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Nous préférons nous axer sur cette heureuse stratégie de l'anatomiste qui consiste à se tenir 

sous l'égide de deux disciplines dont les enchevêtrements sont évidents à travers l'art 

anatomique. C'est ainsi que les arguments à la défense de l'exposition sont lancés de la 

discipline scientifique à celle artistique, selon les possibilités édifiantes de chacune. En 

contrepartie, au sein de la communauté respective aux deux disciplines et dans un réseau plus 

large, la réception est ambigüe. Jose Van Dijck remarque que les théologiens ne seraient pas 

opposés à l'utilisation scientifique des corps, mais affirmeraient leur profond désaccord avec 

les prétentions artistiques de l'anatomiste. Les spécialistes de la médecine s'opposent 

vivement à «l'infraction aux normes éthiques dans l'art de von Hagens et à son usage des 

corps à des fins frivoles. 194» De plus, l'auteure spécifie que selon les directeurs de musées 

anatomiques européens, la plastination n'augmenterait en rien la qualité pédagogique ou 

scientifique des mannequins habituellement utilisés. Le flirt qu'entretient von Hagens avec 

l'art serait également pour eux une démarche inconvenante. 

Néanmoins, Gunther von Hagens demeure prudent: jamais il n'affirmera clairement être 

un artiste, ou plutôt, comme le souligne Van Dijk, il insistera de moins en moins sur l'aspect 

artistique de ses créations: 

En réponse à ces attaques, von Hagens élabora une surprenante ligne de défense. Il 
accentua la nature strictement scientifique de son travail et atténua sa valeur artistique. 
Par exemple, à Mannheim, il engagea des étudiants en médecine pour fournir des 
explications aux visiteurs et répondre à leurs questions. Les formulaires distribués au 
terme de la visite ressemblaient à des formulaires types de dons d'organes. Afin de 
répondre aux critiques du corps médical, il insista sur le statut académique de l'Institut 
d'Heidelberg ainsi que sur ses propres qualifications scientifiques. L'artiste-anatomiste 
entendait sortir la science de sa tour d'ivoire et, contrairement à ses pairs, considérait 
l'éducation du grand public comme un atout important pour la discipline. 195 

Ajoutons à ces manœuvres le changement du titre de l'exposition qui était auparavant 

intitulée Art anatomique. La fascination de l'authentique. Ce titre révélait son ambivalence: 

l'authenticité du corps déjà incorporé dans la matière du vivant n'impliquerait toutefois pas 

que le traitement en respecte l'intégralité. De plus, le titre arguant la fascination, effet que 

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

194 Ibid 
195 Ibid. 
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d'envoûtement du public. Sur ce plan, notre hypothèse sur Je pari idéologique se trouve 

validée. Le nouveau titre, Le monde du corps. Exposition Anatomique de corps humains 

véritables, soustrait toute référence directe à la discipline artistique, participant 

potentiellement à un désir de faire taire les reproches exprimés vis-à-vis le statut des 

expositions. Dans une entrevue pour la revue Art Press, von Hagens déclare: 

Je n'avais aucune prétention artistique, et j'ai de plus toujours estimé que l'art était un 
«savoir-faire» doté de toute façon d'une valeur positive, comme pour J'anatomie. [... ] Et 
pourtant, depuis cette critique, on a toujours supposé que je me posais en tant qu'artiste. 
J'avais beau démentir [... ] Aujourd'hui, [... ] je pense que le terme de «plastique 
anatomique» est plus approprié. 196 

Lorsque présenté au Centre des sciences de Toronto, chaque corps entier plastiné était monté 

sur socle sur lequel prenait place une légende indiquant le titre de la «sculpture», la date de 

création et la signature de von Hagens. Cette façon de faire s'inscrit indéniablement dans la 

tradition de l'histoire de l'art alors qu'elle permet de distinguer une production d'une autre. 

Ce geste suppose également, comme la citation, une volonté de s'inscrire dans l'histoire (de 

l'art). Au Centre des sciences de Montréal, la signature avait disparu. Peut-être était-ce une 

marque trop fortement associée à la pratique artistique? En contrepartie, les banderoles 

disposées un peu partout dans le parcours de l'exposition demeuraient et correspondraient à 

cette même recherche de notoriété. En effet, cette longue liste de citations contient des 

extraits d'écrits portant sur l'homme devant la puissance du fait corporel ou la relativité du 

corps (pour curieux que ce soit dans un tel temple glorifiant le corps!) face à la mort et 

attribués à de célèbres philosophes, mathématiciens et penseurs tels que Descartes, Sénèque, 

Shakespeare, Kant, Nietzsche et Sartre. Von Hagens se cite lui-même, se comparant 

implicitement à ces philosophes «incontournables». 

