fait 

partie du jeu de la se rendipite , et dans la neutralisation de mon geste, qui passe par ces cinq 

e tapes pour obtenir une ligne et une composition qui « figent » le motif de la sce ne e rotique, les 

ale as des erreurs humaines viennent dynamiser et apporter l'expressivite  ne cessaire pour 

« donner vie » a  la technique. Ces cinq e tapes sont ne cessaires pour la gestation du motif, dont 

l'impression permet l'accouchement. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
449 Production 20, Annexe III 
450 Production 12, Annexe III 
451 Annexe I, « Impression » 
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DIGRESSION 2 

LA CARTE BLANCHE DE RICHARD PENA  

 

Le 20.11.17, dans le cadre du colloque international France-Colombie 

La carte blanche est intitule e :  
Relations entre les changements radicaux  

dans le cinéma des années 60  
et les changements politiques de la même époque 

 

Richard Pen a est professeur a  Columbia University, c’est un historien du cine ma. E tant 

un enfant des anne es 50, Richard Pen a a pu assister a  la projection du cine ma d’avant-garde, il 

s’y est donc inte resse  de tre s pre s. Le cine ma d’avant-guerre est tout d’abord ne  de l’exode 

artistique d’avant-guerre aux E tats-Unis. Les artistes ont continue  les recherches picturales 

europe ennes, sans subir l’oppression physique de la seconde guerre mondiale. Ainsi 

l’expressionnisme allemand a e te  perpe tue  par Pollock par exemple. Seulement, le 

conservatisme instaure  par Roosevelt dans la politique ame ricaine, donne lieu a  un 

anticommunisme et une se gre gation raciale, qui a pousse  les artistes d’avant-garde a  renverser 

les valeurs, et rede finir les genres, pour marquer leur opposition farouche a  ce type de politique. 

C’est la naissance de la contre-culture et de la culture underground. 

Dans le cine ma populaire de la fin des 

anne es 60, cette culture alternative s’illustre tre s 

bien par cette sce ne d’Easy Rider, sur fond 

musical « Born to be wild » de Steppenwolf, ou  un 

personnage jette sa montre par terre avant de 

de marrer sa moto. La montre symbolise le 

syste me de vie re gle  et la moto, l’acce s a  

l’inde pendance et a  la liberte . Ce refus de 

l’organisation, de l’establishment, est revendique  

pendant les anne es 60-70 par le mouvement 

hippie. Ce mouvement embrasse une grande 

partie de la population blanche estudiantine et 

entraî ne de nouvelles dynamiques sociales qui rejettent les normes de la ge ne ration pre ce dente. 

Cette dissidence, promue par la nouvelle ge ne ration, se veut peace and cool : elle veut changer 

Figure 95 : Stanley Kubrick 
Full Metal Jacket, 1987 
Extrait, film cine matographique, couleur, sonore, 116 
minutes 
E tats-Unis, Warner Bros. Pictures 
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le monde, est farouchement contre la guerre au Vietnam452 et donne naissance aux combats 

LGBT. Les artistes de l’avant-garde ame ricaine s’inspirent donc de la culture populaire pour 

exprimer leurs critiques sociales. Les films d’avant-garde sont projete s les week-ends, ils 

gagnent en popularite  et permettent la prolife ration des e coles de cine ma. Ce climat permet 

e galement l’e mergence de la performance artistique, comme expe rience e phe me re et 

authentique qui ne peut ni e tre capte e, ni achete e. Il n’y a pas de jeu the a tral ni de personnages 

fictifs, c’est la communication directe entre l’artiste et le spectateur qui est au centre du travail 

des performeurs. Par la suite, cela donnera naissance aux happenings, nouveau concept 

promulgue  dans les anne es 60 par le mouvement Fluxus. Pour illustrer ces propos, Richard Pen a 

nous a montre  successivement des performeuses parmi Yoko Ono et Carolee Schneeman, puis 

en 1961, Allan Kaprow et son happening qui encourageait le public a  marcher sur des pneus. 

Une nouvelle forme d’art est ne e : l’art participatif. Enfin, Richard Pen a termine sur une image 

de Jack Smith, mais avant de parler de son film re alise  en 1963, Flaming Creatures, j’aimerai 

faire un rapide aller-retour avec la situation politique cine matographique de l’e poque. 

Flaming Creatures est un film re solument e rotique, en cela, il est totalement a  contre-

courant avec les normes cine matographiques impose es par le se nateur William Hays : le code 

Hays, du me me nom. Cette censure sera applique e de 1934 a  1966. Elle re git avant tout le 

cine ma Hollywoodien, et donnera du fil a  retordre a  Alfred Hitchcock, qui y fera tout de me me 

quelques petites entorses 453 . Ce code est applique  par un groupe administratif tre s 

catholique (le Production Code Administration). Ainsi, l’establishment re gule la production 

cine matographique et appose le final cut, bannissant les images violentes et sensuelles454 . 

Seulement, a  force de ne pas montrer ces sce nes, elles en deviennent d’autant plus mystifie es et 

demande es par l’avidite  voyeuriste du spectateur. Ainsi le code Hays s’essouffle, avec en 1962, 

une anne e avant la re alisation de Flaming creatures455 par Jack Smith, le film Lolita456 de Stanley 

Kubrick, film adapte  de la nouvelle du me me titre de Nabokov457, qui suscita moult scandales ; 

                                                 
452  Figure 95  
Le mouvement hippie fait un paralle le entre l’extermination de la population native ame ricaine et la guerre au Vietnam. Cette 
guerre est par ailleurs mise en sce ne en 1972, par Stanley Kubrick dans Full Metal Jacket, le re alisateur y fait une critique de 
l’establishment a  travers l’univers militaire ame ricain. Le film s’ouvre sur une sce ne ou  les acteurs se font raser les cheveux, 
comme rite initiatique d’entre e dans l’arme e ame ricaine, mais e galement comme signe capillaire d’appartenance a  la culture 
dominante. 
453  Dans La Mort aux trousses (1959), la sce ne sexuelle des deux protagonistes du film est symbolise e par le passage du 
train dans lequel ils voyagent, dans un tunnel. Dans le tre s ce le bre Psychose (1960) la sce ne de crime n’est certes pas montre e, 
mais en devient encore plus effrayante gra ce au cadrage et au montage orchestre e par Hitchcock. 
454  Les jupes des actrices sont rallonge es, les de collete s reboutonne s etc. Le final cut, est le dernier visionnage du film par 
son re alisateur, par exemple, le film Eyes Wide Shut de Stanley Kubrick (1999) n’a pas eu le final cut du re alisateur, celui-ci e tant 
mort avant la fin du montage du film. 
455  Jack Smith, Flaming Creatures, Film, 43 minutes, Jack Smith, E tats-Unis, 1963. 
456  Stanley Kubrick, Lolita, Film, 153 minutes, Metro-Goldwyn- Mayer, Seven Arts Productions, E tats-Unis, 1962. 
457  Vladimir Nabokov, Lolita, 1955, Gallimard, 2001. 
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Stanley Kubrick les mena a  leur paroxysme avec Orange Mécanique458 , en 1971, une fois la 

censure leve e. 

Jack Smith arrive a  New York en 1953, ou  il pratique son activite  d’acteur au the a tre et 

au cine ma. En 1962 il re alise le film Flaming Creatures, qui e tait au cœur de la carte blanche de 

Richard Pen a. C’est un film rare, a  la « qualite  visuelle bizarre », pour reprendre les mots de 

l’historien. Le grain de la pellicule forme comme une fume e photographique autour du cadre de 

l’image. C’est une orgie cine matographique qui re unit tous les e le ments e mergeant dans l’art 

d’avant-garde de New York. C’est un film dro lement poe tique, me lant violence et tendresse et 

tanguant entre sexe et nudite . Les titres et le cast sont e crits a  la main, la musique retentit et 

sera l’unique e le ment rythmant le film. 

De s le film commence , on y trouve de ja  la symbolique sexuelle a  travers les fleurs et le 

vase459, qui sera montre  re pe titivement tout au long du film, comme unique point de repe re 

dans ce de cor anachronique. S’ensuit une sorte de publicite  goguenarde sur le rouge a  le vre et 

ses bienfaits. On redessine les le vres comme pre liminaires formelles du film. De ja  les corps sont 

encheve tre s les uns sur ou sous les autres, on ne sait pas quel membre est a  qui, et qui est qui. 

Hommes ? Femmes ? Tout est de ja  floute , l’utilisation de la focale, n’aide pas a  de terminer 

pre cise ment le sujet filme . Le phallus est pourtant clairement compare  au tube de rouge a  le vre. 

                                                 
458  Stanley Kubrick, Orange Mécanique, Film, 136 minutes, Hawk Films, Polaris Productions, Warner Bros, Royaume-Uni, 
1971. 
459  C’est une symbolique d’ailleurs tre s utilise e par Robert Mapplethorpe dans ses photographies e rotiques. 

Figure 96 : Jack Smith 
Flaming Creatures, 1963 
Extrait, film cine matographique, noir et blanc, sonore, 43 minutes 
E tats-Unis, Jack Smith 
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Les organes ge nitaux masculins et les seins sont agite s, secoue s, de manie re plus drolatique que 

clairement sexuelle, ce qui pourrait me me alle ger la sce ne de viol qui suit. 

La bande sonore devient stridente, une femme crie, le corps fe minin est submerge  de 

multiples mains. La violence sexuelle est fre ne tique, presque me canique, la viole e semble 

posse de e460. Les images les plus nettes ne sont pourtant pas violentes. Son pied est le che , son 

corps est a  la merci d’une multitude d’autres corps. La came ra tremble, la musique s’arre te. La 

femme rigole, elle crie, tout cela semble n’e tre qu’un re ve dans un de cor fantasmagorique et 

brumeux. Ce n’est pas pornographique car l’accent est mis sur l’e motion pluto t que sur la chair 

et l’acte sexuel en lui-me me, qui n’est pas explicitement montre . Ce qui rend la sce ne violente 

ce sont les gestes de la viole e, qui frappe et se de bat. Les fameux sacrificateurs masculins et leur 

victime fe minine de crits par Georges Bataille sont repre sente s ici : « […] le partenaire fe minin 

de l’e rotisme apparaissait comme la victime, le masculin comme le sacrificateur […]. » 461 . C’est 

un jeu sadomasochiste si la « victime » est consentante, sinon un viol. Le point de vue du 

                                                 
460  Figure 96 
461  Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 19. 

Figure 97 : Ron Rice 
Chumlum, 1963-1964 
Extrait, Film cine matographique, couleur, sonore, 16 min 
E tats-Unis, Ron Rice 
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cameraman est le plus souvent en plonge e pour exprimer la lascivite  de la multitude de corps 

mis en sce ne. Vient ensuite la sce ne du bouche-a -bouche, comme pour re animer les corps mit 

en inertie par la jouissance sexuelle pre ce dente : la mort orgasmique. 

Un personnage travesti sort alors d’un cercueil, c’est la re surrection apre s la petite mort. 

Le personnage de ambule comme un mort-vivant a  travers un encheve trement de cadavres 

orgasmiques, consume s. Un autre e le ment du de cor revient, comme le vase, re gulie rement a  

l’e cran : le lustre. Oriental, il fait comme une re fe rence a  la maison close qui retiendrait l’activite  

du harem qui se de roule sous nos yeux, et re sonne avec la multitude de tissus. Un jeu 

ve tu/de ve tu, nu/de nude  et vu/cache , est cre e . Ron Rice reprendra ce proce de  e rotique dans 

son court-me trage Chumlum 462 , re alise  en 1964, pre sente  par Richard Pen a juste apre s la 

projection de Flaming Creatures. Enfin les corps jusque-la  inertes se re veillent et s’ensuit une 

danse, une ce le bration des morts-vivants effre ne e, sur le rythme de Be-Bop-A-Lula de Gene 

Vincent, le film se transforme soudainement en une come die musicale joyeuse. 

Le film a e te  censure , la police est me me intervenue lors de sa projection pour l’arre ter, 

catalogue  comme pornographique. Jack Smith retire le film de la circulation. Ce film semble 

e chapper a  tout contro le, il n’a pas de structure filmographique et son sujet de borde de liberte  

sexuelle ; pourtant Jack Smith a ope re  une direction artistique stricte durant la re alisation du 

film. Au niveau de l’expression artistique de l’e rotisme, le regard semble avant tout oriente  de 

manie re he te rosexuelle, la femme et la fe minisation a  travers la figure queer, est au centre de 

l’imagerie sexuelle du film. Les hommes, leurs visages, ne sont finalement que peu montre s, 

comme dans les films pornographiques actuels. La sce ne de viol est Bataillienne, suivant le point 

de vue de l’e poque sur l’e rotisme. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
462  Figure 97 
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CHAPITRE 3 

L’ETRE A POILS : LA GRAVURE RITUELLE ET MÉCANIQUE 

 

Le savoir et vouloir faire, la fausse dualité dans l’art contemporain 

 

Pour commencer cette partie sur le paradoxe me canique et rituel de l’e tre humain, ainsi 

que leur correspondance en gravure, il est important que je pre cise la nature de ma pratique en 

arts plastiques en tant que taille-doucie re. Cela permettra d’amorcer ma conception plastique, 

qui s’inscrirait alors au sein d’une morphologie graphique et the orique non pas binaire, mais 

pluto t tridimensionnelle, de l’ordre de la conception sphe rique suivant les the ories cyclo-

sphe riques e tudie es dans les chapitres pre ce dents. Tout d’abord, j’ai initialement une approche 

de l’Art plus industrielle que the orique. Mon cursus, des arts applique s aux arts plastiques, m'a 

permis de voir la de limitation entre ces domaines de l'art. Je me suis tre s vite rendue compte 

que je recherchais un sens the orique dans mon travail, pluto t qu’esthe tique et/ou industriel. 

Pour cette raison, je me suis naturellement dirige e en arts plastiques ; je ne peux pas me de faire 

de ma technique en gravure parce qu'elle est intimement lie e a  ma conception the orique de ma 

pratique artistique. Alors que je devais plier le sens de mes productions aux exigences d'une 

cliente le en arts applique s, pour la rendre la plus commercialisable possible, je dois maintenant 

la justifier en arts plastiques. Seulement, a  mesure que je domptais les contraintes des clients, 

j'ai e galement compris que la cliente le en arts applique s est la substitution du spectateur en 

arts plastiques. Finalement l'exigence est la me me, a  la diffe rence que les arts applique s sont 

soumis a  un cahier des charges, notamment dans le domaine des arts graphiques ou  le message 

visuel se doit d’e tre tre s succinct.  

Ainsi, l’entreme lement entre art et artisanat reste une part importante dans ma pratique 

artistique463. J’ai de couvert la gravure il y a trois ans ; ma maî trise de ce me dium est assez jeune, 

et demande un certain temps d’expe rimentations et d’apprentissage pour pouvoir 

l’appre hender dans l’entie rete  de ses possibilite s cre atrices. Mon passage, et mes divers stages, 

                                                 
463  William Morris, L’art et l’artisanat, 1889, Rivages, 2011. 
Cet auteur du XIXe me sie cle souhaitait une abolition de finitive entre conception et exe cution dans le labeur cre atif et artistique, 
bien qu'a  mon sens cette dernie re n'est pas obligatoire, ni indissociable dans mon cas.  
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dans des ateliers de gravure et d’impression taille-douce ont encourage  mon approche 

traditionnelle et artisanale de la discipline. Mon cursus en Arts Applique s est la conse quence 

du choix de mon me dium, voire de ma manie re de dessiner464.  Avant la gravure, j’ai toujours eu 

un rapport virtuel a  la cre ation de l’image, que ça soit par l’ordinateur et ensuite par 

l’imprimante laser. Le me canisme virtuel derrie re l'infographie et l’impression digitale est trop 

immate riel, compare  a  la gravure, quelle frustration de ne pas e tre maî tre de toutes les e tapes 

de sa production ! En gravure, je m’inquie te du trace , des valeurs, du format, du papier, de la 

texture de l’encre, de sa pigmentation et de sa densite  ; en comparaison, le syste me d’impression 

CMJN ne permet pas un contro le aussi pre cis, et automatise un savoir-faire qui fait tout l'inte re t 

de l'impression en taille-douce. Le constat se re pe te vis-a -vis du trace  grave  compare  au trace  a  

l’ordinateur, la mate rialite  l'emporte sur l'immate rialite  en terme de rendu sensible et de la « 

finalite  du trait »465. C’est aussi gra ce a  l’expe rience du dessin nume rique que j’ai pu choisir mon 

me dium.  

Avec un corps humain de plus en plus assiste  technologiquement, la gravure en taille-

douce apparaî t comme une pratique artisanale ancestrale relevant du patrimoine historique. Ce 

qui est vrai historiquement, mais vis-a -vis de ma pratique elle est indispensable et 

irremplaçable, sans elle je ne pourrais pas neutraliser mon geste, ni acce der au rendu sensible 

de la ligne. Une corre lation se dessine entre le savoir-faire et le vouloir-faire ou, comme Jean 

Clair le nomme le Kunstkönnen et le Kunstwollen, et entre l’homme me canique et l’homme rituel. 

Ainsi, pour l’architecte allemand Gottfried Semper :  
 
[…] L’œuvre d'art est le produit de trois facteurs : son but utilitaire, son mate riau, sa technique. L’œuvre 
est un savoir-faire. L'histoire de l'art est l'histoire d'un savoir : la mise en œuvre d'un pouvoir sur une 
matie re de finie, mise au service d'une destination sociale de termine e. A  cette ide e d'un Kunstkönnen, Riegl, 
en 1901, opposa l'ide e d'un Kunstwollen, d'un vouloir- faire artistique, inde pendant de l'objet et du mode 
de cre ation. […] car si Riegl affirme que c'est au Kunstwollen seul qu'incombe le ro le cre ateur positif, et 
que les trois facteurs de finis par Semper, le but, le mate riau et la technique ne « forment pour ainsi dire 
que le coefficient de frottement au sein du produit total » […] c'est bien [ce coefficient] des facteurs 
mate rialistes de l’œuvre qui est la mesure de sa qualite . 466 

La transposition en gravure se fait entre le motif, qui rele ve du vouloir-faire et sa cre ation, qui 

de pend du savoir-faire, pour enfin arriver a  la collaboration e troite entre les deux : la re alisation 

finale. 

                                                 
464  Les projets en Arts Applique s ne cessitent assez souvent un rapport au re el dans le sujet dessine , que ça soit dans le 
domaine du design, de l’architecture ou de la communication visuelle. 
465  Voir glossaire. 
466  Jean Clair, Considérations sur l’État des beaux-Arts, Critique de la modernité, op. cit., p. 106. 
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Pendant le XXe sie cle, avec l’arrive e des avant gardes, les me tiers d’art ont traverse  une 

crise de pre ciative, Jean Clair l’exprime ainsi : « en e vacuant le proble me de la repre sentation, 

en favorisant la spontane ite , […] ou la mise en sce ne de l'ide e pure, l'avant-garde a aussi e vacue  

[…] le proble me du me tier. »467 L'e vacuation du savoir-faire au profit du vouloir-faire e tait, ceci 

dit, ne cessaire pour l'e volution de l'Art, me me si pour cette raison Jean Clair de crit la modernite  

comme « frappe e par l'e touffement du savoir-faire par le vouloir-faire » 468  ce que Peter 

Sloterdijk confirme : « Avec la pense e the otechnique de bute l’obsession europe enne du 

pouvoir-faire. »469, finalement, la sur-conside ration du vouloir-faire a fait « disparaî tre la notion 

d'arts dits « mineurs », mais aussi l'ide e qu'il puisse exister en art des pe riodes de de clin. »470 

Or, cela rele ve uniquement du jugement d'une socie te  et d'une culture vis-a -vis d'une autre, par 

exemple, l'art du Moyen-A ge a retrouve  sa superbe avec les Romantiques, pourtant cette e poque 

est encore conside re e et de crite comme « obscure » ou « sombre » et pauvre artistiquement a  

cause de l'abandon des canons esthe tiques de l'antiquite  grecque. C'est peut-e tre parce que Jean 

Clair fait une hie rarchisation historique des e tats des Beaux-Arts, en e levant le mode le grec en 

haut d’une pyramide esthe tique, qu'il est rebute  par le soit-disant vide conceptuel du vouloir-

faire, qui a, malgre  tout, creuse  son trou et s'est confortablement installe  dans l'Art du XXe sie cle 

jusqu'a  celui d’aujourd'hui. Ainsi, dans son ouvrage Considérations sur l’État des beaux-Arts, 

Critique de la modernité, par deux fois Jean Clair cite des adorateurs de l’art grec, tout d’abord 

« selon Baudelaire, modernitas et antiquitas ne s’opposent pas : l’antiquite  est le mode le, 

toujours pre sent, dans lequel la modernite  vient imprimer l’estampille originale du temps. » 471, 

puis un peu plus loin il cite Marx : « l’art grec, disait Marx, demeure « norme et mode le 

inaccessible » […]. » 472 

Pour en revenir a  cette scission entre arts et me tiers, si re elle scission il y a, elle prend 

racine comme suit : « La distinction ope re e par Diderot en 1764 dans l'Encyclope die entre « les 

arts » et « les me tiers », consacrait en effet une coupure que toute l'e volution de l'art s'e tait 

efforce e de nier […] on avait fini de distinguer entre « savoir-faire » et « vouloir-faire », entre 

                                                 
467  Jean Clair, id., p. 105. 
468  Jean Clair, id., p. 107. 
469  Peter Sloterdijk, Bulles, Sphères I, op. cit., p. 43. 
470  Jean Clair, Considérations sur l’État des beaux-Arts, Critique de la modernité, op. cit., p. 107. 
471  Jean Clair, id., p. 64.  
472  Jean Clair, id., p. 146. 
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mestiere et spirito entre matie re et finalite  […]. » 473  Cela fait partie des sempiternelles 

se parations binaires entre l'esprit et la matie re, entre l'homme et la femme, se parations qui 

finalement n'existent pas vraiment. Ces se parations ne font qu’affirmer des termes oppose s qui 

sont aligne s sur une conception the orique ge ne ralement circulaire, et non pas sur une 

conception the orique line aire, et donc binaire sur ses extre mite s. Cela se ve rifie assez 

simplement, puisque ge ne ralement, aucune des oppositions the oriques ne peuvent survivre 

sans les autres, leurs comple mentaires.  