5.3 Quelques pastiches plastinés : appropriations et détournements 

En plus d'avoir adopté la signature et la présentation sur socle, les corps plastinés se 

tiendraient dans la catégorie des représentations et suivraient, de façon plus ou moins 

convaincante, la tradition de l'art anatomique. À maintes reprises, nous avons évoqué la 

présence de pastiches dans le corpus à l'étude. Nous analyserons quelques-uns d'entre eux 

196 Sophie Delpeux, «Venir en aide aux vivants. Entretien avec le docteur Gunther von Hagens», Art 
Press, no Hors série, mai 2001, p. 75. 
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afin de rendre compte de ce troisième trait permettant de questionner le statut potentiellement 

artistique des plastinats. La majorité des citations d'œuvres décelées dans les plastinats de 

von Hagens prennent source dans l'art classique et dans l'art des avant-gardes historiques 

(plus précisément dans les mouvements du surréalisme et du futurisme) et ceci, bien souvent 

pour mettre en évidence les mérites de la nouvelle technique de plastination. L 'homme à la 

peau (il!. n° 5.1), souvent mentionné dans la fortune critique relative à l'exposition et à 

travers sa publicité, serait une référence à la figure de Saint Barthélémy illustrée dans 

l'ouvrage de Vésale (il!. nO 5.2) et dont l'illustration la plus célèbre apparaît dans le Jugement 

dernier de Michel Ange (ill. nO 5.3\ situé dans la chapelle Sixtine. Le plastinat de von 

Hagens est positionné dans une fière allure: le regard victorieux, il fixe son enveloppe 

corporelle qu'il tient de sa main levée. Dans le contexte du projet de plastination, il donne 

l'impression que la mort serait vaincue, que la plastination permettrait d'abolir la dévastation 

du ~ corps mort et mieux, que la peau, organe à la fois essentiel et méconnu, si prisée du 

vivant, devient un attribut dérisoire. La survivance par-delà la mort n'est plus à percevoir en 

rapport aux croyances chrétiennes, mais dans le culte de la nouvelle technique promue ici. 

Nous reviendrons plus précisément sur ce culte au prochain chapitre. Pour l'instant, nous 

constatons que L 'homme à la peau présente de nombreuses allusions, par la position du 

personnage, à la figure de Saint Barthélémy. 

Agissant tel un clin d'œil à l'art anatomique, Le cheval se cabrant avec cavalier (il!. nO 

5.4) est clairement énoncé comme une imitation du Cavalier de l'Apocalypse d'Honoré 

Fragonard (il!. n° 4.13). Ici, Gunther von Hagens démontre une fois de plus l'innovation de la 

plastination en ce qu'elle permet plus de complexité dans les compositions, commentaire 

confirmé par le fractionnement surprenant de la carcasse du cavalier. De son côté, les 

Proportions du corps (il\. nO 5.5) imitent à leur manière l 'Homme de Vitruve de Léonard de 

Vinci (il!. nO 5.6). Ce corps illustrerait les proportions normales, voire idéales du corps 

humain. Dans cette mesure, il s'unit parfaitement aux modèles que montre von Hagens en ce 

qu'il tend à une idéalisation du corps, comme nous l'avions déjà souligné au troisième 

chapitre alors que nous remarquions la jeunesse et la beauté des sculptures plastinés. Notons 

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

aux canons de beauté généralement admis, surtout dans l'univers contemporain. 

Ailleurs, c'est le style antique qui est donné au plastinat Torse féminin (il!. nO 5.7), 

rappelant les statuaires gréco-romaines. L'imagerie de la figure des Vénus, maintes fois 

représentées à l'époque de la Renaissance, est évoquée avec Femme enceinte allongée (il!. nO 

5.8). Concernant les plastinats montrant explicitement l'intérieur du corps, Luce Des 

Aulniers remarque: «Tout déborde, bien sûr, mais avec retenue calculée, sans écarts. Même 

le secret du ventre de la femme enceinte est dissipé: l'enfant à naître est remis au monde, son 

sort n'est pas de vivre, mais d'être examiné. 197» Comme une offrande destinée à la vue des 

visiteurs, l'enfant est ainsi dévoilé alors que la femme qui le porte est figée dans une pose 

sensuelle. Ses yeux clos et la tête légèrement détournée de notre regard, l'attitude suggère 

une certaine pudeur à ce corps si expressément montré. 

Un autre pastiche souvent repéré par les visiteurs et les journalistes tient sa référence à la 

sculpture Le Penseur de Rodin (il!. nO 2.2). Ce dernier est consacré comme artiste romantique 

majeur. Amplement diffusées, ses œuvres sont connues d'un large public. De son corpus, Le 

Penseur figure comme l'un des emblèmes de sa production. Dans celle-ci, la densité du 

matériau renforcit l'évocation de l'état du modèle; concentré, plongé dans une profonde 

réflexion, il semble imperturbable. Bien qu'il ne soit pas exactement positionné de la même 

façon, Le Pondérateur (il!. nO 5.9) de von Hagens rappelle cette œuvre. Il serait très 

surprenant, nous en convenons, que von Hagens ait créé ce plastinat sans l'influence de 

l'œuvre de Rodin. La référence est si évidente que Franz Josef Wetz ne l'a pas incluse dans la 

liste d'œuvres qui auraient été étrangères à la connaissance de von Hagens. Par ailleurs, elle 

est souvent nommée Le Penseur. Plutôt que d'être replié sur lui-même et ainsi suggérer une 

introspection, le protagoniste fixe droit devant lui ou devant nous qui le fixons à notre tour. 

Ce jeu de regard, entre le pondérateur qui, par définition, soupèse sa mise et calcule des 

enjeux, et nous, en tant que corps potentiel pour la plastination, donne lieu à une situation 

éloquente. Représenterait-il von Hagens? L'idée peut sembler farfelue. Par contre, puisqu'il 

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

197 Luce Des Aulniers 2009, op. cit., p. 191. 



102 

mort, mais animé au fait de la position qu'il emprunte, solliciterait peut-être une réflexion 

quant à l'apport de la nouvelle technique qu'elle montre. Ainsi, il pourrait s'agir d'une 

invitation à considérer le destin éventuel de notre propre corps, voire une invitation à remplir 

le formulaire de don de corps, justement disponible en fin de parcours de l'exposition. 

Comme c'était le cas avec Torse féminin et avec Femme enceinte allongée, l'imitation se 

trouve également dans l'évocation d'une esthétique ou d'un courant artistique précis. Par 

exemple, une autre «œuvre» de von Hagens, celle-ci véritablement intitulée Le Penseur 

montre un dispositif plus complexe d'une apparence surprenante: la charnière d'un corps 

assis est enveloppée de ses vaisseaux vasculaires d'un rouge vif. Le coude sur une table à la 

surface miroitante, son visage s'appuie sur sa main alors qu'il semble regarder une tête 

déposée sur le meuble devant lui (il!. nO 5.10). Le personnage est constitué non seulement de 

vaisseaux, mais aussi d'os et d'organes. Ses yeux abaissés vers une tête de mort posée sur la 

table, il semble méditatif, presque nostalgique. Un peu comme l'on regarde la photographie 

d'un être cher disparu, le fragment corporel, soit le «chef» (au sens propre et figuré, dans la 

mesure où la tête est ce qui donne à penser et au mieux, à réfléchir) qu'il tient ferait ici office 

de portrait. Cette tête n'est rattachée à aucun corps et est dépourvue de masse osseuse; elle 

s'apparente davantage à une figure fantomatique où l'espace vide façonné par 

l'entrelacement des veines évoque une présence vaporeuse. Cette forme évanescente rappelle 

le caractère éphémère de la vie: elle ne tient que fragilement. De plus, il nous semble que 

nous pourrions reconnaître les traits morphologiques des deux personnages représentés, ce 

qui contribue à la désolation et surtout, à l'humanisation de la scène. Cette véritable 

installation s'accorde au genre artistique des Vanités. Le visage que regarde le protagoniste 

pourrait remplacer le crâne, symbole de la mort à venir que l'on retrouve dans ce type 

d'œuvres. La surface de la table reflète le visage du penseur qui apparaît près de l'effigie. Le 