Nous ne sommes donc pas face a  une scission irre me diable, la collaboration entre l’art, 

que l’on pourrait simplifier par une volonte  axe e sur le vouloir-faire, et les me tiers d’arts, qui 

seraient a priori plus axe s sur le savoir-faire, est tout a  fait possible. Les deux peuvent 

s’entreme ler sans avoir besoin d’e tre syste matiquement cate gorise s, ni e chelonne s ou me me 

compare s l’un par rapport a  l’autre. Dans son extre me conside ration, l'artisanat ferait alors de 

mes motifs des productions de coratives, cependant il serait assez ose  d'installer Extermination 

pilaire474 dans un salon, au su et au vu de ses invite s, uniquement a  titre esthe tique... Quelle 

serait donc sa fonction utilitaire alors ? Pour ma part, de re fle chir et ainsi poser des analyses 

sur l'e rotisme et les diffe rents mythes, contemporains ou ante rieurs, qui le composent, cela 

rece le plus du vouloir-faire ; pourtant c’est pour cette raison que je cre e. 

 

 

 
La sérendipité, le droit à l’erreur 

 

Maintenant que le Kunstkönnen et le Kunstwollen ont trouve , dans la conside ration de ma 

pratique en tout cas, un point de re conciliation, je vais m'attarder sur la liaison entre les deux. 

Au milieu du savoir-faire et du vouloir-faire, se situe la se rendipite . Les re gles me caniques en 

gravure e tant tre s strictes, les ale as interviennent ponctuellement pour rappeler au graveur que 

le vouloir-faire ne dompte pas aussi facilement le savoir-faire. Lorsque l’on commence a  

s’approprier son me dium artistique, le manque de maî trise joue beaucoup dans la balance entre 

les vouloir et le savoir-faire. Pour ma part, apre s quelques anne es de pratique, il m’a fallu 

                                                 
473  Jean Clair, id., p. 110. 
474  Production 20, Annexe III 
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accepter que je ne pourrais jamais contro ler l'aquatinte au grain de colophane475  pre s. Plus 

globalement, la se rendipite  permet d'explorer toutes les possibilite s d'un me dium, surtout 

quand celui-ci demande de la rigueur, si en gravure, le protocole technique n'est pas 

correctement suivi, la gravure risque d'e tre rate e, comme cette gravure476, qui fut celle, rate e, 

de Classic Harem477.  

 La se rendipite , ce sont ces « erreurs de cuisine » qui 

me nent a  la de couverte. En gravure, les erreurs sont 

souvent dues a  la complexite  de la technique requise 

pour maî triser le me dium. La dimension artisanale du 

savoir-faire technique est importante lorsqu'on veut 

faire preuve de pre cision dans son travail. Dans mon cas, 

puisque je suis a  la fois e tre dessinatrice, graveuse et 

imprimeuse, cela demande une maî trise polyvalente. Le 

mouvement japonais du XXe sie cle regroupant des 

artistes graveurs-imprimeurs Sōsaku hanga s'est 

de veloppe  en correspondance avec les graveurs 

occidentaux qui imprimaient eux me me leurs gravures. 

Il n’y a qu’une seule personne pour faire les trois 

processus ; et non pas, comme il e tait de rigueur a  l’e re 

d’Edo dans la cre ation d'estampes japonaises 

traditionnelles : un artiste qui dessine le motif et deux 

artisans, un pour la gravure et l’autre pour l'impression. D'un passage a  l'autre de ces trois 

e tapes distinctes, la faute d'inattention a plus de survenir a  tout moment. La gravure re alise e en 

1928 Devant le miroir478 par Ko shiro  Onchi, artiste du mouvement Sōsaku hanga, pre sente un 

de calage d'impression au niveau de la main du personnage. Ce de calage est voulu par l'artiste 

et non pas une erreur de calage de l'imprimeur. Cela fait partie de l'entie rete  de son processus 

cre atif. Dans ce sens, les erreurs que j'ope re, au-dela  de me servir a  expe rimenter mon me dium, 

peuvent parfois se re ve ler a  l'impression et m'apparaî tre comme un mouvement inconscient 

volontaire. Si l'effet obtenu par l’erreur est inte ressant ce serait peut-e tre parce qu'il te moigne 

du passage entre le vouloir-faire et le savoir-faire, et que cette recherche est graphiquement 

visible dans la production finale.  

                                                 
475  Annexe I, « aquatinte » 
476  Production 13, Essai 1, Annexe III 
477  Production 13, Annexe III 
478 Figure 98 

Figure 98 : Ko shiro  Onchi 
Devant le miroir, 1928 
Gravure sur bois, 35,5 x 24,6 cm 
Collection prive e 
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C'est surtout le cas pour la gravure au savon par exemple479 . Ces effets de lavis sont 

ale atoires et ne peuvent pas e tre pleinement maî trise s, selon la concentration et l'e paisseur de 

savon mise sur la plaque, ou s'il s’est me lange  avec du vernis. La gravure au savon est pour moi 

un moyen d'expe rimenter la se rendipite  en gravure et de me libe rer des modes ope ratoires 

pre cis et rigoureux que j'exe cute pour mon trait a  l'eau-forte par exemple. C'est la phase de 

de sapprentissage du dessin via une re interpre tation du me dium de la peinture en gravure, on 

peut le voir dans le fond de cette gravure480, intitule e L’échappée belle, que j'ai re alise  pour une 

commande. La technique de l'aquatinte surtout, permet de peindre en gravure. Ce processus est 

plus spontane  : je ne peux pas, malgre  tous mes efforts, pre voir la re action du savon dans l’acide 

et cela laisse plus de place a  la gestualite .  

 Cette gravure 481  sans titre a e te  re alise e pour 

servir de fond a  la gravure Mythe féminin 482  avec la 

technique du Chine-colle 483. Ces expe rimentations n'ont 

pas abouti, le format de ma plaque e tant trop petit et la 

de coupe du papier Wenzhou484 trop impre cise. Ainsi, en 

expe rimentant la technique du Chine-colle  j'ai 

accidentellement colle  la mauvaise face du papier chine 

et il s'est de chire  au moment de la re ve lation de 

l'impression 485 . Or, cet accident donne un effet 

plastique, certes non voulu, mais inte ressant, qui 

pourra e tre re -exploite  ulte rieurement. Par exemple, 

ayant constate  que le Chine-colle  ne convenait pour 

habiller le fond de mes gravures au vu des nombreux 

de calages intempestifs, j'en ai conclu qu'ils me 

serviraient alors a  faire ressortir des e le ments dans mes 

gravures, en habillant non plus le fond, mais la forme, 

ou  les de calages seront moins proble matiques. Ce sont 

d'heureux incidents qui me nent a  la de couverte 

                                                 
479 Production 31, Annexe IV 
La gravure au savon est re alise e gra ce a  une mixture me langeant huile de lin, blanc de Meudon et savon. En mettant cette 
pre paration sur la plaque de cuivre pre alablement recouverte d'aquatinte, l'acide percera la texture par endroits ale atoires 
(souvent les endroits les moins e pais). 
480 Production 32, Annexe IV 
481 Production 12, Fond 1, Annexe III 
482 Production 12, Annexe III 
483 Voir glossaire 
484 Papier calligraphique de faible grammage utilise  pour la technique du Chine-colle . 
485 Production 12, Essai 1, Annexe III 

 

Figure 99 : Yuji Hiratsuka 
Puppeteer, 1954 
Taille-douce, taille d’e pargne et papier Chine-
Colle  sur papier japonais BFK-Kozo, 60,5 x 46 
cm 
Oregon, Collection prive e 
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plastique. Je n'ai pas re utilise  cet effet, mais il reste dans un coin de ma te te pour de futures 

productions. Dans ces expe rimentations, je recherchais un effet de trames comme on peut le 

voir dans les productions de Yuji Hiratsuka486. La manie re dont cet artiste exploite la technique 

du papier chine colle  dans ses productions se rapproche de la trame de motifs des ukiyo-e.  

Quant a  moi, mes diverses expe rimentations se sont, pour la plupart, re ve le es 

infructueuses ; notamment a  cause de l’utilisation de la technique du Chine-Colle  sur un petit 

format. Comme autre exemple, j'ai cherche  a  cre er ces plaques de gravure au savon pour servir 

de fond a  mes gravures ; mais le fond a noye  le trait a  l'eau forte comme on le constate dans cet 

essai de Mythe féminin487. J'ai voulu de gager la silhouette du personnage en disposant le papier 

chine colle  tout autour, ma gravure e tant petite, le re sultat n'a pas fonctionne , s'ensuivit un 

de calage trop important, qui noyait aussi la lecture du motif488. D'autres essais ont suivi. Ils 

n'e taient pas concluants. J'en suis revenue a  mes premie res tentatives et ai directement pose  

l'aquatinte sur ma plaque a  l'eau forte, ce qui donna la gravure Mythe féminin489 actuelle.  Dans 

l’aquatinte de cette plaque, la gestualite  de la gravure au savon est plus timide puisqu'il ne fallait 

pas que le savon se me lange avec le vernis qui couvrait la figure masculine, afin que l'acide ne 

morde pas cette partie ; cela fut un de savantage qui aurait pu e tre e vite  par la technique du 

Chine-Colle . Mon personnage doit rester blanc pour se de tacher du fond. La gravure 

Palpations490, a e galement eu son lot d’essais et de reprises, parmi un me lange gravure taille-

douce et linogravure 491 , plusieurs essais au Chine-Colle 492 , un essai avec deux plaques 

superpose es493 et me me un autre avec un Chine-Colle  avec un trace  au crayon de couleur494, qui 

se rapprochera plus de la version finale qui est un monotype imprime  sur une impression eau-

forte. 

Apprendre a  dialoguer avec les erreurs et les ale as, les tests et les e checs donnent un 

contro le accru sur toute pratique artistique. Pour ma part, je peux jongler entre la se rendipite  

de l’aquatinte et le contro le du trace  a  l’eau-forte. Selon Matisse « l’artiste s’enrichit 

inte rieurement de toutes les formes dont il se rend maî tre et qu’il ordonnera chaque jour selon 

un rythme nouveau. »495 Ainsi, si le vouloir-faire s’est e carte  du savoir-faire, c’e tait avant tout 

pour pouvoir ouvrir d’autres portes dans la conception contemporaine de l’Art, au-dela  de celles 

                                                 
486 Figure 99 
487 Production 12, Essai 2, Annexe III 
488 Production 12, Essai 3, Annexe III 
489 Production 12, Annexe III 
490 Production 18, Annexe III 
491 Production 18, Essai 1, Annexe III 
492 Production 18, Essai 2 et 3, Annexe III 
493 Production 18, Essai 4, Annexe III 
494 Production 18, Essai 5, Annexe III 
495  Henri Matisse, « Il faut regarder toute la vie avec des yeux d’enfants », op. cit. 
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purement techniques, relevant donc du savoir-faire le plus pur acquis lors des sie cles ante rieurs.  

 

« Le jeu de l’erreur est le jeu vital » 496 

 

 

 

 
L’être humain comme animal censuré 

 

 L’homme est un animal. Seulement, son paradoxe re side dans la connexion entre sa 

condition physique et sa condition me taphysique, selon Edgar Morin : « L’homme est a  la fois 

pleinement physique et me ta-physique, pleinement naturel et me ta-naturel. Il est devenu 

e tranger a  ce dont il est issu et qui lui demeure en me me temps intime. » 497 Ainsi, l’auteur nous 

propose une de finition plus pre cise de la condition humaine en ces termes :  

Nous savons que nous sommes des animaux de la classe des mammife res, de l’ordre des primates, de la 
famille des hominiens, du genre homo, de l’espe ce dite sapiens, que notre corps est une machine de trente 
milliards de cellules, contro le e et procre e e par un syste me ge ne tique, lequel s’est constitue  au cours d’une 
e volution naturelle longue de deux a  trois milliards d’anne es, que le cerveau avec lequel nous pensons, la 
bouche par laquelle nous parlons, la main par laquelle nous e crivons sont des organes biologiques, mais 
ce savoir est aussi inope rant que celui qui nous a informe s que notre organisme est constitue  par 
combinaisons de carbone, d’hydroge ne, d’oxyge ne et d’azote. 498 

 

Dans son ouvrage Le Paradygme Perdu : la nature humaine, l’auteur affirme qu’« au sein de cette 

anthropo-sociologie, la de finition de l’homme doit e tre a  la fois une et double : l’homme est un 

e tre bio-culturel. Ces deux termes ne sont pas seulement associe s, ils sont deux constituants 

d’une me me boucle, se renvoyant et se co-produisant l’un et l’autre. »499 La complexite  de cette 

conception serait due a  notre statut « d’hyper et super-vivants », tant nous sommes conscients 

de notre individualite  et tant nous pensons ressentir notre condition d’e tre plus que les autres 

vivants. Edgar Morin pre cise la cate gorie a  laquelle appartient l’e tre humain en y ajoutant la 

dimension demens : 

Nous cherchons et trouvons le paroxysme d’existence dans les danses, transes, fe tes, exaltations et 
adorations religieuses, enthousiasmes (mystiques, politiques, sportif), amours, et nous atteignons le 
comble du vivre lorsque l’ivresse de soi, la fusion avec l’autre, la tendresse infinie, les baisers fous, les 
violences furieuses se me lent et se transfigurent en un e clatement solaire. Nous sommes sans cesse a  la 
merci d’une ubris, d’une de mesure dans le vivre. Homo ne cherche pas seulement a  consommer pour vivre. 
Il tend aussi a  se consumer dans le vivre, et c’est parce qu’il est hyper-vivant qu’homo sapiens est en me me 

                                                 
496  Edgar Morin, Pour sortir du XXe siècle, Le Seuil, 1984, p. 203-205. 
497  Edgar Morin, La complexité humaine, 1994, Champs essais, 2011, p. 154. 
498  Edgar Morin, Le Paradigme Perdu : la nature humaine, 1973, Le Seuil, 1979, p. 19. 
499  Edgar Morin, La Vie de la vie, La Méthode II, 1980, Le Seuil, 1985, p. 414-423. 
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temps homo demens. 500 
 

Nous serions donc « hyper-sexue s », des « super-animaux » : vacillant entre notre condition 

d’« hyper et super-mammife re » et de « super-primate » dont  la structure biologique me me de 

nos cerveaux serait issue501.  

Une dysfonction demeure pourtant, selon Edgar Morin toujours « […] la folie est un 

proble me central de l’homme, et non seulement son exce s et son de chet. Il nous faut tenter de 

concevoir […] le ro le inouî , dysfonctionnel et fonctionnel, de l’irrationalite  dans la rationalite  (et 

l’inverse). » 502 ; plus pre cise ment, l’irrationalite  humaine s’exprimerait le plus – ou serait plus 

visible peut-e tre – dans la mort, et dans son comple mentaire, l’éros, qui donne a  naî tre. Mais 

cette folie n’est pas e trange re a  l’e volution de notre environnement technique et technologique, 

qui cherche sans cesse a  contro ler et a  empie ter sur celui naturel. Selon Edgar Morin : 

Contrairement a  la croyance reçue, il y a moins de de sordre dans la nature que dans l’humanite  […] De s 
lors il faut penser pluto t que le de ferlement de l’imaginaire, que les de rivations mythologiques et magiques, 
que les confusions de la subjectivite , que la multiplication des erreurs et la prolife ration du de sordre, loin 
d’avoir handicape  homo sapiens, sont au contraire lie s a  ses prodigieux de veloppements.503 
 

L’e tre humain serait fou par sa nature hybride animale ; ce serait sa folie qui alimenterait sa 

de mesure autant que le progre s dans son e volution. C’est dans la peinture et dans la 

se pulture504 qu’auraient germe  les premiers soupçons de son irrationalite . L’homme rituel et 

magique serait celui qui exerce une activite  artistique : « […] les phe nome nes magiques sont 

potentiellement esthe tiques et que les phe nome nes esthe tiques sont potentiellement 

magiques. » 505 explique Edgar Morin. Cette pratique artistique se ferait de manie re ritualise e 

dans les croyances mythologiques a  laquelle appartient l’ars erotica par exemple ; ces pratiques 

servaient pour prote ger, porter chance, fertiliser, etc. Les croyances contemporaines ne sont pas 

exemptes de cette ritualisation dans l’art, on l’exerce pour de noncer, analyser, expliquer etc. : 

pour dissiper ou alimenter – parfois les deux – la magie en somme ; cela est tre s visible dans la 

scientia sexualis foucaldienne notamment. C’est le paradoxe de « l’homme fou-sage » de crit par 

Edgar Morin. 

Malgre  ma tendance anthropocentrique, la figure animale surgit presque 

syste matiquement dans mes graves. Il y a bien su r le cygne, me tamorphose mythologique de 

Zeus, dans la gravure Léda et le cygne506, le paresseux dans Olympia et sa maquerelle507, il y a 

                                                 
500  Ibid. 
501  Ibid. 
502  Edgar Morin, Le Paradigme Perdu : la nature humaine, op. cit., p. 163. 
503  Edgar Morin, id., p. 107-126. 
504  Ibid. 
505  Ibid. 
506  Production 5, Annexe II 
507  Production 9, Annexe II 
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e galement la grue inte gre e dans les moulures de la sce ne Pause sur le canapé508, la petite souris 

sous le lit de la gravure Télécommande509 et sous le sie ge de l’homme dans Genèse510, ou  il y a 

aussi un serpent, que l’on retrouve dans la sce ne Devoir Conjugal511 , dont la re fe rence est 

purement biblique. Mais aussi le poisson rouge qui tourne en rond dans la sce ne Jeux 

innocents512, le canard sur le rebord de la baignoire d’Extermination pilaire513 et le chat dans le 

diptyque Bienvenue514. Le cheval fantomatique de la gravure Le cauchemar de Léda515 est une 

re fe rence au tableau peint par Johann Heinrich Fu ssli516, dans ma gravure, celui-ci surprend 

Le da et le cygne en train de s’embrasser : c’est une sce ne zoologique de jalousie. La figure 

animale n’entre pas dans le centre de mon propos sur l’e rotisme, mais sa pre sence dans la 

pe riphe rie de mes motifs ainsi que leur redondance dans mes productions ame ne l’ide e d’un 

rapport e rotique e troit entre l’homme et l’animal. 