Penseur se trouvant pourtant rarement cité dans le catalogue d'exposition ou dans la fortune 

critique Uamais à notre connaissance), il nous semble néanmoins qu'on nous parle enfin de la 

mort dans la mesure où il donne à réfléchir sur la disparition d'un individu. Puisque que nous 

distinguons les traits différents dans les deux visages, Le Penseur réfère également à la mort 

de l'autre et ce, avec une sensibilité rarement repérée chez von Hagens. La surface réflexive 

opérant entre les deux portraits s'avère d'autant plus riche que la présence de sourcils ou de 
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cheveux parfois posés sur les plastinats de corps entiers donne habituellement un effet d'ajout 

artificiel qui disparaît ici. Dans les plastinats, ces ajouts nuisent à l'abandon pour une lecture 

interprétative des représentations plastinées dans la mesure où ils ne semblent pas faire partie 

de la «sculpture» et accrochent, voire interrompent la réception avec un clin d'œil malvenu, 

un effet de cabotinage identificatoire. Avec Le Penseur, ces attributs physiques sont éclipsés 

pour ne laisser place qu'aux profils et aux formes du corps humain. La simplicité formelle, 

tant au plan de la couleur et que de la forme, favorise la médiation entre ce qui est vu et celui 

qui regarde le dispositif. Le regardeur tente moins d'émettre les liens l'associant 

physiquement au corps montré, que de se rendre disponible à ce que le dispositif porte en lui 

ou à ce qui en émane symboliquement. Cette remarque s'associe par ailleurs aux fins 

recherchées par les Vanités, lesquelles misaient sur la simplicité de la composition et 

l'évacuation du corps charnel afin d'estomper et de transcender l'identification légitime au 

corps humain. De ce fait, elles invitaient surtout à la réflexion sur la mort et au caractère 

véhiculaire du corps, sacré non pas comme tel, mais au lien qu'il a pu autoriser entre son 

porteur et son monde. Le Penseur est présent dans le catalogue d'exposition, mais n'y sera 

jamais commenté. 

D'un tout autre registre, Le Cycliste198 (il!. nO 5.11) présente de nombreux articles de sport 

juxtaposés au corps plastiné en plus de l'ajout des yeux et de cheveux, attributs qui devraient 

naturaliser leur apparence, mais qui agissent pourtant tout autrement. Le corps 

disproportionné en raison de l'allongement de ses membres «à des fins pédagogiques», Le 

Cycliste se rapproche davantage de la créature étrange et biscornue qu'à la représentation 

fidèle qu'on voudrait faire du corps. La citation se trouve ici atténuée pour plutôt s'apparenter 

à la caricature d'un personnage de cinéma ou de bande dessinée. L'exigence de l'anonymat 

souligné par von Hagens est bel et bien réussie: on a peine à reconnaître la morphologie d'un 

corps humain réel et du coup, la représentation fidèle de l'anatomie, argument majeur à 

l'exposition, laisse ici à désirer. Devant le dynamisme de la composition et l'étrangeté de ce 

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

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

198 Afin de respecter la reproduction issue du catalogue d'exposition, le texte accompagnant le plastinat 
a été laissé tel quel. 
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espaces mitoyens sans extraire d'organes ou d'autres parties du corps surpasse les 

préparations traditionnelles dans la transmission de connaissances globales en anatomie I99.» 

Le spectateur est-il épris d'une concentration toute particulière dans sa découverte et dans sa 

compréhension de l'anatomie humaine ou serait-il plutôt ébahi et frappé par la mise en scène 

qui lui est proposée? Permettons-nous de douter fortement que la raison principale motivant 

la disposition de corps éclatés, mimant le mouvement et l'activité humaine soit d'en stimuler 

l'état adéquat pour l'apprentissage. Ce n'est pas le fonctionnement et les liens qui unissent 

chaque organe que nous voyons d'abord, mais la dispersion caricaturale des fragments d'un 

personnage meurtri, presque menaçant, qui semble tout droit sorti d'un monde fictif. 

Si Le cycliste semblait provenir du monde de la bande dessinée ou du cinéma, c'est 

également en raison de l'évocation du corps animé et surtout, en mouvement. L'illustration 

du mouvement à partir d'un médium fixe aura été une quête importante dès le début du XXe 

siècle, entre autres pour le futurisme italien. Le Coureur (il\. nO 2.3), figure composée de 

bouts de peaux, évoque l'œuvre Nu descendant un escalier, associée à la période cubo­

futuriste de Marcel Duchamp (il\. nO 5.12), et Formes primitives du mouvement dans l'espace 

d'Umberto Boccioni (il!. nO 5.13) par le dynamisme du corps en mouvement. Sur le Coureur, 

la vitesse se devinerait à la disposition des peaux qui semblent soumises à la pression du vent. 

L'effet est indéniablement réussi. Un autre mouvement d'avant-garde se trouve cité par le 

biais de L 'homme aux tiroirs (il\. nO 5.14) qui rappelle vraisemblablement quelques œuvres 

de l'artiste surréaliste Salvador Dali. Alors que certaines parties du corps sont déboîtées, elles 

donnent de ce fait accès à des zones intérieures du corps. Bien que l'idée soit originale, nous 

ne pouvons faire fi de la référence éloquente à des œuvres telles la Vénus de Milo aux Tiroirs 

(il!. nO 5.15), Le Cabinet anthropomorphique (il\. nO 5.16) ou encore, Girafe en feu (il\. nO 

5.17) où Dali use explicitement de cette stratégie iconographique. 

Épousant des formes stylistiques reconnues, les références soutenues par les plastinats à 

des œuvres, des mouvements ou des esthétiques connus de l'histoire de l'art permettent de 

montrer le détail de la structure humaine. De ce fait, une mise en valeur du corps est permise 

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

199 Gunther et Angelina Whalley (sous la direction de), op. cit., p. 264. 
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Ces citations autorisent-elles à nommer la production comme étant de l'art? Le doute 

s'amplifie. Pourtant, de la part du milieu de l'art contemporain, même si cette reconnaissance 

demeure très timide, certains cèderont à une certaine ouverture. La revue Art Presioo et plus 

près de nous, la revue québécoise Espace20 1, toutes deux spécialisées en art, accorderont des 

articles à la production de Gunther von Hagens. Dans un texte publié dans la seconde revue, 

Mickaël Bouffard nous apprend également que le corpus de l'anatomiste ferait « partie du 

panorama d'introduction à l'art moderne de l'Université de Montréal.202 
>> Le philosophe 

français Michel Onfray, dans son ouvrage Archéologie du présent. Manifeste pour une 

esthétique cynique, célèbre l'initiative de von Hagens en tant qu'artiste s'émancipant de la 

passion «thanatophilique» qui teinterait la production actuelle. Cette tendance se définirait, 

selon Onfray, par un « [... ] goût pour la putréfaction et la charogne, mise en scène de la 

pourriture, pratique d'un ars moriendi fasciné par la décomposition de la chair dans la 

perspective de renouer avec le principe céleste et divin. 20
\) La révolution amenée par von 

Hagens ne se tiendrait plus seulement dans la technique elle-même, mais dans le dépassement 

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

Von Hagens montre une chair pacifiée, reposée, éternelle, un corps épargné par la 
décomposition, participant de l'immortalité des pierres et des objets. Son propos 
esthétique induit un enseignement philosophique: la mort n'est rien; le cadavre ne se 
réduit pas à la charogne et peut connaître la pétrification aseptisée - un genre de 
sculpture; la vie disparue; il reste une sorte de positivité [00.].204 

Si quelques auteurs acceptent cette production dans le réseau de l'art contemporain, les 

lieux investis par cette exposition sont, pour la plupart, à vocation scientifique. Nous savons 

toutefois que l'exposition a été produite au Musée d'art érotique de Hambourg (23 mars 2002 

au 9 février 2003) et à la galerie d'art londonienne Atlantis (30 août 2003 au 4 janvier 2004). 

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

comme nous l'avons constaté, les repères les plus évidents prennent source dans les 

200 Charles Melman, loc. ci!., pp. 54-57; Sophie Delpeux, loc. cit., pp. 71-78.
 
201 Mickaël Bouffard, loc. cit., p. 42-43.
 
202 Ibid., p. 43.
 
203 Michel Onfray, Archéologie du présent. Manifeste pour une esthétique cynique, Paris, Éditions
 
Grasset et Fasquelle, 2003, p. 76.
 
204 Ibid., p. 78.
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«sculptures» de von Hagens au point de vue formel et dans certains cas, dans l'appropriation 

évidente d'œuvres importantes de l'histoire de l'art occidental ou l'évocation d'un styJe ou 

d'un genre artistique. Ainsi, les références à l'art que les plastinats adoptent sont indéniables. 