Tous ces animaux sont une connotation a  la sexualite  latente de la sce ne a  laquelle ils 

appartiennent. Dans Pingouin curieux517 , l’animal se re fe re a  l’individu bureaucratique pare  

dans son costume trois pie ces ; il pointe son nez dans l’entre jambe d’une femme plantureuse 

qui serait une prostitue e ; d’ailleurs le client suivant arrive : une main soule ve le rideau en 

arrie re plan. Quant au he risson de la gravure Jeune femme et son hérisson518, c’est un reflet du 

sexe de la jeune femme. Dans la sce ne originale La Gimblette519 le petit chien remplissait cette 

fonction, je l’ai retire  pour mettre un tissu a  la place : symbole de la censure banale de la nudite  

de l’homme. Puis j’ai substitue  un he risson a  la place 

du chien et l’ai positionne  sous le lit, presque 

invisible. L’animal est tre s important, et me me s’il a 

toujours le second ro le, la plupart des narrations de 

mes sce nes tiennent par leur pre sence. Enfin, les 

gravures pre cite es racontent les instants pre ce dant 

ou suivant la sce ne sexuelle the rianthropique. Ce 

sont des sortes de pre liminaires pudiques, ou  

l’humain en est encore un, jusqu’a  ce qu’il se 

                                                 
508  Production 4, Annexe II 
509  Production 7, Annexe II 
510  Production 2, Annexe II 
511  Production 15, Annexe III 
512  Production 22, Annexe III 
513  Production 20, Annexe III 
514  Production 16 et 17, Annexe III 
515  Production 10, Annexe III 
516  Figure 6 
517  Production 8, Annexe III 
518  Production 6, Annexe III 
519  Figure 85 

Figure 100 : Katsushika Hokusai 
Le Rêve de la femme du pêcheur, 1814 
Estampe polychrome, 19 x 27 cm 
Londres, British Museum 
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transforme en animal pour s’accoupler, ou feindre 

l’accouplement. C’est un renvoi direct a  l’animalite  de l’e tre 

humain et a  sa base biologique mammife re – de laquelle il essaye 

de sespe re ment de se soustraire le reste du temps.  

« Ceci est essentiel. » e crit Georges Bataille : « Dans le 

mouvement des interdits, l’homme se se parait de l’animal. Il 

tentait d’e chapper au jeu excessif de la mort et de la reproduction 

(de la violence), dans le pouvoir duquel l’animal est sans 

re serve. » 520 C’est parce qu’il aurait conscience de son statut et 

de l’ampleur magique et rituelle de son acte, que la sexualite  

humaine diffe rerait de celle animale ; pourtant chez certains 

d’entre eux, des ope rations rituelles sont de cele es, que ça soit la 

ce le bre parade du paon ou la de capitation de la mante. Dans un certain e rotisme que l’on doit 

au Japon, l’acte e rotique se de roule dans la re incarnation animale, de ja  historiquement a  travers 

la ce le bre figure de la pieuvre dessine e par Hokusai dans Le Rêve de la femme du pêcheur521 en 

1814, toujours tre s populaire aujourd’hui dans l’imaginaire e rotique japonais. On retrouve cette 

tendance dans l’incarnation animale repre sente e par Asaji Muroi dans Un programme 

parascolaire522  re alise  en 2013. Selon Agne s Giard, les fantasmes dessine s de cet artiste ont 

inaugure  « un nouveau jeu de ro le au Japon, dont il fixe les canons : canins. Maintenant expose  

dans une des plus ce le bres galeries d’art e rotique de Tokyo (la Vanilla Gallery), et publie  dans 

SM Sniper, cet artiste enfin re ve le  a eu la surprise de voir que des centaines de fans se sont 

inspire s de ses dessins pour en faire un style de vie. » 523 

C’est la version la plus litte rale de la femme-chienne ; 

nous verrons plus loin que la femme a vu son statut 

e rotique et se de velopper depuis la pre histoire, depuis 

la femme-animale dont il est question ici, en passant par 

la femme-territoire pour enfin arrive a  la femme-objet. 

Notre e poque contemporaine condenserait toutes ces 

facettes a  la fois.  

Pourtant l’homme n’est pas en reste : « [Karin et 

son mari Wanco] se sont rencontre s sur internet en 

                                                 
520  Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 88. 
521 Figure 100 
522 Figure 101 
523 Agne s Giard, L’imaginaire Érotique au Japon, op. cit., p. 134. 

Figure 101 : Asaji Muroi 
Un programme parascolaire, 2013 
Feutre sur papier, 20 x 28,5 cm 
AkaTako.net 

Figure 102 : Oleg Kulik 
Mad Dog 4, 1994 
Performance 
Moscou, Galerie Marat 
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1999 et vivent ensemble un fantasme e trange : Wanco joue l’animal domestique. Wanco signifie 

d’ailleurs « Chien » en japonais (wan wan : oua oua) et c’est pourquoi Wanco fabrique des 

masques de chien en latex. » 524  Ici, le jeu de ro le dans la domination et la soumission trouve 

son versant animalisant et de finit les re gles du jeu. Selon Sally O’Reilly, la relation au corps 

animal contemporain est contradictoire, soit il est anthropomorphise , soit il est mange  par le 

syste me de pre dation525. On peut par exemple voir Oleg Kulik imiter pathe tiquement le chien 

lors d’une performance en 1994 a  Moscou526  intitule e Mad Dog, ou Kiki Smith sculpter une 

biche accouchant d’une femme avec, en 2002, la sculpture Born527. 

Les sens humains sont ceux qui connectent le plus factuellement l’humain avec son 

environnement. Ce sont eux aussi qui lui rappellent son animalite  et qui lui permettent 

pleinement de l’exprimer dans la dimension sensitive de son corps. Le the me des cinq sens est 

courant dans l’art e rotique, on peut le voir avec Les cinq sens528 grave s par Jan Saenredam entre 

1595 et 1596 puis pre s de quatre sie cles apre s, en 1981, avec Francesco Clemente dans Les cinq 

sens : I. Goût, II. Vue, III. Ouïe, IV. Odorat, V. Toucher529. On peut transposer ces cinq sens sous cinq 

principes e rotiques, que j’explore en les combinant a  travers les six miniatures de l’hexaptyque 

Les cinq sens530 . Ces principes peuvent e tre hie rarchise s selon les disjonctions sensorielles 

suivantes : 

                                                 
524 Agne s Giard, id., p. 188. 
525  Sally O’Reilly, Le Corps dans l’art contemporain, op. cit., p. 113. 
526  Figure 102 
527  Figure 103 
528 Figure 104 
529 Figure 105 
530 Production 21, Annexe III 

Figure 103 : Kiki Smith 
Born, 2002 
Bronze, 99,1 x 256,5 x 61 cm 
New York, Courtesy PaceWildenstein 
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1 - L’oculus voyeur :  

Pour me langer mon point de vue naturaliste et ma 

conside ration sur la perspective sphe rique 

expose e plus haut, je me suis recentre e sur le sens 

humain qui est le plus stimule  et qui permet la 

perception de mes travaux : les yeux. Ce dispositif, 

l’œil, est l’« interface entre l’externe et 

l’interne»531, entre l’obscurite  et la lumie re, entre la re alite  et la perception de la re alite . C’est le 

premier sens utilise  par le voyeur, il lui permet d’imprimer l’image « interdite » sur sa re tine, 

puis dans sa me moire, tout comme la figure d’Alcibiade dans Xanthippe pissant sur Socrate 

Alcibiade épiant532. 

 2 - Le râle sourd : 

Tout comme dans le corps extrasensoriel expe rimente  

chirurgicalement par Stelarc en 2006, avec son oreille 

sourde Extra Ear533, le ra le sourd est un son que l’on 

n’est pas sense  entendre sortir de la bouche humaine. 

Ce son intime capte  par le conduit auditif peut e tre un 

acteur dans l’e rotisme ; l’e tendue des onomatope es 

                                                 
531  Pascal Quignard, La nuit sexuelle, op. cit., p. 63 
532 Production 1, Annexe II 
533  Figure 106 

 

 
Figure 105 :  
Francesco Clemente 
Les cinq sens : I. Goût, 
II. Vue, III. Ouïe, IV. 
Odorat, V. Toucher, 
1981 
Pastels, chacun 66 x 
49,5 cm 
Zurich, Courtesy 
Thomas Ammann 

Figure 104 : 
Jan Saenredam 
Les cinq sens, 1595-
1596 
Se rie de gravures 
d’apre s Hendrick 
Goltzius, chacune 
17,6 x 12,2 cm 

 
 
 
 
 
 
Figure 106 : Stelarc 
Extra Ear, 2006 
Ope ration 
chirurgicale 
photographie e par 
Nina Sellars 
Stelarc.va.com.au 
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dans les bandes son des anime s hentai534  en est un exemple frappant. Dans le dessin de sa 

bouche, la figure masculine de la gravure Devoir Conjugal535 est celle qui repre sente le plus cette 

dimension sensorielle. 

 3 - La nausée 

Les shows de vomis 536  re alise s a  Tokyo dans la Sadistic 

Circus, sont des spectacles singuliers de jeunes femmes 

vomissant dans des bols. Le gou t est ici mis dans sa position 

e rotique la plus extre me, comme la figure vomissant dans 

les toilettes de la premie re vignette de ma se rie Les cinq 

sens 537 . Selon Georges Bataille : « […] la nause e varie 

suivant les personnes et sa raison d’e tre objective se 

de robe. […] Le domaine du de gou t et de la nause e est dans 

son ensemble un effet de ces enseignements. » 538 La nause e 

serait alors la re action obtenue par des sens trop stimule s 

dans leur animalite  la plus exacerbe e, provoquant 

ainsi un rejet que l’on pourrait appeler civilise . 

 4 - L’âcre puanteur 

Le lieu rituel he te rotopique le plus emble matique 

pour repre senter le de gou t odorant dans 

l’e rotisme sont tre s certainement les toilettes. 

De ja  immortalise es par Hans Bellmer dans sa 

photographie Sans titre539  en 1946, les cabinets 

semblent e tre le chef-lieu pour pouvoir exercer 

une sexualite  borderline. Ge rard Zwang l’exprime 

ainsi : « Le fait est irre ductible et n’a pas a  e tre 

juge  : plusieurs fois par jour, les humains utilisent 

les organes de l’amour pour exprimer leur vessie »540. Les Profiteroles au chocolat541 dessine es 

en 1993 par Yoshifumi Hayashi a  la mine de plombs, exprimeraient se mantiquement un lien 

entre l’alimentation, au travers des profiteroles, et l’e rotisme, avec la vision des derrie res nus a  

                                                 
534  Agne s Giard, L’imaginaire Érotique au Japon, op. cit., p. 80-81. 
535  Production 15, Annexe III 
536  Figure 107 
537 Production 21, Annexe III 
538  Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 62. 
539 Figure 108 
540 Muthe sius, Ne ret, Érotiques de l’Art, op. cit., p. 172. 
541  Figure 109 

 

Figure 107 : Les shows de vomis a  la  
Performance photographie e par Francis 
Loup, 17 juillet 2005 
Tokyo, Sadistic Circus 
 

Figure 108 : Hans Bellmer  
Sans titre, 1946 
Photo, colorie e, 17 x 12 cm 

Figure 109 : 
Yoshifumi Hayashi 
Profiteroles au chocolat, 
1993 
Dessin a  la mine de plombs 
extrait du livre « femmes 
de plombs » 
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peine humains, de fe quant. Selon Georges Bataille : « Les conduits sexuels e vacuent les 

de jections ; nous les qualifions de « parties honteuses », et nous leur associons l’orifice 

anal. »542 ; cette honte, qui place certaines pratiques e rotiques dans une cate gorie de viante, est 

repre sente e par la cinquie me figure de ma se rie Les cinq sens543 . L’homme urine dans une 

position inhabituelle, diverses de jections sont e parpille es un peu partout dans la sce ne ; cette 

sce ne, place e juste a  co te  de celle ou  deux figures copulent, fait le lien entre toutes les odeurs 

intimes. 

 5 - La texture visqueuse 

La cre me utilise e par la figure de ma gravure Extermination 

pilaire 544  explore le dernier sens e rotique. Tout comme 

l’installation interactive Trou545 re alise e en 2017 par Mireia 

Donat Melu s : le spectateur doit mettre sa main dans un trou 

pendant qu’une came ra filme la sce ne depuis l’inte rieur. Ma 

premie re gravure, toute premie re d’ailleurs, parlait de ja  du « 

hors de soi ». Le titre est e vocateur : On n’était pas nous-

même 546  et re sume mon propos sur l’e vaporation ou 

l’exaltation des cinq sens. Cette sce ne, qui n’a jamais e te  

acheve e, repre sente deux amants qui fument apre s l’acte, 

apparemment si spontane  que la femme n’a pas eu le temps 

d’enlever comple tement ses bas. « On n’e tait pas nous me me 

», comme la honte d’avoir quitte  son statut d’e tre civilise  pour plonger dans les travers primitifs 

et animaux de l’acte sexuel. Pour conclure, Georges Bataille e crit : « Nous pensons d’ailleurs que 

le de lire des sens nous ravale au rang des be tes. »547 

 

Malgre  tout c’est la chasse aux poils, en Occident les publicite s montrent des femmes qui 

rasent leurs jambes imberbes pendant que des Chinoises enfilent des collants de poils pour 

re vulser les peloteurs dans le me tro. Pour re pondre a  cette absurdite , je dessine mes figures 

fe minines avec leurs poils, que seule la figure d’Extermination pilaire548 e limine dans un rituel 

aquatique. Les femmes sont invite es de manie re insistante a  raser leur animalite  pour avoir l’air 

« propre » : c’est l’aseptisation qui s’invite dans l’e rotisme. Cette que te ide ale d’un corps sans 

                                                 
542 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 61. 
543 Production 21, Annexe III 
544 Production 20, Annexe III 
545 Figure 110 
546  Production 20, Annexe III 
547  Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 163. 
548  Production 24, Annexe IV 

Figure 110 : Mireia Donat Me lu s 
Trou, 2017 
Installation, fibre en nylon, aluminium 
et silicone, dimensions variables 
Valencia 
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poils n’en reste pas moins un peu plus qu’une simple question esthe tique ; elle n’est d’ailleurs 

pas seulement applique e au corps fe minin, mais de plus en plus sur celui masculin. Le corps 

de pouille  de ses re sidus animalesques atteindrait un statut e rotique hyper-civilise  le 

positionnant sur le me me e talage que les objets commerciaux, toujours afin de se duire le 

consommateur. Mais peut-on aseptiser l’e rotisme quand celui-ci ne serait, selon la the orie 

Bataillienne, qu’un de passement de toute condition humaine, quelle que soit son animalite  ou 

sa civilite  ? Meret Oppenheim confirme ce paradoxe absurde a  travers sa tasse Object (Déjeuner 

en fourrure) 549  re alise e en 1936 : dans cette 

œuvre l’objet et l’animal trouvent leur point de 

jonction, et cela produit un objet dysfonctionnel 

dro lement sensitif.  

 La censure dans l’e rotisme a commence  a  

e tre abolie au XXe sie cle, mettant la biense ance 

civilise e et religieuse des sie cles pre ce dents a  mal. 

Ce sie cle est marque  par l’absence et le 

de passement des anciennes limites avec une 

« escalade dans l’impudeur, le spectaculaire et le 

the a tral. » 550 C’est le glissement d’une re pression 

a  son extre me contraire et la libe ration des mœurs par la sexualite . D’une part libe re , d’autre 

part banalise  : le sexe devient une revendication et le slogan de la re volution sexuelle de mai 

1968. Cependant, selon Michel Foucault : 

Il faut donc admettre trois ou quatre the ses contraires a  celle que suppose le the me d’une sexualite  
re prime e par les formes modernes de la socie te  : la sexualite  est lie e a  des dispositifs re cents de pouvoir ; 
elle a e te  en expansion croissante depuis le XVIIe sie cle ; l’agencement qui l’a soutenue depuis lors n’est 
pas ordonne  a  la reproduction ; il a e te  lie  de s l’origine a  une intensification du corps – a  la valorisation 
comme objet de savoir et comme e le ment dans les rapports de pouvoir.  […] Or, si la politique du sexe ne 
met pas en œuvre pour l’essentiel la loi de l’interdit, mais tout un appareil technique, s’il s’agit pluto t de la 
production de la « sexualite  » que la re pression du sexe, il faut abandonner une telle scansion, de caler 
l’analyse par rapport au proble me de la « force de travail » et abandonner sans doute l’e nerge tisme diffus 
qui soutient le the me d’une sexualite  re prime e pour des raisons e conomiques.551 
  

En effet, on pourrait dire que mai 1968, loin d’avoir libe re  tout le monde, n’a pas le moins du 

monde atte nue  le sexisme, tendant me me a  l’amplifier en accordant aux femmes autant de 

liberte s que de nouveaux asservissements e conomiques, directement lie s a  leur 

conditionnement avilissant de femme-animale ou de femme-objet. Cette « libe ration 

te le guide e » profite aux entreprises prospe rant dans les milieux de la cosme tique et de la mode, 

                                                 
549 Figure 111 
550  Paul Ardenne, L’image corps : Figures de l’humain dans l’art du XXe siècle, E ditions du Regard, 2001, p. 291. 
551  Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 141-151. 

 

Figure 111 : Meret Oppenheim 
Object (Déjeuner en fourrure), 1936 
Tasse recouverte de fourrure, soucoupe et cuiller 
New York, Collection, The Museum of Modern Art, 
Purchase 
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et nous le crient chaque jour sur leurs panneaux publicitaires. Cependant, dans l’art e rotique la 

repre sentation de la vulve devient plus fre quente que celle du pe nis ; ce sera pourtant ce 

processus de de senfouissement552  qui lassera, a  force de faire e jaculer le regard553 . En effet, 

selon Paul Ardenne : « trop violemment exprime , l’e rotisme use le regard. » 554  A  force de 

soulever les tissus pour surexposer l’organe sexuel ceux-ci « masculins ou fe minins, ne sont plus 

excitants. Ils ne sont me me plus laids comme Freud pouvait encore l’e crire dans les anne es 30. 

Ils n’ont plus d’attraits […]. Ils ne vibrent plus, ils ne marchent plus, ils pourrissent dans 

l’indiffe rence. » 555 explique Bernard Lafargue. 

 Les ve tements sont le support qui pallieraient ce proble me de surexposition e rotique, 

que l’on pourrait appeler pornographique d’ailleurs ; selon Georges Bataille : « La nudite  ruine 

la biense ance que nous nous donnons dans nos ve tements. […] Nous ajoutons a  la nudite  

l’e trangete  des corps a  demi-ve tus, dont les ve tements ne font que souligner le de sordre d’un 

corps, qui en plus d’e tre de sordonne , qui en est plus nu. »556 Si pour Bataille le tissu souligne le 

de sordre chaotique de l’e rotisme au sein de la figure nue, pour Peter Sloterdijk, la literie est le 

paralle le le plus criant avec le giron maternel et son placenta ute rin : 

De fait, les lits et leurs ustensiles, tout particulie rement les 
oreillers, les draps, les couettes et les e dredons, ont un lien aussi 
clair que discret avec l’organe-pour-toi des premiers temps. Avec 
une joyeuse insignifiance, ces objets du quotidien prolongent la 
fonction de l’Avec comme comple ment originel et cre ateur de 
l’espace intime […]557  
 

Suivant ces conditions, le tissu dans l’e rotisme est tre s 

associe  a  la sphe re intime de l’individu qui le pratique. 

Cet aspect du tissu érotique est utilise  depuis des 

centaines d’anne es a  travers l’art e rotique. 

Ainsi, en utilisant l'importance codifie e du de cor 

propre a  Fragonard, les objets et leur disposition dans 

l'espace, composent mes de cors et regorgent de 

nombreux sens symboliques. J'ai plusieurs fois parodie  des tableaux Rococo, de ja  dans la 

gravure Pingouin curieux 558  inspire  du tableau Le feu aux poudres 559  peint en 1778 par 

Fragonard. Les plis des rideaux en haut du tableau de Fragonard, de ja  tre s suggestifs, entrent 

                                                 
552  Paul Ardenne, L’image corps : Figures de l’humain dans l’art du XXe siècle, op. cit., p. 297. 
553  Ibid. 
554  Paul Ardenne, id., p. 292. 
555  Bernard Lafargue, Nude or naked ? Avant-propos, Figures de l’Art n°4, Eure dit, 1999, p. 11. 
556  Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 182. 
557  Peter Sloterdijk, Bulles, Sphères I, op. cit., p. 390. 
558 Production 8, Annexe II 
559 Figure 112 

Figure 112 : Jean-Honore  Fragonard 
Le feu aux poudres, 1778 
Huile sur toile, 37 x 45 cm 
Paris, Muse e du Louvre 
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dans un univers qui l'est encore plus dans 

ma re interpre tation grave e. L'accentuation 

mise sur ces plis prend une dimension plus 

assume e, il est certain que le contexte 

contemporain n'observe pas les me mes 

tabous sur la sexualite  qu'au XVIIIe sie cle. La 

vulve de la femme e tant quelques plis de 

chair, il n'est pas difficile d'en glisser des 

allusions dans les tissus e pars de mes 

sce nes. Ces me mes similarite s se trouvaient 

de ja  dans les shunga japonais. Les tissus a  

motifs des kimonos japonais560  mettent en 

avant le jeu entre le corps habille  et de shabille . Dans la se rie Prélude au désir de Kitagawa 

Utamaro561, la sce ne sexuelle est encadre e par des tissus, et l'on voit 

une allusion a  la vulve fe minine assez explicite dans le plisse  du drap 

a  droite de l'image. J'ai re alise  la me me retranscription graphique 

dans le plisse  du rideau a  l'arrie re-plan de la gravure Le cauchemar 

de Léda 562 . Pourtant, le de shabille  dans les sce nes picturales 

japonaises de l'e re d’Edo n'a pas la me me finalite , ni la me me 

signification culturelle, que le de shabille  utilise  pour les sce nes 

e rotiques françaises du XVIIIe sie cle. Si dans les tableaux 

occidentaux, les artistes utilisaient le tissu pour mettre en valeur les 

courbes de la figure fe minine, les sce nes japonaises l’utilisaient pour 

montrer ce qu'il se trame sous les couvertures. La nudite  au Japon 

est aborde e diffe remment, tre s certainement a  cause de la mixite  des 

bains publics qui e taient de rigueur a  l’e poque563.  

Les Modernes Occidentaux eux aussi exploreront bien plus 

tard les vertus e rotiques des tissus. Ainsi, on retrouve la culture et 

                                                 
560 L'esthe tique lie e aux motifs des tissus des kimono est tre s importante, aussi bien dans l'ukiyo-e que dans la shunga. 
Ces images flottantes sont me me l'e quivalent des magazines de mode actuels, elles lançaient les tendances vestimentaires. 
Propos argumente s par Gise le Lambert dans Les beautés féminines et la vie quotidienne, Mode de vie et évolution de l’idéal féminin 
[en ligne]  Disponible sur : http://expositions.bnf.fr/japonaises/arret/03-2.htm 
561 Figure 113 
562 Production 10, Annexe II 
563 Sophie Makariou, Trésors érotiques japonais du Musée Guimet, E ditions La Martinie re, 2015, p. 5. 

Figure 113 : Kitagawa Utamaro 
Série « Prélude au désir », e poque d’Edo, 1799 

Estampe polychrome, 25,5 x 37,9 cm 
Paris, Muse e Guimet 

Figure 114 : Otto Dix 
Portrait de la danseuse Anita 
Berber, 1925 
Huile et de trempe sur 
contreplaque , 120 x 65 cm 
Stuttgart, Galerie der Stadt 
Stuttgart 
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l’art du tissu e rotique avec Otto Dix, notamment a  travers son Portrait 

de la danseuse Anita Berber 564  en 1925 et dans son triptyque 

Métropole565, re alise  entre 1927 et 1928 ; dans cette œuvre-ci on peut 

voir que le tissu du manteau de fourrure d'une des prostitue es se 

transforme en un organe fe minin plus que suggestif, l'artiste a alors 

me lange  une conception du tissu e rotique orientaliste avec la nudite  

exacerbe e propre a  l'art occidental. La culture de la petite culotte 

rhabillera les sexes fe minins trop de senfouis, avec par exemple en 

1972, William N. Copley a  travers Devil in Miss Jones 566  ; cette 

tendance e rotique trouve son apoge e dans la culture japonaise 

contemporaine567 . La culotte rhabillerait les sexes surexpose s, les 

censurant a  nouveau pour ne pas que l’on s’en lasse. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
564 Figure 114 
565 Figure 115 
566 Figure 116 
567 Agne s Giard, L’imaginaire Érotique au Japon, « L’amour des culottes », op. cit., p. 8-30. 

Figure 116 : William N. Copley 
The Devil in Miss Jones, 1972 
Peinture acrylique sur toile, 130 x 97 cm 
Anvers, Lens Fine Art 

Figure 115 : Otto Dix 
Métropole (triptyque, aile 
droite), 1927-1928 
Technique mixte sur bois, 181 
x 101 cm 
Stuttgart, Galerie der Stadt 
Stuttgart 
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La femme-territoire dans la théorie érotique Bataillienne 

 
En lisant le livre L’Érotisme de Georges Bataille, ce choc matie re/esprit m’est apparu 

comme une ve ritable tare, et pour la conside ration de la femme en ge ne ral, et par extension 

dans le domaine qui nous inte resse, celui de l’e rotisme. La the orie e rotique Bataillienne trouve 

ses racines dans l’isolement auquel l’homme serait soumis, par les limites de son corps et la 

solitude de son e tre ; l'auteur l'explique comme suit : « A  la base, il y a des passages du continu 

au discontinu ou du discontinu au continu. Nous sommes des e tres discontinus, individus 

mourant isole ment dans une aventure inintelligible, mais nous avons la nostalgie de la 

continuite  perdue. Nous supportons mal la situation qui nous rive a  l'individualite  de hasard, a  

l'individualite  pe rissable que nous sommes. » 568 . Cette the orie aborde l'e rotisme ve cu 

individuellement et fait tre s peu cas de la relation e rotique entre les sexes oppose s, autrement 

que dans un rapport de forces. Par exemple, les rares moments ou  Bataille mentionne l’activite  

et la participation de la femme dans l’acte e rotique, c’est principalement dans un ro le de victime, 

de ja  de s son introduction : 

Dans le mouvement de dissolution des e tres, le partenaire masculin a en principe un ro le actif, la partie 
fe minine est passive. C'est essentiellement la partie passive fe minine, qui est dissoute en tant qu'e tre 
constitue . Mais pour un partenaire masculin la dissolution de la partie passive fe minine n'a qu'un sens  : 
elle pre pare une fusion ou  se me lent deux e tres a  la fin parvenant ensemble au me me point de 
dissolution. […] Mais, de s maintenant, j'insiste sur le fait que le partenaire fe minin de l'e rotisme 
apparaissait comme la victime, le masculin comme le sacrificateur, l'un et l'autre, au cours de la 
consommation, se perdant dans la continuite  e tablie par un premier acte de destruction.569 

 
Ou encore comme un animal a  chasser, sous pre texte d'une attitude fe minine pre tendument 

passive, dont l'unique but serait d'obtenir le de sir des hommes : 

 En principe, un homme peut aussi bien e tre l'objet du de sir d'une femme, qu'une femme e tre 
l'objet du de sir d'un homme. Cependant la de marche initiale de la vie sexuelle est le plus souvent la 
recherche d'une femme par un homme. Les hommes ayant l'initiative, les femmes ont le pouvoir de 
provoquer le de sir des hommes. Il serait injustifie  de dire des femmes qu'elles sont plus belles, ou me me 
plus de sirables que les hommes. Mais dans leur attitude passive, elles tentent d'obtenir, en suscitant le 
de sir, la conjonction a  laquelle les hommes parviennent en les poursuivants. Elles ne sont pas plus 
de sirables, mais elles se proposent au de sir. 
 Elles se proposent comme des objets au de sir agressif des hommes.570 
 

Ou bien de manie re objective e, selon une valeur mone taire, qui serait le prix de son 

consentement : « Il n'y a pas en chaque femme une prostitue e en puissance, mais la prostitution 

est la conse quence de l'attitude fe minine. […] A  moins qu'elle se de robe comple tement par un 

parti pris de chastete , la question est en principe de savoir a  quel prix, dans quelles conditions 

elle ce dera. »571. L'e tude de l'auteur sur « L'e nigme de l'inceste » a  travers les travaux de Claude 

                                                 
568 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 17. 
569 Georges Bataille, id., p. 19-20. 
570 Georges Bataille, id., p. 139-140. 
571 Georges Bataille, ibid. 
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Le vi-Strauss, offre cette fois-ci une vision de la femme territoriale et/ou mate rielle : 

Le vi-Strauss a montre , dans l'institution archaî que du mariage, le ro le d'un syste me d'e change distributif. 
L'acquisition d'une femme e tait celle d'une richesse, et me me la valeur en e tait sacre e : la re partition des 
richesses, que l'ensemble des femmes constituait, posait des proble mes vitaux, auxquels devaient 
re pondre des re gles. […] Des circuits d'e changes ou  les droits sont d'avance de termine s peuvent seuls 
aboutir […] a  la distribution e quilibre e des femmes entre les hommes a  pourvoir.572 
 

Deux sous-chapitres plus loin, Georges Bataille indique que l'auteur, Claude Le vi-Strauss, insiste 

sur cet aspect « de la valeur des femmes, a  savoir leur utilite  mate rielle. »573  Et quelques 

chapitres avant il e chelonnait la beaute  de la femme en ces termes : « Rien de plus de primant 

pour un homme, que la laideur d'une femme, sur laquelle la laideur des organes ou de l'acte ne 

ressort pas. La beaute  importe au premier chef en ce que la laideur ne peut e tre souille e, et que 

l'essence de l'e rotisme est la souillure. […] Plus grande est la beaute , plus profonde est la 

souillure. »574 Cette citation s'aligne avec la pratique du bukkake, l'e jaculation faciale, comme 

l'explique Agne s Girard dans son recueil L'imagerie érotique au Japon : « Il existe 

d'innombrables variantes du bukkake […] leur point commun c'est d'exposer la partie la plus 

ange lique d'une femme a  l'expe rience de la ve rite . »575. Tout comme Xanthippe urine sur Socrate 

dans ma gravure Xanthippe pissant sur Socrate, Alcibiade épiant576, son jet d'urine bafouant et 

souillant les discours poe tiques sur l'Éros des Antiques, avec lesquels Socrate se prote ge. 

 Nous conviendrons que les conside rations de Bataille sur la femme, et de sa le gitimite  

dans l’acte e rotique, sont rallie es a  l’ide e du de sir de la matie re et de la possession de l'objet 

d'un de sir. L'attitude pre tendument passive de la femme lui donne un sens e rotique presque 

exclusivement consommable – dans une dimension e rotique qui peut e tre, certes, sacre e. Dans 

le livre de Georges Bataille, il n’est a  aucun moment question de cerner les plaisirs e rotiques de 

la femme, ou de leur fonctionnement ; l'ouvrage e tant pluto t tourne  vers la violence sacrificielle 

dans l'e rotisme, et concentre  sur l'instinct chasseur de l'e tre masculin, qui n'est pas sans 

rappeler la vision socratique du dieu E ros. Le parti masculin est conside re  par Georges Bataille 

comme le parti le plus actif de l'e rotisme577. Ceci dit, suivant la conside ration e rotique ou  la 

femme est objective e et re duite a  un e tat passif, celle-ci ne trouve pas de justification the orique 

sinon celle pose e par les Antiques, cite e dans les chapitres pre ce dents. Cela pose un proble me 

e vident pour la juste conside ration des genres et pour l'e galite  entre les sexes. Cela e tait 

                                                 
572 Georges Bataille, id., p. 213. 
573 Georges Bataille, id., p. 217. 
574 Georges Bataille, id., p. 156. 
575 Agne s Giard, L'imaginaire érotique au Japon, op. cit., p. 37. 
576 Production 1, Annexe II 
577 Ce n’est pas ne cessairement du fait de l'auteur spe cifiquement, au vu du statut des femmes en 1957, date de 
publication de L’Érotisme. Mais pour autant, l'ouvrage manque d'une certaine diversite  dans sa conside ration de l'e rotisme, 
notamment au niveau du point de vue des genres. Beaucoup de pistes sont cependant pertinentes, notamment sur l'e tude de 
l'extre me e rotique atteint par Sade. 
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pourtant de ja  de crie  avant l'e criture de l'ouvrage de Georges Bataille, puis quelques de cennies 

plus tard par nombre d'intellectuel.le.s578. 

 Pour revenir sur les manquements du livre de Georges Bataille, la femme, e carte e de ses 

the ories sur l'e rotisme, en contrecarrait pourtant la plus importante, a  savoir, la discontinuite  

auquel l’homme est irre me diablement rive 579. En effet, si l’homme est rive  toute sa vie a  e tre 

seul dans son corps, le rapport sexuel e tant a priori le seul moyen d'y reme dier, ce n’est pas le 

cas pour les femmes dont le ventre s’arrondit, et qui portent en elles, durant neuf mois, un autre 

e tre humain en gestation. Cette angoisse de la discontinuite  est une caracte ristique masculine 

naturelle immuable. Pour une femme ce n'est pas un fait permanent, ni irre me diable, sa faculte  

biologique a  tomber enceinte lui permet d'avoir une relation continue avec un autre e tre 

humain durant un laps de temps de fini, de ses premie res menstruations jusqu'a  sa me nopause. 

Cette the orie se retrouve donc invalide e pour moitie . On pourrait dire que dans son livre, 

Bataille, adopte un point de vue principalement, voire exclusivement masculin, ce qui est 

fortement proble matique lorsque l’on parle de rapports e rotiques entre deux sexes oppose s. Le 

rapport objective , passif, du parti fe minin, face au rapport actif, possesseur, et donc dominateur 

du parti masculin, positionne les deux sexes dans un rapport de force que la socie te  patriarcale 

a re ussi a  maintenir en faveur du sexe masculin jusqu'au milieu du XXe sie cle – jusqu'a  ce que 

les femmes aient des droits d'inde pendance. Seulement, depuis quelques anne es, les voix 

scandent pour l'abolition de ce rapport de force, que le syste me patriarcal projette de manie re 

binaire comme une rencontre de forces contraires, de soumission ou de domination, de l'un ou 

de l'autre sexe580. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
578 Parmi Michel Foucault, Simone De Beauvoir, Judith Butler etc. 
579 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 17. 
580 Digression 3 : La frustration biologique inter-genre e dans l’he te rosexualite  

Figure 117 : Niki de Saint 
Phalle 
La mariée (Eva Maria), 1963 
Grillage, pla tre, dentelle 
encolle e, jouets divers peints, 
226 x 200 x 100 cm 
Paris, Centre Georges 
Pompidou 
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 Niki de Saint Phalle de ja  soulevait cette proble matique des pouvoirs cre ateurs 

biologiques de la femme en face des cre ations extra-biologiques des hommes, avec ses 

sculptures fe minines en robe de marie e581 ; ses figures portent un enfant sur leur sein droit et 

leur robe est macule e de constructions humaines, d'animaux et parfois de plantes. Dans cette 

perspective plastique, en la couplant avec la the orie des Antiques sur la scission 

masculine/esprit et fe minine/matie re, et donc en se re fe rant alors a  la pratique socratique de 

la maî eutique, si l’enfant est issu de l’accouchement fe minin, les constructions, les buildings, les 

voitures, seraient-il alors issus de l’accouchement masculin ? Une passerelle se cre e alors entre 

l'accouchement fe minin, deus pourrait-on dire, puisqu'il cre e  d'autres e tres humains, et 

l'accouchement masculin qui cre e  la me canique, que l’on pourrait alors appeler mecha. Mais si 

pendant longtemps les femmes s'occupaient de la gestation et de l'e ducation de la matie re 

humaine et les hommes de l’assemblage me canique et technique de la matie re naturelle, ce n'est 

qu'a  partir de notre e re technologique que les femmes ont pu enfin mettre a  profit leur pouvoir 

de cre ation me canique et se hisser au me me rang que les hommes pour participer a  l'e volution 

technologique582. Les domaines techniques et technologiques desquels les femmes e taient le 

plus exclues par la domination et l'omnipre sence masculine sont ceux de la chasse, puis par 

extension, celui de la guerre et donc de l'outillage guerrier, a  savoir, l'armement, comme 

l'explique la professeure d'anthropologie Italienne Paola Tabet : 

On voit donc s'affirmer une tendance a  de crire la division sexuelle du travail a  l'aide de parame tres assez 
homoge nes. En particulier, un certain accord semble se faire sur le caracte re « naturel » [l'auteure cite 
Le vi-Strauss], presque originel, et comple mentaire de cette division, me me pour ceux qui reconnaissent 
l'importance que peut avoir dans l'ine galite  le monopole masculin de la chasse et de la guerre, donc celui 
des armes.583 
 

En France, cette exclusion durera jusqu'en 1914, les hommes e tant partis au front, il ne restait 

pas assez de main d’œuvre pour fabriquer les obus et les munitions ne cessaires pour pouvoir 

gagner la premie re guerre mondiale. Des femmes furent alors appele es dans les usines 

françaises et ont participe  tre s activement a  la production de l'armement française : ce sont les 

munitionnettes. 

 C'est cette omnipre sence masculine dans les domaines techniques, plus 

particulie rement ceux de l'armement, qui est a  l'origine du concept de femme-territoire. En effet, 

                                                 
581 Figure 117 
582 Nous pouvons, entre autres, citer Hedy Lamarra inventrice du bluetooth et du Wi-Fi et la docteure Shirley Jackson pour 
la fibre optique. 
583 Pour e tayer ces propos, l'auteure cite Kathleen Gough, « The Origin of the Family », E dition R. R. Reiter, Toward an 
Anthropoly of Women, New York and London, Monthly Review Press, 1975 et Bernart Arcand, « Essai sur l'origine de l'ine galite  
entre les sexes », Anthropologie et Sociétés I, 1977, 1-14. 
 Paola Tabet, « Les Mains, les outils, les armes », revue française d'anthropologie L'homme, Juillet-De cembre, 1979, p. 
9. 
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les socie te s archaî ques sont potentiellement a  la source d’une organisation sociale, e conomique 

et politique que l’on appelle patriarcale. Comme l'explique l'auteure Ste phanie Coontz : « Les 

e tudes re centes donnent raison a  Engels : les rapports entre les sexes semblent plus e galitaires 

dans les socie te s primitives de chasseurs-cueilleurs et la position des femmes s’aggrave avec 

l’e mergence de la stratification sociale, de la proprie te  prive e, de l’agriculture et de l’E tat. »584, 

on pourrait en conclure que la se dentarisation des socie te s primitives humaines marque le 

de but du syste me patriarcal tel qu'on le connaî t aujourd'hui, et par conse quent, de 

l'objectivation et de l'appropriation de la femme de manie re territoriale et mate rielle. Si l'on 

s'attarde sur cette citation que Georges Bataille tient de Claude Le vi-Strauss585 : « McLennan et 

Spencer ont vu, dans les pratiques exogamiques la fixation par la coutume des habitudes de 

tribus guerrie res, chez lesquelles la capture e tait le moyen normal d'obtenir des e pouses. »586, 

cela nous montre un autre aspect de la femme-territoire, qui e tait, il y a fort longtemps, une 

femme que l’on viole pour s’approprier ge ne tiquement des terres, en outre, un ve ritable 

re ceptacle ge ne tique, comme une re compense qui marquerait la fin d'une conque te guerrie re 

territoriale victorieuse. 