Nous en avons donné seulement quelques-unes en exemples, ceci pour appuyer l' hypothèse 

que la réalisation de telles citations, lesquelles sont presque toujours relatées dans la presse, 

participent au flou empêchant de définir clairement la production. De plus, comme nous 

l'avons précédemment énoncé, l'appropriation d'œuvres s'inscrit dans une démarche 

courante chez les artistes contemporains. Il est à noter que la plupart des modèles prisés par 

l'anatomiste font partie du grand art, celui reconnu comme étant noble, comme faisant 

incontestablement partie intégrante de l'Histoire, celui que nous ne n'oserions pas remettre en 

question. Gunther von Hagens choisit ses références: de l'art académique de la Renaissance, 

il traverse aussi quelques exemples de J'art anatomique et celui des avant-gardes 

historiques... tous des mouvements solidement ancrés dans t'histoire. Ces citations 

empruntent des imageries que de nombreux spécialistes ont reconnues comme étant de l'art. 

5.4 Les avantages offerts par la discipline artistique 

Les corps morts plastinés n'effraient pas. En plus des transformations subies sur le corps, 

la ressemblance avec des œuvres d'art canoniques rassure puisqu'elle donne l'impression 

d'outrepasser l'inconfort lié aux corps morts en leur donnant une apparence esthétique 

familière. Non seulement les œuvres citées par les plastinats sont-elles connues par le grand 

public, mais avantage de taille, l'objet artistique acquiert parfois de la notoriété au fil du 

temps. Plusieurs œuvres dont nous reconnaissons une importance aujourd'hui étaient, dans 

leur contexte originaire et d'émergence, dénigrées. Il y a donc ces cas où le recul historique 

permet ce changement d'attitude vis-à-vis l'œuvre, ce qui pourrait également être avantageux 

pour les corps plastinés. Empruntant cette filiation de manière assurée, les plastinats 

geltastiques décrits plus haut s'amusent à revêtir les apparences de l'art. Protégés sous ce 

costume, nous savons toutefois ce qu'il peut dissimuler: sous l'imitation réconfortante des 

œuvres ou esthétiques reprises par les corps plastinés et par son mandat pédagogique, c'est 

toutefois ce corps mort qui, bien qu'étant oublié, s'y trouve toujours. 
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En fait, ces plastinats épousent seulement la forme de certaines œuvres d'art en imitant 

quelques-uns de ses traits afin de profiter de la permissivité et de la notoriété associées à un 

tel statut. Jose Van Djick souligne que les initiés à la production artistique contemporaine 

seraient davantage habitués à être confrontés à des situations choquantes que certaines 

œuvres offrent à voir. La sacralité associée au corps est effectivement traitée, remaniée de 

diverses façons par les artistes et «certaines expositions à sensation, en utilisant des tissus 

organiques humains, redéfinissent la permissivité éthique dans le domaine de l'art. fi est 

évident qu'en se situant entre l'art et le jugement éthique, Von Hagens avançait en terrain 

dangereux. 2os» Mais en même temps, en se donnant comme «unique», «authentique» et 

«fascinant», il table sur la surenchère exigée par la mise en spectacle non seulement de l'art,. 

mais des productions des individus contemporains. Pourtant, cette permissivité pourrait être 

perçue comme étant avantageuse à la présentation des corps plastinés. En effet, nous 

pourrions penser que pour von Hagens, non seulement l'aura émanant de la zone artistique 

demeurerait et deviendrait protection en regard des hésitations «scientifiques», mais que 

l'objet artistique pourrait contourner bien des conventions éthiques, tel que l'affirme Edgard 

Wind: 

De nos jours, dans les débats juridiques, on a pris l'habitude de justifier une œuvre, dont la 
valeur morale est douteuse, en en exaltant les mérites artistiques, comme si l'on pouvait 
résoudre le conflit entre les deux forces par une nette différenciation des mots ! Comme si 
tout danger prenait fin là où commençait le pouvoir de la création artistique !206 

En ce cas, c'est instrumentaliser l'art au service de la mise en scène de toute fantaisie, 

voire de tout fantasme. Avec son texte intitulé «Art dangereux»207, Arthur C. Danto explique 

comment l'art serait entouré d'une couche protectrice faisant en sorte que ce qui se déclare 

sous son couvert profite d'une liberté expressive hors pair. Prenant pour exemple des œuvres 

littéraires ayant été censurées208, il démontre comment les experts en la matière ont parfois 

20S Jose Van Dijck, loc. cit.
 