 Dans les socie te s plus modernes voire contemporaines, la femme-territoire serait une 

femme que l’on enferme jalousement et que l’on re prime pour e tre su r que la descendance de 

l’e tre masculin qui compte se reproduire avec elle est bien le gitime. Le caracte re volatile du 

sperme serait la cause de ces comportements excessifs voire pathologiques, qui ne sont 

e videmment pas syste matiques. En effet, l’homme expulse des millions de parties de lui-me me, 

et de potentialite s d'un autre e tre, dans un autre corps fe minin, e tranger au sien. C'est ce corps 

e tranger qui s’assurera de la gestation de leur cre ation humaine commune, de sa vigueur et 

enfin, de sa naissance. Historiquement pourtant, de s le XVIe sie cle notamment, comme le note 

Claudine Sagaert dans son livre Histoire de la laideur féminine, le parti masculin s'est longtemps 

de douane  de toute responsabilite  ne faste dans le processus de gestation de la vie humaine, et 

les femmes ont longtemps e te  soupçonne es d'e tre les seules responsables des maladies ou des 

« anomalies » de leur proge niture : 

 Les femmes juge es de nature es deviennent les responsables « de la de ge ne rescence de la 
descendance »587. 
 Au XVIe sie cle, de ja , on pouvait lire sous la plume de Corneille Agrippa : « Si les me res sont folles, 
les enfants aussi sont folx ; si les me res sont prudentes, les fils sont remplis de prudences. ». Dans une 

                                                 
584 Ste phanie Coontz et Petra Henderson, « Formes de proprie te , pouvoir politique et travail des femmes au de but des 
socie te s de classes et des E tats », dans Travail des femmes, pouvoir des hommes sous la responsabilite  de Nicole Chevillard et 
Se bastien Leconte, 1986, La Bre che-PEC, Montreuil. 
585 Claude Le vi-Strauss, Structures élémentaires de la parenté, Presses Universitaires de France, 1949, p. 30. 
586 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 210. 
587 L'auteure cite Joseph Raulin, De la conservation des enfants ou les moyens de les fortifier... depuis l'instant de leur 
existence jusqu'à l'âge de la puberté, Paris, chez Merlin, 1768, p. 203. 
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approche similaire, Je ro me Cardan, dans son ouvrage De la subtilité et subtiles inventions, avait lui aussi 
suppose  que la laideur morale des hommes est relative au fait qu'« ils sont engendre s de femmes viles […] 
de paillardes, impudiques, menteresses, gourmandes, opinia tres ». Moreau, au XVIIIe sie cle, note pour sa 
part que le pe re de termine la beaute  et l'intelligence alors que la me re influe sur les penchants et les 
passions. Les me decins en ont la certitude : le moral est de termine  par le biologique.588 
 

Dans ma conside ration the orique de l’acte e rotique, la confiance entre les e tres e rotiques qui 

participent a  la me me sce ne sexuelle, est primordiale. Or, a  partir du moment ou  l’humain s'est 

se dentarise  et qu’il ne survivait plus mais s'organisait autour de son propre confort – notre 

e poque se rapprocherait de l'apoge e du confort humain au de triment de son environnement 

naturel –, et que les premie res religions monothe istes ont e merge , l’organisation socie tale 

humaine a longtemps dote  la femme de nombreux vices. D’une part pour l’incompre hension du 

fonctionnement de son corps, d’autre part pour sa nature pre tendument de moniaque 589 , 

comme l'explique Claudine Sagaert a  travers l'exemple de la figure de la sorcie re par exemple : 

Apre s l'e tude des textes pre ce dents, ne peut-on affirmer que philosophes, me decins et e crivains, en 
fabriquant la laideur ontologique de la femme, ont autorise  un certain fe minicide ? […] on est en droit de 
se demander si ce lien entre culture et barbarie ne s'est pas incarne  a  une e poque ou  l'on a extermine  des 
femmes, en les assimilant ainsi a  la figure de l'autre, de l'e tranger, du hors-norme. Si des hommes ont e te  
qualifie s de sorciers, ce sont surtout des femmes qui, de 1400 a  1700 environ, sont devenues la ve ritable 
cible de la « chasse aux sorcie res ». Durant cette pe riode, pour la premie re fois dans l'Histoire, nous 
assistons a  la perse cution d'un sexe en particulier.590 

 
La figure de la prostitue e serait une sorte d'extension ou de figure comple mentaire a  celle de la 

sorcie re, comme le montre cette citation de Georges Bataille : « L'aspect sacre  de l'e rotisme 

importait davantage a  l'E glise. Ce fut pour elle la raison majeure de se vir. Elle bru la les sorcie res 

et laissa vivre les basses prostitue es. Mais elle affirma la de che ance de la prostitution, s'en 

servant pour souligner le caracte re du pe che . »591. On pourrait ainsi voir les sorcie res comme 

des compe titrices face aux me decins, par leurs breuvages mystiques et leurs mixtures a  base de 

plantes ; les prostitue es seraient quant a  elles les figures de la mise en garde, qui ont permis le 

de veloppement d’une culture de l'e rotisme et de la sexualite  culpabilisante, encourage e par les 

institutions religieuses. Les diffe rences entre les individus sont une fois de plus une source de 

peur et d’angoisse, comme pour les racismes, qui, dans le cadre du sexisme, demande pourtant 

une coope ration vitale pour la survie et la propagation de l’espe ce. 

 La finalite  e rotique e tant reproductive, de moins en moins syste matiquement certes592, 

la socie te  occidentale s’est organise e autour d’un discours complexe autour du sexe593 qui sert 

                                                 
588 Claudine Sagaert, Histoire de la laideur féminine, op. cit., p. 79. 
589 On pourrait citer Pythagore par exemple : « Il y a un principe bon qui a cre e  l'ordre, la lumie re et l'homme et un 
principe mauvais qui a cre e  le chaos, les te ne bres et la femme. » cette citation de Pythagore ouvre le livre de Simone de Beauvoir, 
Le deuxième sexe, I, 1949, Folio essais, 2016. 
590 Claudine Sagaert, id., p 60. 
591 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 149. 
592 « […] le sentiment de ple thore que nous avons n'est pas lie  a  la conscience d'engendrer. » 
 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 109. 
593 Michel Foucault, Histoire de la sexualité 1 La volonté de savoir, op. cit. 
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son bon fonctionnement, parfois au de triment de la conside ration de la femme en tant qu’e tre 

humain, via son objectivation ou son animalisation, qui sont des vecteurs de perfectionnement 

ou de de ge ne rescence de l’humanite  dite civilise e. Ces notions peuvent s’e largir au deus animal, 

qui serait selon Georges Bataille « […] le monde humain qui, forme  dans la ne gation de 

l'animalite , ou de la nature, se nie lui-me me et, dans cette seconde ne gation, se de passe sans 

toutefois revenir a  ce qu'il avait d'abord nie . »594 . Dans cette ne gation, l'humain trouverait 

l'e chappatoire et le de passement de son animalite  dans le pouvoir de la mecha des objets qu’il 

cre e, comme l'explique Baudrillard dans son livre Le système des objets : « [Les objets] sont en 

train de devenir, aujourd'hui ou  s'effacent les instances religieuses et ide ologiques, la 

consolation des consolations, la mythologie quotidienne qui absorbe l'angoisse du temps et de 

la mort. » 595 . La vision e rotique contemporaine est de plus en plus me canise e pluto t 

qu'animalise e, l'humain tendant syste matiquement a  nier son animalite , associe e a  son corps 

(a  la matie re naturelle), qui serait un frein pour son immortalite  (lie e au deus), vers lequel la 

technologie (mecha) tendrait a  l'amener. Dans cette perspective transhumaniste, Jean 

Baudrillard aborde la the matique du robot dans son chapitre « Gadgets et robots » : 

A  ce titre, le mythe du robot re sume toutes les voies de l'inconscient dans le domaine de l'objet. C'est le 
microcosme symbolique a  la fois de l'homme et du monde. C'est la synthe se entre la fonctionnalite  absolue 
et l'anthropomorphisme absolu. […] Si le robot affiche aussi clairement son caracte re de prothe se 
me canique (son corps est me tallique, ses gestes sont discontinus, saccade s, inhumains), c'est pour fasciner 
en toute se curite . S'il e tait le double de l'homme jusque dans sa souplesse gestuelle, il susciterait 
l'angoisse.596 

 
Cinquante ans apre s ce texte, des robots comme Sophia597  ont pourtant vu le jour, et cette 

angoisse, que Jean Baudrillard pensait rassure e par une dysfonction volontaire qui laisserait 

pour toujours au robot son caracte re me canique volontairement visible, s'efface peu a  peu pour 

laisser place a  des copies robotiques humaines, a  la gestuelle algorithmique de plus en plus 

humanoî de et, de fait, angoissante parce qu'elle « vole », en le copiant, le caracte re singulier qui 

de finit l'e tre humain. Les de couvertes du XXe sie cle balaient les ve rite s antiques a  propos du 

corps et son rapport canonique harmonieux et unique vers une reconside ration du corps plus 

fragmente e, de faillante et fragile598. 

 

 

 

                                                 
594 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 89-91. 
595 Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 136. 
596 Jean Baudrillard, id., p. 169. 
597 Sophia est un robot humanoî de cre e  en 2015 par Hanson Robotics, entreprise base e a  Hong Kong. Ce robot interagit 
avec d'autres e tres humains en s'adaptant a  leur comportement. 
598  Sally O'Reilly, Le corps dans l'art contemporain, op. cit., p. 146. 
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L'objectivation du désir humain à travers les objets 

 
  A  la me canique biologique humaine s'ajoute celle cre e e par l'humain. Alors que l'humain 

de pend de la premie re, il cre e  la deuxie me pour se rapprocher un peu plus de Dieu en 

optimisant artificiellement sa me canique primitive599. La me canique sexuelle humaine a, quant 

a  elle, de ja  e te  transcende e par les couveuses et l'inse mination artificielle. Des humains cre e s 

en laboratoire : la prophe tie d'Aldous Huxley 600  se re alise. Des allusions a  ces mecha sont 

disse mine es dans mes sce nes, je fais l’analogie entre la me canique de l’objet et la me canique 

biologique du corps humain, comme les prises e lectriques dans la gravure Palpations601  par 

exemple. La me taphore de la prise e lectrique est inte ressante, son fonctionnement est base  sur 

celle des organes sexuels humains – la prise femelle et la prise ma le. Cela montre a  quel point 

l'objet est au plus proche du fonctionnement biologique humain, d'ailleurs, l’objet e tant cre e  

par lui, son rapport au corps est syste matique.  

Dans cette perspective, les technologies se sont multiplie es, s'immisçant dans la vie 

quotidienne. Elles sont tre s pre sentes dans les socie te s occidentales : ce sont de ve ritables 

« extension personnalise es du corps et du « moi » communiquant »602. Aujourd'hui il existe des 

applications pour tout et presque n'importe quoi, du minuteur a  la calculatrice en passant par 

des applications qui prennent la place de coach sportifs, allant jusqu'a  mesurer le rythme 

cardiaque et le nombre de pas effectue s dans la journe e. Pour les applications les plus 

sophistique es on peut me me fermer ses volets avec son smartphone ou demander a  une 

enceinte la recette pour farcir des courgettes, celle-ci re pondra a  toutes les demandes avec une 

voix calme et affectueuse, en feignant le plus possible d'effacer le ton saccade  des habituelles 

commandes vocales robotise es. 

 Dans le domaine e rotique, selon Sally O'Reilly, « ces applications technologiques 

affectent la compre hension de la manie re dont le corps interagit socialement et sexuellement 

[…] »603 ; c'est l'e mergence du cybersexe, avec les applications pour rencontrer l'amour ou pour 

trouver des partenaires sexuels, les sexcam qui consiste en l'onanisme interpose  par webcam, 

ou encore les nouveaux re seaux de prostitution en ligne. Ce doit e tre sur ce type d'application 

                                                 
599 Cette formulation fait re fe rence au transhumanisme et aux avance es technologiques qui permettent d'allonger la 
dure e de vie. Ces avance es de passent les limites impose es par le corps et permettent d'envisager le re ve d'immortalite  humain, 
jusque-la  attribue  a  Dieu. 
600 Aldous Huxley, Le meilleur des mondes, 1932, Pocket, 2017. 
601 Production 18, Annexe III 
602 Sally O'Reilly, Le corps dans l'art contemporain, op. cit. 
603 Sally O'Reilly, ibid. 
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que naviguent les personnages des gravures Léda et le cygne604, Pause sur le canapé605, Olympia 

et sa maquerelle 606 , Classic Harem 607  ou encore Suppression de l'historique 608 . Ce sont les 

premiers balbutiements de l'homme sexuel technologique, comme en te moigne ce dispositif, 

re alise  en 1995 par Sterlac, Ping Body 609 . Ce sont les synthe ses des « interactions 

de sincarne es » 610  que promeut l'e mergence du transhumanisme ; nous assistons a  une 

de shumanisation du corps a  cause, ou gra ce, aux avance es technologiques, scientifiques et 

me dicales. 

 Le lien entre l'humain et l'objet est particulier ; pour le contemporain occidental, il fait, 

la plupart du temps, partie de son enveloppe intime. Si l'humain a de veloppe  un fe tichisme pour 

certains objets, c'est toujours dans la perspective rassurante que procure le sentiment de 

possession. A  ce propos, Jean Baudrillard souligne ce caracte re passionnel et sacre  qu’a l'objet 

pour le fe tichiste : 

Voila  pourquoi s'investit dans les objets tout ce qui n'a pu l'e tre dans la relation humaine. Voila  pourquoi 
l'homme y re gresse si volontiers pour s'y « recueillir ». […] Ce recueillement est une re gression, cette 
passion est une fuite passionne e. Sans doute les objets jouent un ro le re gulateur de la vie quotidienne, en 
eux s'abolissent bien des ne vroses, se recueillent bien des tensions et des e nergies en deuil, c'est ce qui 
leur donne une « a me », c'est ce qui les fait « no tres », mais c'est aussi ce qui en fait le de cor d'une 

mythologie tenace, le de cor ide al d'un e quilibre ne vrotique.611 

 
Si l'on suit cette vision, le de cor quotidien, construit par une accumulation consume riste 

d'objets, cre e  une sphe re rassurante inanime e, comme substitut aux relations humaines. Le 

collectionneur et le fe tichiste seraient des cas extre mes de cette frustration relationnelle. 

Cependant, si le collectionneur proce de par un syste me d'organisation ritualise  par 

l'accumulation, l'objet manquant a  sa collection e tant celui qui l'obse de le plus ; le fe tichiste, 

quant a  lui, cristallise son de sir et son obsession a  l'inte rieur me me d'un objet. Ils partagent 

ainsi un me me rapport passionnel a  l'objet : dans une dimension compulsive et irrationnelle, ils 

ce dent a  leurs de sirs afin de posse der cet objet. Ces exemples aident a  comprendre le lien 

e rotique entre l'humain et l'objet. L'objet, par son esthe tique et son caracte re inanime , 

permettrait au fe tichiste et au collectionneur d'avoir une relation e rotique rassurante avec lui. 

Puisque cette relation est a  sens unique, elle n'a pas besoin du consentement de l'objet, puisque 

inanime , ni d'un e tre e tranger exte rieur a  cette relation. Ainsi, mes sce nes sont sature es par les 

                                                 
604 Production 5, Annexe II 
605 Production 4, Annexe II 
606 Production 9, Annexe II 
607 Production 13, Annexe III 
608 Production 14, Annexe III 
609 Figure 17 
610 Sally O'Reilly, ibid. 
611 Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 126-127. 
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objets pour marquer cet aspect, que l'on pourrait appeler anti-relationnel612, de la construction 

de l'espace intime contemporain. 

 Toujours a  propos de ces fe tichistes et collectionneurs, Jean Baudrillard ajoute un peu 

plus loin dans son ouvrage : 

Au terme de sa de marche re gressive, la passion des objets s'ache ve dans la jalousie pure. La possession se 
satisfait alors le plus profonde ment de la valeur que pourrait avoir l'objet pour les autres et de les en 
frustrer. Ce complexe de jalousie, caracte ristique du fanatisme du collectionneur, commande aussi, toutes 
proportions garde es, le simple re flexe de proprie te . C'est un sche me puissant de sadisme anal qui porte a  
se questrer la beaute  pour e tre seul a  en jouir : cette conduite de perversion sexuelle diffuse largement 
dans la relation aux objets.613 

 
Cela se rapporte a  ce que j'exprimais plus to t a  propos de la femme-territoire. Il faut donc, de ja  

quelque part, conside rer l'e tre humain comme un objet, ou en tout cas comme quelque chose 

que l'on peut posse der, pour que la jalousie soit une e motion que l'on ressent aussi bien pour 

les e tres humains que pour les objets. La jalousie fait partie des aspects extre mes du de sir. Elle 

provoque des re actions dissociatives ; la personne, l'humain, n'est plus un sujet posse dant sa 

propre subjectivite  mais un objet inanime  que l'on peut posse der et s'approprier. Si l'on se 

re fe re aux paroles de Diotime, c'est « […] dans la possession des bonnes choses que consiste le 

bonheur, […]. »614, un peu plus loin elle ajoute : « l'amour est donc en somme […] le de sir de 

posse der toujours le bien. » 615 . Il y aurait donc bien dans l’e rotisme, originellement, une 

association entre le de sir et la possession avec pour finalite  le bonheur individuel616.  

Comme on l'a vu pre ce demment avec diverses citations617 tire es du livre L'Érotisme de 

George Bataille, la femme est le sujet e rotique le plus soumis a  l'objectivation. A  ce propos, 

Baudrillard met en lien tre s directement, par une gradation descendante, le lien entre la femme 

et les objets, puis leur re sonance dans le domaine e rotique : 

Si on ne pre te pas sa voiture, son stylo, sa femme, c'est que ces objets sont, dans la jalousie, l'e quivalent 
narcissique du moi : si cet objet se perd, s'il est de te riore , c'est la castration. On ne pre te pas son phallus, 
voila  le fond de l'affaire. Ce que le jaloux se questre et garde par devers lui, c'est, sous l'effigie d'un objet, 
sa propre libido, qu'il tente de conjurer dans un syste me de re clusion – le me me syste me gra ce auquel la 
collection re sout l'angoisse de la mort.618 

 
L'objectivation de la femme est, dans cette citation, directement lie e aux sentiments de 

                                                 
612 Cet aspect anti-relationnel s'explique par la relation exclusive qu'entretient l'humain avec les objets qui lui 
appartiennent, et donc d'une ne cessaire absence de relations humaines exte rieures. Dans certains cas la possession d'un objet 
peut e tre partage e, cependant la relation entre les humains et l'objet reste et restera toujours irre me diablement inanime e : 
c'est une relation a  sens unique, bien loin de la relation humaine qui ne cessite au moins deux partis anime s distincts pour 
exister. 
613 Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 138-139. 
614 Platon, Le Banquet, Phèdre, op. cit., 204d-205b,  p. 73. 
615 Platon, id., p. 75. 
616 Le bonheur est individuel, deux personnes, e tant des entite s distinctes discontinues, ne pouvant vivre le me me 
bonheur, sinon le partager. 
617 Georges Bataille, L'Érotisme, op cit., p. 139-140. 
618 Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 139. 
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possession, puis pousse s a  l'extre me, de jalousie. Les crite res 

fe minins de beaute , et l'esthe tique a  laquelle la femme est soumise 

par les normes socie tales 619 , participent a  cette conside ration 

objectivante qui permet de placer le mot « femme » directement aux 

co te s de « voiture » et « stylo ». Cela rive la population fe minine a  une 

conside ration attentive et minutieuse de son corps, plus 

particulie rement de son visage, ce qui peut se re ve ler e tre une 

ve ritable tare comme le souligne George Sand dans son Journal 

intime : 

Le visage est [l'endroit] ou  se condensent les valeurs les plus hautes : 
matrice d'identification ou  miroite le sentiment d'identite , ou  se fixent la 
se duction, les nuances innombrables de la beaute  ou de la laideur. Valeur 
si e leve e que l'alte ration du visage qui montre une trace visible de le sion 
est ve cue comme un drame, a  l'image d'une privation d'identite .620 

 
Cette objectivation, d'un point de vue esthe tique, est assez souvent 

repre sente e dans les arts plastiques ; que ça soit, par exemple, avec 

Le violon d'Ingres de Man Ray621  en 1924 ou  une femme porte les 

attributs formels d'un violon, ou encore Tom Wesselmann qui, un peu 

plus tard, en 1969, met en lien un 

sein avec un te le phone et une 

orange dans Peinture de chambre à 

coucher n°9 622 , et me me plus 

contemporainement, en 2015, cette 

photographie 623  sans titre de la 

se rie Home Stuff de l'artiste 

photographe Daiane Soares, ou  une 

femme est photographie e une 

ampoule dans la bouche et un abat-jour sur la te te. Pourtant, depuis 

la seconde partie du XXe sie cle, avec l'explosion du pouvoir d'achat 

des femmes, cette tendance objectivante s'applique de plus en plus 

                                                 
619 Les domaines me diatiques, cosme tiques, pharmaceutiques et me me me dicaux constituent un entrelacement 
d'instances qui promeuvent certains discours infantilisants (a  travers la publicite  notamment) pro nant des attitudes fe minines 
norme es. 
620 George Sand, Journal intime, Gene ve, Slatkine, 1981, p. 232. 
621  Figure 118 
622 Figure 119 
623 Figure 120 

 

Figure 118 : Man Ray 
Le violon d’Ingres, 1924 
Epreuve ge latino-argentique, 31 
x 24,7 cm 
New York, Courtesy Robert 
Miller Gallery 

Figure 119 : Tom Wesselmann 
Peinture de chambre à coucher n°9, 
1969 
Huile sur toile 
New York, Tom Wesselmann/VAGA 

Figure 120 : Daiane Soares 
The home stuff, 2015 
Photographie noir et blanc 
daianesoares.com/the-home-stuff/ 
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pour le sexe masculin, a  travers les publicite s notamment624. 