206 Demetrio Paparoni, op. cit., p. 194.
 
207 Nous nous rapportons à l'extrait publié dans Demetrio Paparon i, op. cit., pp. 173-201.
 
Ce texte d'Arthur C. Danto est extrait de Beyond the Brillo Box. The Visual Arts in Post-historical
 
Perspective, Farrar, Strau & Giroux, New York, 1992,342 p.
 
208 Le texte d'Arthur C. Danto traite spécifiquement de la censure en art, mais il semble que la
 
surexposition et le caractère transparent promu à outrance avec l'exposition de notre anatomiste a
 
également pour but de camoufler une part de ce que l'exposition soutient.
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réussi à les libérer de cet interdit parce qu'ils les considéraient comme étant des œuvres d'art. 

Ce statut faisait en sorte que le lecteur serait du coup «immunisé contre l'effet toxique, 

qu'elles auraient sur lui., dans le cas où ces mêmes expressions auraient été écrites ou dites 

dans un contexte étranger à l'art.209» Ainsi, en tablant sur l'absence de limitations 

expressives, l'art serait permissif. 

En insistant sur la transparence de l'information à diffuser, le caractère scientifique de 

l'exposition ne satisfait pas suffisamment sa légitimité. Puisque le projet est remis en 

question par les spécialistes scientifiques tout comme pourraient le faire ceux de l'art, se 

poser dans l'équilibre des tensions entre les deux calme les ardeurs et au surcroît offre 

l'impression d'une maîtrise symbolique inusitée, en sus de l'habilité technique. Nous avons 

relevé que le mandat pédagogique semble précaire par le positionnement parfois 

spectaculaire des plastinats qui figerait le visiteur dans un sentiment de fascination ou 

d'emprise sous le caractère extraordinaire plutôt que dans une démarche d'apprentissage une 

fois dépassée la curiosité première, si ce n'est J'ébahissement. 

À notre avis, Gunther von Hagens et son équipe jouent de ce quiproquo. D'ailleurs, le 

collègue de l'anatomiste, Régis OIry, qui enseigne la plastination à l'Université du Québec à 

Trois-Rivières aura compris la stratégie employée: «S'il avait présenté ses cadavres dans des 

cercueils, personne n'aurait eu envie d'aller les voir. Mais en leur greffant le titre d'œuvre 

d'art, ça rassure tout de suite le visiteur qui est alors plus enclin à observer l'anatomie ainsi 

dévoilée au grand jour. 210» Effectivement, nous pouvons imaginer que le succès n'aurait pas 

été aussi franc si nous avions présenté les corps dans des cercueils. Ces cercueils permettent 

de voir le corps préalablement soumis à la thanatopraxie, laquelle permet « [... ] juste assez 

de mort pour le principe de réalité, juste assez de vivant pour le principe du plaisir. Quand 

nous refusons de voir le mort ainsi «arrangé», nous refuserions le déni ponctuel du passage 

de la mort dans notre vie, clé de voûte du deuil.2lI» Luce Des Aulniers révèle la racine 

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

209 D . p . . 180emetno aparont, op. Cil., p. . 
210 Régis Oiry cité dans Louise-Maude Rioux Soucy. «L'alchimiste du corps». Le Devoir, 9 mai 2007, 
p. Al. 

JI Luce Des Aulniers 2009, op. cil., p.165. 
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mange la chair». L'auteure poursuit en soulignant que le travail effectué par les bactéries lors 

de la fermeture du cercueil permet un lent travail de retour à la terre, indéniablement difficil e 

à imaginer pour les sensibilités contemporaines2l2
, ce qui contribue à rebours à l'intérêt pour 

le cadavre, cadavre ici déjoué. Pourtant, le cercueil évoque la puissance symbolique de la 

mort et dans cette mesure, ce que met en évidence Régis OIry, c'est le corps mort comme 

matière à son dévoilement sans égard à sa nature. Il n'y aurait ici aucune allusion à la mort 

comme telle. 