 La de ification e rotique de l'objet n'est pas anodine, c'est l'un des rouages pour entretenir 

l'e conomie consume riste. L'objet, de sa production en passant par sa publicite  jusqu'a  son achat, 

ame ne le consommateur a  entrer dans une relation active et complexe avec lui. Selon 

Baudrillard, ce serait me me la relation avec l'objet qui serait consomme e et non l'objet lui-

me me, la publicite  rendant cette relation vivante625 . De plus, si l'on ajoute comme facteurs 

l'obsolescence programme e et la mode, cela rend la relation avec les objets cyclique, donc 

continuellement consomme e et/ou consommable. La publicite  s'expose, sertie d'un discours 

maternel, elle s'e tale lascivement sur les slogans publicitaires, toujours dans une volonte  de 

donner des gratifications aux consommateurs, comme l'exprime justement Jean Baudrillard : 

Derrie re ce syste me de gratification, nous voyons d'ailleurs se renforcer toutes les structures d'autorite  : 
[…] partis, E tats, appareils renforcent leur emprise derrie re cette vaste image maternelle qui rend de 
moins en moins possible leur contestation re elle. Nous voyons par la  l'immense ro le politique que jouent 
la diffusion des produits et les techniques publicitaires : elles assurent proprement la rele ve des ide ologies 
ante rieures, morales et politiques.626 

 
La publicite  fait surgir un besoin, celui d'e tre conforte , re conforte  ou rassure  ; de ce besoin, 

assez souvent inessentiel, survient le de sir de posse der. La publicite  affiche un discours 

maternel pour vendre ses objets et plonge ses consommateurs dans un e tat re gressif en 

instaurant une relation me re-enfant : le consommateur est infantilise  et la publicite  s'e rige 

comme la me re du syste me patriarcal. J'aborde ce sujet dans ma gravure #foodporn627 avec une 

affiche promouvant un hamburger dispose  juste derrie re le personnage principal, ou encore 

dans Genèse628 ou  l'emplacement re serve  aux publicite s arbore les chiffres d'un passage de la 

Genèse629. A  cet aspect maternel de la publicite , s’ajoute un aspect e rotique que la publicite  tente 

d’insuffler dans sa relation avec le consommateur, Jean Baudrillard l'explique comme suit : 

La publicite  joue le ro le d'affiche permanente du pouvoir d'achat, re el ou virtuel, de la socie te  globale. […] 
De plus, le produit se donne a  voir, a  manipule : il s'e rotise – non seulement par l'utilisation explicite de 
the mes sexuels (certains the mes pre dominants (seins, le vres) sont peut-e tre d'ailleurs moins e rotiques 
que « nourriciers ».) mais par le fait que l'appropriation pure et simple y est transforme e en un mane ge, 
en un sce nario, en une danse complexe, ajoutant a  la de marche pratique tous les e le ments du jeu 
amoureux : avance, concurrence, obsce nite , flirt et prostitution. Au me canisme de l'achat (de ja  investi 
d'une charge libidinale) est substitue e toute une e rotisation du choix et de la de pense.630 

 
Le jeu amoureux publicitaire comble peut aussi e tre une frustration relationnelle chez l'e tre 

                                                 
624 Cette objectivation masculine est visible dans certaines publicite s pour parfum, ou encore dans celles, plus criantes, 
pour le site de rencontres Adopte un mec, qui ironiquement ou non, a pour logo un homme tombant dans un caddie. 
625 Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 275-276. 
626 Jean Baudrillard, id., p. 246. 
627 Production 19, Annexe III 
628 Production 2, Annexe II 
629 Passage 3.6 de la Genèse : « La femme vit que l'arbre e tait porteur de fruits bons a  manger, agre able a  regarder et 
pre cieux pour ouvrir l'intelligence. Elle prit son fruit et en mangea. Elle en donna aussi a  son mari qui e tait avec elle et il en 
mangea. » 
630 Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 241. 
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contemporain. L'ope ration marketing consistant moins a  convaincre le consommateur, le client, 

qu'a  le se duire. Jean Baudrillard re sume ce phe nome ne comme suit : « […] l’objet est un service, 

c’est une relation personnelle entre la socie te  et vous. »631 , mieux vaut pour la socie te  de 

charmer son citoyen pour qu’il continue de travailler pour elle. 

 Pour en revenir a  l’objectivation du de sir humain, l’exemple du fe tichisme a la 

particularite  spe cifique de faire appel au morcellement du corps pour condenser les parties 

e roge nes, ou pour accentuer leur valeur e rotique. Jean Baudrillard l'explique comme suit : 

[…] la perversion sexuelle consiste dans le fait de ne pouvoir saisir l'autre comme objet de de sir dans sa 
totalite  singulie re de personne, mais seulement dans le discontinu : l'autre se transforme en le paradigme 
des diverses parties e rotiques de son corps, avec cristallisation objectale sur l'une d'entre elles. Cette 
femme n'est plus une femme, mais sexe, seins, ventre, cuisses, voix ou visage : ceci ou cela de pre fe rence. 
A  partir de la , elle est « objet » […].632 

 
Il y a un fe tichiste qui, tous les jours fait du jogging a  travers Rouen. 

Tre s connu des rouennaises, il se vit dans le centre-ville historique, 

ou  il terrifie et fascine les riveraines. Tout d'abord il s'approche 

d’elles, leur demande s'il peut regarder leurs pieds, et, si elles ont 

le malheur de porter des sandales, il regardera alors avec un 

appe tit de vorant leurs orteils, allant jusqu'a  les le cher si elles 

donnent leur accord. Parfois, il lui arrive de demander a  ce qu’on 

lui marche dessus, pieds nus, et si les riveraines acceptent, il 

emporte alors avec lui une photographie souvenir de cet instant 

e rotique. Son blog contient pas moins de six cent quatre-vingt 

onze photographies de pieds, vole es ou non 633 , les dernie res 

datant de 2015. A  la fois fe tichiste et collectionneur de photo-

trophe es, le de nomme  « Nicopieds » continuerait, selon les derniers te moignages, de demander 

aux rouennaises d'o ter leurs chaussures puis leurs chaussettes, qu'il respire amoureusement, 

toujours si l'on y autorise. Cet exemple illustre tre s bien la ritualisation fe tichiste dont parle 

Jean Baudrillard dans cette autre citation : 

Ainsi la femme re solue en un syntagme de diverses zones e roge nes est voue e a  la seule fonctionnalite  du 
plaisir, a  laquelle re pond alors une technique e rotique. Technique objectivante, ritualisante, qui voile 
l'angoisse de la relation personnelle, et qui en me me temps sert d'alibi re el (gestuel, efficace) au sein me me 
du syste me phantasmatique de la perversion.634 

 

                                                 
631  Jean Baudrillard, id., p. 244. 
632 Jean Baudrillard, id., p. 141. 
633 http://nicopieds.skyrock.com/ [en ligne le 10/06/2018] 
634 Jean Baudrillard, Le système des objets, op. cit., p. 144. 

Figure 121 : Rene  Magritte 
La philosophie dans le boudoir, 
1947 
Huile sur toile, 80 x 60 cm 
Washington, Collection prive e 

http://nicopieds.skyrock.com/
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Ce morcellement, cette fragmentation fe tichiste du 

corps fe minin est largement visible dans l'art 

moderne, ainsi, on peut de ja  citer Rene  Magritte, qui a 

peint La philosophie dans le boudoir 635  en 1947, ce 

tableau expose un autre versant du fe tichisme pour les 

pieds et les seins a  travers la robe et les chaussures, ou 

encore les Papiers peints génitaux féminins et 

masculins avec deux écoulement d'eau se rigraphie s par 

Robert Gober 636  en 1991, ici, l'artiste se sert des 

proprie te s re pe titives des objets industriels pour 

transformer un support de coratif (le papier peint), 

comme une re sonance e rotique qui rappelle le 

morcellement du corps tant appre cie  par les 

fe tichistes. 

 

 

 

La figure de la poupée et ses dérives dans l'infantilisation érotique 

 

 Les Japonais ont cristallise  ce fe tichisme morcele  dans divers de leurs jouets sexuels. 

Parmi eux, les Ona-Holes637, les poupe es de voyage, sont des sextoys masculins assez populaires 

au Japon. Elles peuvent avoir une allure monstrueuse. Ces orifices artificiels (ona pour 

                                                 
635 Figure 121 
636 Figure 122 
637 Figure 123 

Figure 122 : Robert Gober, 
Papiers peints génitaux féminins et masculins, 
1991 
Se rigraphie sur papier 20 x 12 x 16,5 cm 
New York, Courtesy Paula Cooper Gallery 

Figure 123 : Aimi Kitakoji 
Ona-Hole, 18 cm 
kanojotoys.com 

Figure 124 : Anonyme 
Estampes polychromes e talage d’un kamamonoya 
Paris, anciennement conserve  au Muse e de l’e rotisme 
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onanisme et hole pour trou), te moignent de cette tendance, bien commune aux fe tichistes, a  

condenser les attributs fe minins e rotiques au sein d'un me me objet a  « l'aspect polymorphe 

d'une Ve nus de cauchemar, he risse e de monticules. Elle offre alors au toucher un corps 

monstrueusement e roge ne qui condense en miniature l'essentiel des fonctions sexuelles 

[…] »638 de crit Agne s Giard dans son livre L'imaginaire érotique au Japon. Ce sont de ve ritables 

fe tiches. Les jouets sexuels existent depuis des mille naires, le Japon est un pays assez connu 

pour la diversite  et l'inventivite  de ces jouets, comme le te moigne cette gravure de l'e re Edo639. 

Selon Jean Cholley, traducteur de haiku e rotiques « on les trouvait dans des magasins spe cialise s 

en produits aphrodisiaques et « articles d'alco ve », ou parmi les produits que proposaient les 

colporteurs ambulants », Agne s Girard ajoute : « Ces colporteurs – les komamonoya – vendaient 

au porte-a -porte des articles de mercerie [et] des « manuels de printemps » [shunga] […]. »640.  

De tous les objets, le jouet sexuel reste celui qui pousse le fe tichisme dans son 

accomplissement le plus total, puisqu'il ame ne l'objet dans sa fonctionnalite  la plus perverse. 

Du moins, ce sont ces jouets qui affirment le plus ouvertement et honne tement la relation 

e rotique e vidente entre l'homme et les objets. On les appelle d'ailleurs « jouets » car ils re ve lent 

au grand jour ce jeu relationnel amoureux du syste me e conomique des objets, et on les garde 

secrets et tabous pour qu'ils n'impactent pas ce fonctionnement641. Ces objets sexuels sont donc 

parfois travestis, comme le canard vibrant pose  sur le rebord de la baignoire de ma gravure 

Extermination pilaire642, a  la fois formellement animal et fonctionnellement objet sexuel. 

 Pour condenser les perspectives d'objectivation de l'e rotisme que nous avons vues 

pre ce demment, nous allons de s maintenant nous inte resser plus particulie rement a  la poupée. 

En effet, celle-ci est l'incarnation de l'association entre l'objet et le concept que nous avons 

aborde  pre ce demment de la femme-territoire, couple e avec une interpre tation infantophile 

d'E ros. Le dieu de l'Amour peut e tre vu comme un dieu-enfant dans sa repre sentation attique 

romaine, pourtant Pausanias dans Le Banquet, affirme qu'« il devrait y avoir une loi qui de fende 

d'aimer les enfants, afin qu'on ne gaspille pas tant de soins pour une chose incertaine […]. »643. 

C'est bien plus tard, avec son homonyme romain, Cupidon, que les caracte ristiques enfantines 

et l’association e rotique vont s'entreme ler, comme l'illustre assez bien ce tableau de 1767 de 

Fragonard, L'essaim d'Amours 644 , que Diderot qualifiera de « belle et grande omelette 

                                                 
638 Agne s Giard, L'imaginaire érotique au Japon, op. cit., p. 304-305. 
639 Figure 124 
640 Agne s Giard, L'imaginaire érotique au Japon, op. cit., p. 320. 
641 Par leur caracte re e rotique extre me, ils rendraient les autres objets fades et de nue s de l'e rotisme dont on essaye 
de sespe re ment de les doter. 
642 Production 20, Annexe III 
643 Platon, Le Banquet, Phèdre, op. cit.,181a-e, p. 44. 
644 Figure 125 
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d'enfants » l’auteur ajoutera qu’« il y en a par centaines, tous 

entrelace s les uns dans les autres, te tes, cuisses, jambes, corps, bras, 

avec un art tout particulier […]. » 645 . Contemporainement, ce 

glissement entre les dieux de l'Amour et la figure de l'enfant se 

serait en partie cristallise  dans la figure de la poupe e. Cela 

expliquerait une certaine que te e rotique a  la recherche d'une 

esthe tique proche de l’apparence juve nile, dans l’ide e peut-e tre de 

contrer la mort, son contraire. 

 Ma gravure Jeux innocents646 traite ce sujet. Une petite fille 

joue a  la poupe e, faisant s'accoupler Ken et Barbie, en les 

entreme lant. Derrie re elle, la porte est entreba ille e et, dans l’ombre 

on peut apercevoir deux pieds d'adultes. Divers sujets sont ici pose s, 

la sexualite  infantile, celle adulte, la figure de la poupe e et les 

histoires de princesses Disney que diffuse la te le vision qui 

l'accompagne. Les objets repre sente s et le discours te le visuel sur l’amour qui les accompagne 

font partie d’un univers et d’un environnement culturel et me diatique spe cifique a  la toute fin 

du XXe sie cle en occident, ils entourent et composent l’espace dans lequel l’enfant explore, 

de veloppe et peut-e tre de couvre sa premie re sexualite . Ce 

sera a priori la base du de veloppement de sa sexualite  

adolescente. La pre sence de l'adulte en arrie re-plan, celle 

d'un homme, peut e tre de nature pe dophile, incestueuse, ou 

bien simplement comme signe et manifestation de la 

surveillance que l'adulte exerce, dans l'ombre, sur la 

sexualite  de l'enfant, ici, plus spe cifiquement de la petite fille.  

Entre ces trois possibilite s de rangeantes je pose 

essentiellement la question plus globale de l'e ducation 

sexuelle et e rotique et du rapport a  l'amour que l'on 

inculque aux enfants. En 1988, Jeff Koons l'aborde dans son 

Nu647  en porcelaine, ou  l’on voit un petit garçon offrir un 

bouquet de fleur a  une petite fille. L’anne e suivante, Mike 

Kelley, avec sa sculpture Estral Star n°1648 aborde le sujet du 

                                                 
645 Diderot, Salon de 1767, Hermann, 1984, p. 419. 
646 Production 22, Annexe III 
647  Figure 126 
648  Figure 127  

Figure 125 : Jean-Honore  
Fragonard 
L’essaim d’Amours, vers 1767 
Huile sur toile, 65 x 56 cm 
Paris, Muse e du Louvre 
 

Figure 126 : Jeff Koons 
Nu, 1988 
Porcelaine, 115,6 x 68,8 x 68,8 cm 
Collection prive e 
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de veloppement de la sexualite  infantile dans la maison familiale de manie re plus 

incisive, selon T. Fairbrother, l’artiste re cupe rait « ces poupe es que les me res avaient 

fabrique es et que les enfants avaient aime es et souille es [et qui] avaient finalement 

atterri chez les brocanteurs. Kelley a choisi des exemplaires qui s'accordaient et les 

a attache s fortement l’un a  l’autre pour qu’ils repre sentent des organes ge nitaux 

masculins. »649. Ces doudous ainsi 

mis en sce ne exposent cette 

sexualite  infantile dont les parents 

ne savent pas trop parler. Jake et 

Dinos Chapman avec Zygotic 

Acceleration, biogenetic, de-

sublimated libidinal model 

(enlarged x 1000)650, une sculpture 

re alise e en 1995, cre ent un pie ge 

perceptif en re ve lant la perversion 

de la possible interpre tation des 

spectateurs. Cette acce le ration 

force e de la cellule zygotique rend la sculpture monstrueuse 

et drolatique, les baskets aux pieds des jeunes filles ajoutent a  

l’absurdite  de l’œuvre. Il est assez e vident qu’en agrandissant 

mille fois cette vision libidinale de sublime e, les fre res 

Chapman exposent la de mesure des associations e rotiques et 

infantiles propres aux pe dophiles et aux partisans du « il/elle 

ne faisait pas son a ge ».  

L’artiste Balthus avec La toilette de Cathy651 en 1933 et 

La leçon de guitare652 en 1934, avait l’habitude d’utiliser des 

sujets tre s jeunes pour ses tableaux. Cinquante ans apre s, 

l’œuvre de l’artiste fait encore pole mique : en 2017, une 

pe tition est signe e demandant le retrait du tableau Thérèse 

rêvant 653  des murs du MoMA. La position de The re se est 

qualifie e trop suggestive. Trois ans plus to t, une exposition de 

                                                 
649  Muthesius, Ne ret, Érotiques de l’Art, op. cit., p. 148. 
650  Figure 128 
651 Figure 129 
652 Figure 130 
653  Figure 131 

Figure 127 : Mike 
Kelley 
Estral Star n°1, 1989 
Animaux en peluche, 
80x30,4 x 15,2 cm 
Los Angeles, Courtesy 
Rosamund Felsen 
Gallery 

Figure 129 : Balthus 
La toilette de Cathy, 1933 
Huile sur toile, 165 x 159 cm 
Paris, Centre Georges Pompidou 

Figure 128 : Jake et Dinos Chapman 
Zygotic Acceleration, biogenetic, de-sublimated libidinal 
model (enlarged x1000), 1995 
Re sine, fibre de verre, peinture, faux-cils, perruques et 
chaussures de sport, 158x196x165cm 
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Polaroids pris par l'artiste 

avait e te  annule e en 

Allemagne, toujours pour 

soupçons pe dophiles. Ce 

n’est pas le seul artiste a 

avoir ces soupçons pesant 

sur son œuvre, le tre s connu 

Egon Schiele a aussi e te  

porte  en justice a  cause de 

positions suggestives, a  

caracte re sexuel 

e videmment, dans lesquelles 

l’artiste positionnait ses 

mode les, eux-aussi tre s jeunes. Entre les re fractaires a  l’exposition de la sexualite  infantile et 

adolescente accuse s de bigotisme, et certains artistes qui posent puis retirent leurs orteils des 

limites le gales, par jeu provocant me le  ou cache  par une de marche artistique, les de bats sont 

ouverts. 

Au Japon, l’E ros babillant est tre s 

populaire, les japonais sont bien connus pour 

leurs tendances sexuelles et e rotiques 

infantilisantes et objectivantes, cela 

commence virtuellement au travers des 

eroge 654  puis mate riellement avec les 

poupe es-figurines de leurs he roî nes pre fe re es. 

C'est le syndrome de Pygmalion, qu'Agne s 

Girard, anthropologue, de crit ainsi « En 1967, 

l'intellectuel Tatsuhiko Shibuzawa e crit dans 

un livre intitule  Pygmalionism : « Plus une 

femme ressemble a  une poupe e, plus elle est 

de sirable aux yeux des hommes japonais. » Cette anne e-la , on cre e Licca, une poupe e mille fois 

plus ce le bre que Barbie, une poupe e a  laquelle toutes les filles essayent de ressemble. »655. Les 

canons esthe tiques de ces deux poupe es sont totalement diffe rents, l'a ge de ja , Licca a  onze ans, 

                                                 
654 Ce sont des jeux vide o au contenu e rotique, parfois pornographique (hentai), dans le style anime (japanimation). 
655 Agne s Giard, L'imagerie érotique au Japon, op. cit., p. 320. 

Figure 132 : Licca VS Barbie 
Photographie de Ken-ichi Murata 
Extrait du livre Analyse d’un produit design de masse : Licca, 
2002 
E ditions Bijutsu Shuppan-sha 

Figure 131 : Balthus 
Thérèse rêvant, 1938 
Huile sur toile, 149,9 x 129,5 cm 
New York, MoMA 

Figure 130 : Balthus 
La leçon de guitare, 1934 
Huile sur toile, 161 x 138,5 cm 
Zurich, Courtesy Thomas Ammann 
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Barbie est apparemment majeure, l’une est grande et a  l’allure effile e, l’autre est petite et son 

corps est tout en rondeurs comme celui des enfants. Cela marque, de ja  dans un premier temps, 

la pre fe rence infantophile dans les normes esthe tiques de rigueur au Japon. Si au Japon les 

jeunes filles veulent ressembler a  des petites filles, en occident, elles pre fe rent ressembler a  des 

adultes. Dans ce tableau comparatif656 on peut distinguer cette diffe rence dans la construction 

me me de la morphologie des poupe es, par rapport a  Barbie, Licca a de grands yeux exube rants 

qui sont tre s proches de son nez et de sa bouche, laissant un tre s large front souligner ainsi le 

caracte re enfantin du jouet.  

La poupe e est tellement implante e dans la culture 

japonaise que des e coles spe cialise es dans leur e laboration 

se sont de veloppe es, ce sont les e coles de ningyo 657 . Les 

poupe es artisanales cre e es dans ces e coles sont tre s prise es 

par les collectionneurs. Elles sont fabrique es en pie ces 

de tache es, ce qui n'est pas sans rappeler le morcellement du 

corps e rotise  par les fe tichistes. Le tout est de leur donner un 

aspect le plus humanoî de possible, tout en faisant en sorte a  

ce qu’elles arborent l’expression la plus neutre possible : « tel 

un bouddha, elle doit e tre a  la fois l'amour, la mort et la 

beaute . »658 explique Ryo Yoshida, cre ateur de poupe e depuis 

1973. La poupe e de Kaoru Mori659, qui porte un œil dans sa 

vulve, fait le lien avec l'e rotisme de veloppe  dans l'Histoire de 

l’œil660 par Georges Bataille.  

 

 

 

Cet attrait pour la poupe e, le Japon en paie le prix, selon Agne s Girard : 

Depuis 2000, les kidnappings de jeunes filles se multiplient. […] Du 11 au 23 septembre 2001, dans sa 
maison d'Ebetsu (dans le Hokkaido), Yasuyoshi Kobayashi – vingt et un ans – retient une femme captive et 
l'oblige a  porter le costume de Sailor Moon. Il en fait son jouet e rotique et l'oblige a  sourire, face a  la came ra, 
alors qu'elle doit mimer la nymphette. Les enque teurs de couvrent qu'il a kidnappe  treize autres jeunes 

filles pour les soumettre a  des sce narios inspire s de jeux vide o et de dessins anime s.661 

 

                                                 
656  Figure 132 
657 Agne s Giard, L'imagerie érotique au Japon, op. cit., p. 155-157. 
658 Ibid. 
659 Figure 133 
660 Georges Bataille, Histoire de l’œil, op. cit. 
661 Agne s Giard, L'imagerie érotique au Japon, op. cit., p. 149. 

Figure 133 : Kaoru Mori 
Poupe e, e cole ningyo 
Photographie Francis Loup 
francisloup.com 
Ginza, Black Heart 
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La baby-face plus qu'une tendance, serait, pousse e a  l'extre me, le sympto me d'une socie te  

japonaise en crise ; la crise de la masculinite 662 ferait face a  une ve ritable re volution des filles663.  

Agne s Girard cite e galement les paroles d’Hiroshi Harashima, directeur de l'Acade mie des 

e tudes faciales : « C'est le sympto me tre s net d'une socie te  en crise, ou  les hommes cherchent a  

se rassurer. Ils veulent des femmes a  l'aspect novice, inexpe rimente . »664. On cumule donc, selon 

ces propos, la soumission objectivante et celle infantile ou adolescente des femmes et petites 

filles au de sir e rotique des hommes. Cela est bien re ve lateur d’une tendance e rotique possessive 

et dominatrice, au point de destituer les sujets e rotiques de leur humanite . Ce constat est 

e galement visible dans l’art, ou  le sujet 

e rotique principal est la femme, victime de 

son « beau sexe » 665 . Nous avons vu 

pre ce demment qu’a  travers l’œuvre de 

Balthus, pour que la femme soit plus e rotise e, 

il faut qu’elle soit jeune, puis a  travers le 

mobilier d’Allen Jones 666  par exemple, qu’il 

faut qu’elle soit statique et inanime e comme 

une chaise sur laquelle on s’assoit ou une 

table sur laquelle on mange : c’est la 

cristallisation de la femme au foyer, la femme 

comme objet fonctionnel. La culture japonaise 

a me lange  ces deux tendances, et la poupe e sexuelle silicone e est ne e. 

Ces poupe es, plus joliment appele es « e pouses de substitutions » sont la quintessence de 

la frustration e rotique des relations humaines insatisfaites ou inexistantes. Au Japon, c'est une 

ve ritable industrie 667 , plus elles sont humanoî des, plus le client est satisfait. C'est 

l'accomplissement supre me de la poupe e, elle remplace la femme, sans les inconve nients 

humains, que l’on pourrait dire lie s au consentement par exemple. Comme l’explique Gilles 

                                                 
662 Agne s Giard, id., p. 206-230. 
663 Agne s Giard, id., p. 236-262. 
664 Agne s Giard, id., p. 148. 
665  « Certes, il ne fait aucun doute que la femme a incarne  le beau sexe, mais encore faut-il pre ciser que la beaute  fe minine 
ne renvoyait qu’a  l’apparence et non a  l’e tre, et que cette beaute  de l’apparence a bien souvent e te  examine e comme une 
infrabeaute , une beaute  infe rieure, e phe me re. Simple surface, cette beaute  a me me parfois e te  soupçonne e de cacher la pire des 
laideurs, que celle-ci soit physiologique ou morale. Ainsi, la femme a pu paraî tre belle, elle n’a pas pour autant e te  conside re e 
comme belle, dans la mesure ou  la vraie beaute  ne pouvait se de partir du reflet de l’intelligence et de la maî trise de soi. » 
Claudine Sagaert, Histoire de la laideur féminine, op. cit., p. 15. 
666  Figure 134 
Une table en verre avec une femme a  quatre pattes comme pieds de table fait partie du de cor qui ouvre la sce ne d’introduction 
du film de Stanley Kubrick, Orange mécanique, op. cit. 
667 Agne s Giard, id., p. 165. 

 

Figure 134 : Allen Jones 
Chair, 1969 
Peinture acrylique sur fibre de verre et re sine, avec Perspex 
et cuir, 77,5 x 57,1 x 99,1cm 
Londres, Tate Modern 
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Ne ret dans l’anthologie Érotique de l’Art : « e rotiquement de voile es, 

toutes ces « poupe es » sont la marque d’une e poque, celle pour qui la 

femme est devenue elle-me me bien de consommation, objet sexuel 

que l’homme ache te, maltraite, engrosse. » 668  Cindy Sherman, dans 

sa photographie Sans titre n°253669, expose un mannequin dont la te te 

repose entre les cuisses de son corps, juste en face de sa vulve en 

plastique. Ete te e, la poupe e regarde la  ou  toutes les conside rations 

objectivantes se rejoignent : le sexe, plus pre cise ment, la vulve. En 

1918, Oskar Kokoschka, a fait l’expe rience de ce versant e rotique 

tristement inanime  : 

Une fois la poupe e de gage e de son emballage, ce qui me regarda fixement 
n’e tait ni la re alisation d’une chime re absurde, ni l’e tre de re ve se duisant 
qui m’avait fie vreusement obse de  jusqu’ici, mais bien un fanto me. Ce que je 
voyais avait des yeux sans vie et re ve lait une nudite  inde cente a  tous les 
regards. Il n’y avait pas d’illusions possibles sur le fait que je tenais dans 
mes bras un me chant ouvrage, une poupe e articule e, au lieu de l’e tre 
chaleureux, du corps palpitant, du sexe fe minin se duisant.670 

 
 

 

 

 

 

 

Avec son tableau Homme (autoportrait) avec poupée671, l’artiste immortalise la relation sans vie 

qu’il a expe rimente  avec sa poupe e. Selon Maurice Rheims, historien de l'art : « La passion de 

l'objet ame ne a  le conside rer comme une chose cre e e par Dieu […]. »672. La passion pour les 

objets tendrait a  les conside rer comme des cre ations se rapprochant au plus pre s de l'image de 

Dieu, aux de pends de l'e tre humain, qui serait pourtant originellement une cre ation que Dieu a 

cre e  a  son image673. Cette illusion perdure jusqu’a  ce que l’e tre anime  se lasse de sa relation 

                                                 
668  Muthesius, Ne ret, Érotiques de l’Art, op. cit., p. 152. 
669  Figure 135 
670  Muthesius, Ne ret, ibid. 
671  Figure 136 
672 Maurice Rheims, La Vie étrange des objets, Paris, Plon, 1960, p. 33. 
673 Genèse, 1.27 

Figure 135 : Cindy 
Sherman 
Sans titre n°253, 1992 
Photographie en couleur, 
127 x 190,5 cm 
New York, Courtesy Metro 
Pictures 

Figure 136 : Oskar Kokoschka 
Homme (autoportrait) avec poupée, 1918 
Huile sur toile, 80 x 120 cm 
Berlin, National Galerie 
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inanime e avec son objet fe tiche. Pour Michel 

Foucault, le fe tichisme est un type de perversion cle  

pour de finir la sexualite  et ses « de viations » : 

[…] le « sexe » se de finit par un entrelacement de 
fonction et d’instinct, de finalite  et de signification ; et 
sous cette forme, il se manifeste, mieux que partout 
ailleurs, dans la perversion-mode le, dans ce 
« fe tichisme » qui, depuis 1877 au moins, a servi de fil 
directeur a  l’analyse de toutes les autres de viations, 
car on y lisait clairement la fixation de l’instinct a  un 
objet sur le mode de l’adhe rence historique et de 
l’inade quation biologique.674 
 

La Parade amoureuse675 peinte en 1917 par Francis 

Picabia re sume bien l’ide e d’une me canique 

e rotique qui connecte l’e rotisme humain aux objets 

qu’il cre e . Ces figures font aussi bien re fe rence au 

fonctionnement e rotique des organes 

reproducteurs, qu’a  l’abstraction des relations 

humaines qui se connectent entre elles lors d’un 

rapport e rotique. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
674  Michel Foucault, La volonté de Savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 203. 
675  Figure 137 

Figure 137 : Francis Picabia 
Parade amoureuse, 1917 
Huile sur toile, 96,5x73cm 
Chicago, Mr et Mme Martin G. Neumann 
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DIGRESSION 3 

LA FRUSTRATION BIOLOGIQUE INTER-GENRÉE DANS L’HÉTÉROSEXUALITÉ 

 

 Lorsque Georges Bataille explique le syste me reproductif humain a  partir de la ple thore 

sexuelle, il dit ceci :  

Si la croissance a lieu au profit d'un e tre ou d'un ensemble qui nous de passe, ce n'est plus une croissance, 
mais un don. Pour celui qui le fait, le don est la perte de son avoir. Celui qui donne s'y retrouve, mais tout 
d'abord il doit donner ; tout d'abord, plus ou moins entie rement, il lui faut renoncer a  ce qui, pour 
l'ensemble qui l'acquiert, a le sens de l'accroissement.676 
 

Puis un peu apre s l'auteur ajoute : « De la discontinuite  des e tres sexue s proce de un monde 

lourd, opaque, ou  la se paration individuelle est fonde e sur le plus affreux ; l'angoisse de la mort 

et de la douleur ont donne  au mur de cette se paration la solidite , la tristesse et l'hostilite  d'un 

mur de prison. »677. Ces notions de don et de perte sont tre s inte ressantes, elles condensent a  

elles deux une proble matique e rotique majeure : l’e tre masculin n’accouchant pas, le caracte re 

volatile du sperme serait la cause de cet isolement angoissant, et de cette solitude de l'e tre. Lors 

de l'expression finale de la ple thore sexuelle, le corps masculin expulse des millions de parties 

ge ne tiques de lui-me me, et de potentialite s d'un autre e tre dans un autre corps, fe minin, qui, 

s'il est fe conde , s’assurera de la gestation de leur cre ation commune, de sa vigueur et enfin, de 

sa naissance ; c'est le don. On pourrait aller plus loin, et s'opposer a  une vision canonique 

harmonieuse du corps humain pose  par les Antiques, en parlant me me d'un don de soi 

fragmenté, qui serait une vision du corps plus contemporaine678, en te moigne l'installation de 

2006 d'Urs Fischer, Untitled (Holes)(in 5 parts), regroupant les cinq sens, se pare s les uns des 

autres679.  

 

 

 

 

                                                 
676 Georges Bataille, L’Érotisme, op. cit., p. 104. 
677 Georges Bataille, id., p. 106. 
678 Sally O'reilly, Le Corps dans l'art contemporain, op. cit., p. 147. 
679  Figure 138 
  

Figure 138 : Urs Fischer 
Untitled (Holes) (in 5 parts), 2006 
Peinture acrylique sur enduit, polyure thane 
sculpte  et vis sur fil, 13 x 34 x 9 cm 
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 L’e tre masculin pourtant participe pleinement a  la cre ation biologique, mais un doute, 

une angoisse, subsiste lorsque celui-ci s’accouple ; nous allons de s a  pre sent aborder la perte 

dont parlait pre ce demment Georges Bataille. Lors de la reproduction, les ge nes masculins sont 

expulse s jusqu’a  l’ovule fe minin, et ils doivent de sormais, en toute autonomie, et donc sans 

aucune possibilite  de contro le, trouver leur chemin, tout comme le personnage de la Terre 

érotique d'Andre  Masson 680  qui entre dans la grotte fertile. Cette recherche, aveugle et 

incontro lable, est a  l'origine de la perte, qui pourrait presque se transposer au sens figure  

labyrintesque du terme. C'est cette me me perte qui alimente la vision obscure du sexe de la 

femme681 , puis l'angoisse et le doute quant a  la paternite  du parti masculin, confronte  au 

caracte re volatile de sa semence, pouvant aller jusqu'a  s'imaginer des guerres spermatiques qui 

rejoignent celles primitives de la conque te du territoire.  

La femme, quant a  elle, sait que l’enfant est sa proge niture, elle a e te  ou sera dans une 

relation continue avec lui durant neuf mois. Ce doute, cette angoisse n’est pas syste matique, 

heureusement pour l’amour et la confiance entre les deux sexes, mais elle re sulte d'une 

frustration biologique qu’ils partagent re ciproquement, jalousant ou rejetant le sexe oppose  

duquel ils sont pourtant issus. L'un, corps masculin, doute et est isole  a  jamais, il se voit 

l'obligation de donner et de perdre des fragments de lui-me me pour sa survie ge ne tique, et 

regarde la gestation d'un de ses fragments s'e panouir dans un corps e tranger ; ce serait la 

frustration biologique masculine. L'autre, corps fe minin, su r de sa proge niture parce ce qu'il 

entre en relation directe avec lui et l'alimente de l'inte rieur, devra cependant faire preuve d'une 

grande abne gation, d'un don de son corps et d'une perte de son individualité, car si le sexe fe minin 

reçoit le « don masculin », elle devra alors partager son corps avec un fragment e tranger, puis 

affronter la souffrance e phe me re de l'accouchement pour sa survie ge ne tique ; ce serait la 

frustration biologique fe minine.  

C'est pourtant la notion d'acceptation fe minine qui filtre a  travers le verbe « recevoir », 

en comple mentarite  avec le don masculin (« donner »), introduit par George Bataille – et non 

pas une vision « re ceptacle » de la condition fe minine. En effet, une fois l'acte sexuel termine  en 

bonne et due forme, le parti fe minin n'a, si l'on s'en tient aux avance es me dicales actuelles, pas 

la possibilite  de choisir la fe condation, ou non, de son ovule, qui est son unique fragment. A  

travers la notion d'acceptation, c'est le proble me urgent du consentement qui se de gage. Cela 

est tre s relatif au viol, et dans le cas de la frustration biologique on peut s'en re fe rer aux femmes 

viole es qui tombent enceintes de leur violeur. Elles tombent enceinte sans leur consentement.  

                                                 
680  Figure 63 
681 Pascal Quignard, La nuit sexuelle, op. cit, p. 74-75. 
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J'ai aborde  ces frustrations, notamment celle masculine, dans Mythe féminin682 , car il 

reste quelque chose de fondamental dans la guerre sourde entre fe ministes et masculinistes, 

c'est que, dans un premier temps, l'un ne peut pas survivre sans l'autre, ce qui en fait une guerre 

ste rile, et que, dans un deuxie me temps, les frustrations biologiques primitives de l'un et l'autre 

sont assez mal comprises par l'un et par l'autre ; en te moigne le livre de Georges Bataille, qui, 

comme nous l'avons de ja  vu, oblite re totalement le ro le tout aussi actif du parti fe minin de le 

l’e rotisme. Ainsi, Michel Foucault l’avait pourtant de ja  note  : « Contre le dispositif de sexualite , 

le point d’appui de la contre-attaque ne doit pas e tre le sexe-de sir, mais le corps et les 

plaisirs. »683 pourtant si l’on se concentre sur l’e tude des plaisirs de l’un et l’autre sexe, on peut 

tre s vite se rendre a  l’e vidence que l’un cultive le sien par rapport a  l’autre, de manie re bien plus 

virulente que son oppose . En te moigne la pornographique : ou  sont les visages des hommes ? 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
682 Production 12, Annexe III 
683 Michel Foucault, La volonté de savoir, Histoire de la sexualité I, op. cit., p. 208. 
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CONCLUSION 

 

Tout au long de cette recherche, j’ai explore  ma poî e tique en grignotant ma « sphe re 

interne », celle ou  se loge le souffle cre ateur, qui l’a fait gonfler. J’ai grignote  partout autour en 

expe rimentant le plus de me dias possibles, pour finalement trouver celui qui me correspondait 

le mieux dans la gravure en taille-douce. J’ai compris aussi que tous ces canaux, peu importe a  

partir de quel point je gratte sur la surface de cette sphe re, finissent tous par atteindre le me me 

noyau, qui serait peut-e tre la profondeur de la cre ation de chacun. Un des composants de ce 

noyau m’a amene e a  m’inte resser de tre s pre s a  l’e rotisme, la  ou  selon moi tout commence. Cette 

tendance se retrouve dans certaines œuvres dessine es contemporaines, parmi les 

« MythoErotics » de Diane Alexandre et The odore Psychoyos684  ou encore en 2018, Angelita 

peint par Kristen Liu-Wong685. Les repre sentations du corps et des relations seraient toujours, 

pour certaines, mode lise es par rapport a  des mythes e rotiques. Cela se retrouve dans la 

diabolisation de la femme qu’exprime tre s bien l’artiste nume rique Polly Nor dans son 

                                                 
684  Figure 139 
685  Figure 140 

Figure 139 : Diane Alexandre et The odore Psychoyos 
Our Black Dog, 2017 
Encre sur papier 
Paris, Galerie 24B 
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illustration nume rique Deep Cleanse re alise e en 2018686. 

La gravure dans les quatre dimensions qui ont e te  aborde es dans ce me moire, a  savoir 

anachronique, exhibitionniste, rituelle et me canique, a e te  pour moi le moyen le plus efficace 

d’ordonner ma pense e et mon acte cre ateur. La structure anachronique m’a permis d’effectuer 

des sauts temporels pour pouvoir cre er des ponts entre diffe rentes e poques ou  il m’a semble  y 

avoir un point the orique important a  explorer. La gravure exhibitionniste permet la mise en 

lumie re d’un sexe qu’on ne peut de sormais plus cacher. Enfin, la gravure rituelle et me canique 

fait le lien qui ferme le cycle entre le savoir et le vouloir-faire. Elle permet l’exploration 

anthropologique de deux versants de l’humanite  qui se veulent contraires, et qui selon moi 

trouvent leur apologie dans l’e rotisme : a  savoir la figure de « l’homme fou-sage » dans sa 

repre sentation de « l’homme chien-objet ». 

Ce sont les e tres humains, investis dans un syste me complexe re unissant entre autres les 

domaines politique, e conomique, social, culturel, juridique et me dical, qui alimentent sans cesse 

un flux rebondissant entre plaisir et pouvoir, en alternant inhibition sexuelle de s l’enfance, 

inhibition que l’on pourrait qualifier de civilise e et permettant le bon fonctionnement de la force 

de travail selon Georges Bataille et Michel Foucault, et exhibition sexuelle a  l’a ge adulte via le 

syste me de la consommation et de la publicite  qui fonctionnent gra ce aux caracte ristiques 

purement animales de l’e tre humain. C’est cela qui ge ne rerait de manie re cyclique le de sir et la 

frustration. La femme-objet serait l’une des nombreuses figures qui illustreraient la notion de 

                                                 
686 Figure 141 

Figure 140 : Kristen Liu-Wong 
Angelita , 2018 
Acrylique sur toile 
New York, Superchief Gallery 

Figure 141 : Polly Nor 
Deep Cleanse, 2018 
Illustration nume rique 
Londres 
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bio-pouvoir de veloppe e par Michel Foucault. Ce serait le pouvoir exerce  sur le corps sexue  qui 

permettrait, entre autres, l’important de veloppement du capitalisme. Mais plus encore, il serait 

peut-e tre inte ressant d’e tudier la structure sexualise e du pouvoir, dans l’optique selon laquelle 

cette structure serait genre e. Il faudrait alors la de limiter plus exactement selon cette 

proble matique : de quelle manie re, et a  quel degre  le bio-pouvoir est-il genre  ? Quelles 

conse quences cela produit-il sur les domaines culturels, e conomiques, politiques, artistiques, 

juridiques, me dicaux etc. qui en de coulent ? Cela permettrait d’e carter le patriarcat bourgeois, 

non pas seulement comme syste me e conomique et politique ine galitaire pour la moitie  de la 

population fe minine, se resserrant sans cesse dans une multiplicite  de racismes autour de 

groupes de plus en plus petits ; mais aussi comme un fonctionnement structurel biopolitique et 

bioe conomique construit sur des bases mille naires qui sont soutenues et consolide es par le 

rapport de force entre les e tres. Cette conception du bio-pouvoir est large et s’e tend de la 

domination sexuelle des genres et des e tres, ou  peut-e tre elle a commence , jusqu’aux rapports 

compe titifs entre les entreprises, pour enfin arriver a  une domination humaine 

environnementale globale. Aussi pourrait-on pre ciser et explorer en quoi ce rapport relationnel 

a priori genre  et confrontant des forces relationnelles soit-disant binaires, de domination et de 

soumission, dans des sens contraires est, d’une part, dangereux individuellement et 

collectivement, et d’autre part, ame nerait une conception des rapports humains the oriquement 

inexacte, donc force ment inefficace sur le long terme.  

Si l’on retrouve souvent la notion de matriarcat comme la solution inverse e du patriarcat, 

il n’en est rien en ve rite . Le « matriarcat » serait a  de finir selon des oppositions de valeurs vis-

a -vis du patriarcat ; c’est-a -dire qu’au lieu de baser une socie te  sur la compe tition agressive, la 

performance et l’individualisme, qui seraient des valeurs dites « masculines », on la baserait 

pluto t sur celles fe minines du care, de l’entraide et du collectivisme. Si cela semble naî f a  

premie re vue, c’est essentiellement parce que ces valeurs dites « fe minines » sont encore 

aujourd’hui associe es a  une ide e de faiblesse. Il serait cependant inutile de cre er un matriarcat 

qui re pondrait au patriarcat dans un renversement de prise de pouvoir genre  ; ce serait toujours 

un patriarcat avec comme unique diffe rence une majorite  de femmes au pouvoir. Les valeurs et 

la direction politique resteraient les me mes : capitalistes-patriarcales. Si aujourd’hui 

l’atmosphe re sociale occidentale est autant emprunte de culpabilite , ce ne serait peut-e tre pas 

uniquement a  cause de retombe es historico-religieuses, mais ce serait peut-e tre aussi tre s 

e troitement lie  aux de sastres e cologiques dus a  une gestion e conomique absurde et aberrante. 

La  ou  l’on cherche de fausses solutions pour maintenir le fonctionnement d’un syste me qui 

me ne ine vitablement a  la re gression de notre confort humain – lie  a  notre environnement 
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rappelons-le – ; il faudrait en ve rite  peut-e tre changer l’orientation genre e du syste me, et peut-

e tre enfin laisser au premier plan la place aux valeurs laisse es par les me res che ries par nos 

acteurs patriarcaux contemporains. Mais, comment rendre cela possible dans une socie te  qui 

s’occupe tout juste a  peine de cerner le plaisir fe minin ?  

Pour e viter le choc des rapports de forces dans l’e rotisme, l’e ducation e rotique pourrait 

e tre une solution. Cela se faisait de ja  a  l’e re d’Edo au Japon par le biais des shunga, selon Uragami 

Mitsuru : 

On me demande souvent la diffe rence entre la shunga et la pornographie. La 
pornographie est quelque chose que l’on regarde en solitaire, alors qu’on peut 
partager la shunga, appele e souvent wa-jirushi ou warai-e, « les images de rire ». Les 
warai-e n’e taient pas destine es a  un public d’esseule s en que te de satisfaction 
furtive. C’e tait un genre d’images qu’on se plaisait a  feuilleter en bonne compagnie. 
687 
 

Un peu plus loin Yamamoto Yukari ajoute : « Le jour de leur mariage, les 

jeunes filles recevaient des shunga dans leur trousseau. On en installait aussi 

dans les entrepo ts pour les prote ger du feu, a  la manie re d’un talisman. […] 

Parce qu’elles e taient perçues comme « humides ». […] Objectivement, les 

shunga re ve lent un imaginaire et un niveau d’e ducation stupe fiants pour 

l’e poque. » 688  Ainsi les « images de printemps » servaient de manuel 

d’e ducation sexuelle 689  pour les jeunes couples ou me me entre jeunes 

filles690 et jeunes garçons, ce n’e tait pas un tabou lancinant mais pluto t des 

images permettant d’alimenter la curiosite  sur l’origine de chacun. 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
687  Takaoka Kazuya, Shunga, Esthétique de l'art érotique japonais par les grands maîtres de l'estampe ukiyo-e, op. cit. 
688  Ibid. 
689  Shunga, sex and pleasure in Japanese art, The British Museum, 3 octobre 2013 – 5 janvier 2014, 2013. 
690  Figure 142 

Figure 142 : Shin Yun-Bok 
Deux lectrices d’un livre de 
printemps, fin du XVIIIe sie cle 
Peinture 
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PRODUCTION 1 – XANTHIPPE PISSANT SUR SOCRATE, ALCIBIADE ÉPIANT 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

C. F. Turcas 
Xanthippe pissant sur Socrate, Alcibiade épiant, 2018 
Encre de chine sur papier 55g, 21 x 29, 7 cm 
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PRODUCTION 2 – GENÈSE 
 
 
 
 
 
 
 

 

C. F. Turcas 
Genèse, 2017 
Eau forte et aquatinte sur cuivre, 10 x 15 cm 
Encre turquoise Charbonnel sur papier blanc Rosaspina de Fabriano 220g, 21 x 24 cm 
Impression main sur les presses des Ateliers Moret, Paris 
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PRODUCTION 3 – LA DAME AU CORBEAU 
 
 
 
 
 
 
 
 

C. F. Turcas 
La Dame au Corbeau, 2015 
Pointe se che sur zinc, 25 x 19,5 cm 
Encre noire Charbonnel sur papier blanc Joopstoop 180g, 35 x 25 cm 
Impression main sur les presses de l’atelier gravure de l’UFR 04 Panthe on-Sorbonne, Paris 
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PRODUCTION 4 – PAUSE SUR LE CANAPÉ 

 
 
 

 
 
 

 
C. F. Turcas 
Pause sur le canapé, 2015 
Eau forte et aquatinte sur cuivre, 10 x 15 cm 
Encre noire Charbonnel sur du papier blanc Rosaspina de Fabriano 220g, 27 x 26 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 
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PRODUCTION 5 – LÉDA ET LE CYGNE 

 

C. F. Turcas 
Léda et le cygne, 2015 
Eau forte sur cuivre, 15 x 21 cm 
Encre noire Charbonnel sur du papier blanc Rosaspina de Fabriano 220g, 29, 5 x 26,5 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 

C. F. Turcas, Animation, Léda et le cygne, 2018, animation flash, 3 secondes boucle es 
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PRODUCTION 6 – JEUNE FEMME ET SON HÉRISSON 

 

C. F. Turcas 
Jeune femme et son hérisson, 2015 
Eau forte et aquatinte sur cuivre, 21 x 15 cm 
Encre noire Charbonnel sur du papier blanc Rosaspina de Fabriano 220g, 26,5 x 29,5 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 
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PRODUCTION 7 – TÉLÉCOMMANDE 
  

C. F. Turcas 
Télécommande, 2016 
Eau forte sur cuivre, 15 x 10 cm 
Encre noire Charbonnel sur du papier blanc Rosaspina de Fabriano 220g, 27 x 26 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 
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PRODUCTION 8 – PINGOUIN CURIEUX 
 
 

 
 
 
 
 
 

C. F. Turcas 
Pingouin curieux, 2016 
Eau forte et aquatinte sur cuivre, 14,5 x 20 cm 
Encre noire Charbonnel sur du papier blanc Rosaspina de Fabriano 220g, 26,5 x 26,5 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 
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PRODUCTION 9 – OLYMPIA ET SA MAQUERELLE 
 
 
 

 
  

C. F. Turcas 
Olympia et sa maquerelle, 2016 
Eau forte et aquatinte sur cuivre, 14,5 x 20 cm 
Encre noire Charbonnel sur du papier blanc Rosaspina de Fabriano 220g, 26,5 x 30 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 
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PRODUCTION 10 – LE CAUCHEMAR DE LÉDA 
 
 
 

  

C. F. Turcas 
Le cauchemar de Léda, 2016 
Eau forte et aquatinte sur cuivre, 14,5 x 14,5 cm 
Encre noire Charbonnel sur du papier blanc Rosaspina de Fabriano 220g, 26,5 x 26 cm 
Impression main sur les presses de l’atelier Bo Halbirk, Paris 
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PRODUCTION 11 – 2048 
 

  

C. F. Turcas 
2048, 2016 
Eau forte et aquatinte sur plaque de cuivre, 10 x 7 cm 
Encre noire Charbonnel sur du papier blanc Rosaspina de Fabriano 220g, 15 x 12 cm 
Impression main sur les presses de l’atelier Bo Halbirk, Paris 
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PRODUCTION 12 – MYTHE FÉMININ 
 
  

C. F. Turcas 
Mythe féminin, 2017 
Eau forte et aquatinte au savon sur 
cuivre, 12,3 x 10 cm 
Encre rouge carmin Charbonnel sur 
du papier blanc Rosaspina de 
Fabriano 220g, 21 x 13 cm 
Impression main sur presse 
personnelle, Paris 
 

C. F. Turcas 
Essai 1, Mythe féminin, 2016 

Papier Chine-Colle  et eau forte sur cuivre, 15 x 10 cm 
Impression main a  l’encre rouge carmin Charbonnel sur du 
papier ivoire Rosaspina de Fabriano 220g et papier Chine-

Colle  Wenzhou, 21 x 13 cm 
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C. F. Turcas 
Essai 2, Mythe féminin, 2016 
Premie re plaque a  l’eau forte sur cuivre, 15 x 
10 cm 
Impression main a  l’encre Charbonnel noire  
Deuxie me plaque aquatinte au savon sur 
cuivre, 15 x 10 cm 
Impression a  l’encre rouge carmin Charbonnel 
sur du papier ivoire Rosaspina de Fabriano 
220g, 21 x 13 cm 

C. F. Turcas 
Fond, Mythe féminin, 2016 
Deuxie me plaque aquatinte au savon 
sur cuivre, 15 x 10 cm 
Impression a  l’encre noire Charbonnel 
sur du papier ivoire Rosaspina de 
Fabriano 220g, 21 x 13 cm 

C. F. Turcas 
Essai 3, Mythe féminin, 2016 
Papier Chine-Colle  et eau forte sur cuivre, 15 x 10 cm 
Impression main a  l’encre rouge carmin Charbonnel 
sur du papier ivoire Rosaspina de Fabriano 220g et 
papier Chine-Colle  Wenzhou, 21 x 13 cm 
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PRODUCTION 13 – CLASSIC HAREM 
 

 
 
 
 
 

 
  

C. F. Turcas 
Classic Harem, 2017 
Eau forte et aquatinte sur cuivre, 10 x 12,2 cm 
Encre Charbonnel bleue de Prusse me lange e avec une encre lithographique vert fluo 
sur du papier blanc Rosaspina de Fabriano 220g, 21 x 24 cm 
Impression main sur les presses des Ateliers Moret, Paris 

C. F. Turcas 
Essai, Classic Harem, 2017 
Eau forte et aquatinte sur cuivre, 14,5 x 20 cm 
Encre Charbonnel noire sur du papier blanc 
Joopstoop 180g, 25 x 30 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 

C. F. Turcas 
Schéma, Classic Harem, 2018 
Crayon, 10 x 7 cm 
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PRODUCTION 14 – SUPPRESSION DE L’HISTORIQUE 
 
  

C. F. Turcas 
Suppression de l’historique, 2017 
Eau forte sur cuivre, 11 x 10 cm 
Encre noire Charbonnel sur du papier blanc Vergé d’Arches 130g, 15 x 17 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 
 

C. F. Turcas 
Suppression de l’historique, 2017 
Crayon graphite, papier 80g, 14,3 x 15,8 cm 
 

C. F. Turcas 
Suppression de l’historique, 2017 
Encre de Chine, papier 80g, 15 x 21 cm 
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PRODUCTION 15 – DEVOIR CONJUGAL 
 
  

C. F. Turcas 
Devoir conjugal, 2018 
Eau forte et aquatinte sur cuivre, peinture au perchlorure, 10 x 15 cm 
Encre noir de jais Joop Stoop sur papier ivoire Rosaspina de Fabriano 220g, 17,5 x 24,5 cm 
Impression main sur les presses des Ateliers Moret, Paris 



  182 / 210 

PRODUCTION 16 – BIENVENUE 1 
 

C. F. Turcas 
Bienvenue 1, 2018 
Encre de Chine, papier 55g, 13 x 10,5 cm 
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PRODUCTION 17 – BIENVENUE 2 

 

C. F. Turcas 
Bienvenue 2, 2018 
Encre de Chine, papier 55g, 13 x 10,5 cm 
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PRODUCTION 18 – PALPATIONS  

C. F. Turcas 
Palpations, 2017 
Eau forte et monotype couleur sur cuivre, 14,5 x 20 cm 
Encres Charbonnel sur du papier ivoire Rosaspina de Fabriano, 220g, 26,5 x 30 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 
 

C. F. Turcas 
Essai 1, Palpations, 2016 
Eau forte et linogravure,  
14,5 x 20 cm 
Encres couleur Charbonnel sur du 
papier japon 40g, 26,5 x 30 cm 
Impression main sur presse 
personnelle, Paris 
 

C. F. Turcas 
Essai 2, Palpations, 2016 
Eau forte et impression Chine 
Colle  couleur, 14,5 x 20 cm 
Encres couleur Charbonnel sur du 
papier ivoire Rosaspina de 
Fabriano 220g, 26,5 x 30 cm 
Impression main sur presse 
personnelle, Paris 
 

C. F. Turcas 
Essai 3, Palpations, 2016 
Eau forte et impression Chine 
Colle  couleur, 14,5 x 20 cm 
Encres couleur Charbonnel 
sur du papier ivoire Rosaspina 
de Fabriano 220g, 26,5 x 30 
cm 
Impression main sur presse 
personnelle, Paris 
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C. F. Turcas 
Essai 4, Palpations, 2016 
Premie re plaque eau forte aquatinte Chine Colle  couleur, 14,5 x 20 cm 
Deuxie me plaque aquatinte couleur, 14,5 x 10 cm 
Encres couleur Charbonnel sur du papier ivoire Rosaspina de Fabriano 
220g, 26,5 x 30 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 
 

C. F. Turcas 
Essai 5, Palpations, 2016 
Eau forte et impression Chine Colle  crayons de couleur, 14,5 x 20 cm 
Encre noire Charbonnel sur du papier ivoire Rosaspina de Fabriano 
220g, 26,5 x 30 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 
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PRODUCTION 19 – #FOODPORN 
  

C. F. Turcas 
#foodporn, 2018 
Deux plaques coupe es, eau forte et aquatinte sur cuivre, 10 x 15 cm en tout 
Encre noire Charbonnel sur du papier blanc Vergé d’Arches 130g, 21 x 27 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 
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PRODUCTION 20 – EXTERMINATION PILAIRE 
 

 

C. F. Turcas 
Extermination pilaire, 2017 
Eau forte et aquatinte sur cuivre coupe  au format tondi, 14,8 x 14,8 cm 
Encre bleue de Prusse Charbonnel sur du papier blanc Vergé d’Arches 130g, 21 x 17 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 
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C. F. Turcas 
Crayonné 1, Extermination pilaire, 2017 
Crayon graphite sur papier 80g, 21 x 15 
cm 

C. F. Turcas 
Crayonné 2, Extermination pilaire, 2017 
Crayon graphite sur papier japon, 36,5 x 25,5 cm 

C. F. Turcas 
Encrage 1, Extermination pilaire, 2017 
Encre de Chine sur papier 80g, 21 x 15 cm 

C. F. Turcas 
Encrage 2, Extermination pilaire, 2017 
Encre de Chine sur papier 80g, 21 x 15 cm 
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PRODUCTION 21 – CINQ SENS 
 
  

C. F. Turcas 
Cinq sens, 2018 
Encre de Chine sur papier 80g, 8 x 8 cm chacun 
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C. F. Turcas 
Encrages et calques, Cinq sens, 2018 
Encre de Chine sur papier 80g et calques, 8 x 8 cm chacun 

C. F. Turcas 
Fond, Cinq sens, 2018 
Encre de Chine sur papier 80g, 8 x 8 cm 
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PRODUCTION 22 – JEUX INNOCENTS 

  

C. F. Turcas 
Jeux innocents, 2018 
Encre de Chine sur papier 55g, 10,5 x 15 cm 
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PRODUCTION 23 – DOMINANT  DOMINÉ 

 
 
 

C. F. Turcas 
Dominant dominé, 2018 
Encre de Chine sur papier 55g, 21 x 14,5 cm 
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PRODUCTION 24 – ON N’ÉTAIT PAS NOUS-MÊMES 

  

C. F. Turcas 
On n’était pas nous-mêmes, 2014 
Pointe se che sur zinc, 16,5 x 26,5 cm 
Encre noire Charbonnel sur du papier blanc velin BFK Rives 250g, 24 x 38 cm 
Impression main sur les presses des ateliers Rigal, Fontenay-aux-Roses 
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PRODUCTION 25 – COMPOSITION 1 
 
  

C. F. Turcas 
Essai de composition de plaques, 2015 
Pointe se che, eau forte et aquatintes, six plaques cuivre et zinc, dimensions variables 
Encre noire Charbonnel sur du papier blanc Rosaspina de Fabriano 220g, 50 x 60 cm 
Impression main sur les presses de l’atelier de gravure de l’UFR 04 Panthe on-Sorbonne, Paris 
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PRODUCTION 26 – COMPOSITION 2 
 
  

C. F. Turcas 
Essai d’accrochage, 2017 
Eau forte, monotype et 
aquatinte, quatorze plaques 
de cuivres, dimensions 
variables 
Encre noire et couleur 
Charbonnel sur des papiers 
divers, dimensions variables 
Impression main sur presses 
taille-douce 
Salle d’exposition de l’UFR 04 
Panthe on-Sorbonne, Paris 
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PRODUCTION 27 – COMPOSITION 3 
 

  
C. F. Turcas 
Screenshot interface Instagram, 2018 
Nume risation des encrages et de diffe rentes gravures, censure 
des organes ge nitaux (pour e viter le shadowban : la censure 
algorithmique d’Instagram) 
Compte @cfturcas 
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PRODUCTION 28 – COMPOSITION 4 

 
  

C. F. Turcas 
Essai composition planche bande dessinée, 2014 
Dessin nume rique 
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PRODUCTION 29 – COMPOSITION 5 
 
  

C. F. Turcas 
Rêves lucides, 2015 
Cinq gravures a  l’eau forte et aquatinte sur cuivre, 15 x 10 cm chacune 
Encre noire Charbonnel sur de pliant en papier velin Vergé d’Arches 180g, 20 x 115 cm 
Impression main par Matthieu Perramant sur les presses des ateliers Rigal, Fontenay-aux-
Roses 
 



  200 / 210 

PRODUCTION 30 – NUS 

 
  C. F. Turcas 

Dessins divers de nus, 2014 – 2015  
Feutres, crayon gras sur papier, re alise s entre une et trois minutes, dimensions variables 
 



  201 / 210 

PRODUCTION 31 – GRAVURE AU SAVON 
 
  

C. F. Turcas 
Essai technique au savon et plan de travail, 
2016 
Aquatinte sur cuivre, me lange savon blanc 
de meudon et eau, 10 x 15 cm 
Encre bleue de Prusse sur du papier 
Wenzhou, 15 x 20 cm 
Impression main sur presse personnelle, 
Paris 
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PRODUCTION 32 – L’ÉCHAPÉE BELLE 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

C. F. Turcas 
L’échapée belle, 2017 
Aquatinte, eau forte et technique au savon sur cuivre 15 x 10 cm, 
Encre bleue de prusse sur papier ivoire Rosaspina de Fabriano 220g, 21 x 24 cm 
Impression main sur presse personnelle, Paris 
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