Nous avons remarqué que Gunther von Hagens joue sur les termes liés à la discipline 

artistique avec un plaisir équivoque. On opte pour des références à l'art afin de séduire le 

public et de désamorcer ses réactions. La tactique s'avère très rentable, d'autant plus que la 

discipline artistique engendre en elle-même un sentiment d'inconfort pour une grande partie 

du public depuis le phénomène que ses spécialistes ont nommé la crise de l'art contemporain. 

Si l'art n'a plus de règles, si ses repères sont devenus volontairement vagues, le pragmatisme 

rationnalisant et sécurisant du discours de l'exposition nous lance sa bouée: 

Comme le montre notre expérience dans le cadre des expositions [... ] l'allure esthétique 
des plastinats de corps entiers ayant une pose particulière impressionne tellement le 
visiteur que ce dernier perçoit certains plastinats comme des œuvres d'art. On ne peut 
rien y objecter car «l'art se trouve dans l'œil de celui qui le regarde». On ne crée pas des 
œuvres d'art anatomiques; elles le deviennent de par le jugement des visiteurs.213 

En somme, d'un côté en abattant tour à tour des cartes scientifiques et artistiques, et de 

l'autre côté, en s'en remettant à un relativisme subjectif de la voix populaire, le dispositif 

idéologique arguant l'art gagne en force, corrélativement au fait que nous savons que par 

cette stratégie de brouillage, c'est la capacité même de distance critique qui écope. 

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



CHAPITRE VI 

PORTES OUVERTES SUR DES TENDANCES CONTEMPORAINES 

L'information par l'image recrée en chaque citoyen un saint Thomas. Voir? C'est encore 
croire. [... ] En fait, derrière l'image, on retrouve toujours un émetteur soucieux de 
convaincre - à tout prix - ses interlocuteurs.6 

S'abritant sous les toits de la science et de l'art, l'exposition Le monde du corps a recours 

au premier pour accéder à la crédibilité nécessaire afin d'encadrer la présentation de corps 

plastinés et au second pour s'inscrire dans la tradition artistique qui aurait un effet séduisant 

et sécurisant pour le visiteur. S'il y a hésitation face à l'exposition, le succès est toutefois 

attesté. Profitant du rapport actuel à la mort et d'une confusion quant à son statut, la réussite 

du projet s'expliquerait également parce qu'il s'introduirait dans la foulée des idéologies du 

moment. 

Parmi différentes particularités, notre analyse des diverses productions artistiques 

occidentales révélait que le corps n'était jamais représenté que pour lui-même. La mise en 

scène dans lequel il prenait place participait d'un regard porté sur lui, tributaire des valeurs et 

des idéologies de l'époque de sa réalisation et pouvant être révélateur du rapport 

contemporain vis-à-vis la mort. Puisque les corps plastinés de von Hagens sont placés dans 

des positions précises et disposés à l'intérieur d'un espace investi d'une scénographie 

soignée, ils en feraient tout autant. Nous commenterons tour à tour ces thèmes donnés dans le 

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

6 Fabrice d'Almeida, Images el propagande: XXème siècle, Florence, Éditions Casterman-Giunti 
Gruppo, 1995, pp. 181-182. 
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nouveauté, de la technique, de la démocratisation du savoir, de la nouvelle option d'existence 

post mortem et de corps identitaire qui se présentent comme des marqueurs indiciels des 

mentalités prégnantes dans les sociétés actuelles. 

6.1 La nouveauté d'une technique jumelée à la science pour une démocratisation du 
savoir 

La technique de plastination brevetée par von Hagens permettrait de voir des corps 

(morts) sous un nouveau jour. Membres écartelés, anatomies figées en pleine action sportive, 

fragmentations des profils, autant de positionnements qui attesteraient de la versatilité de ce 

qui est, à proprement parler, un nouveau médium, soit un nouveau support de diffusion 

d'information et d'expression. En plus de révéler une nouvelle forme de représentation, il 

conserve indéfiniment le corps. Voulant nous faire voir le corps autrement pour nous en 

dévoiler J'anatomie, la plastination témoignerait de l'essence du corps humain dans toute sa 

splendeur. Tant au plan de la publicité contenu dans le catalogue d'exposition que dans la 

presse, l'accent mis sur l'apport révolutionnaire de la plastination veut convaincre le visiteur: 

il sera bel et bien témoin d'une nouveauté sensationnelle qui marquerait la progression et, 

potentiellement, le parachèvement de la recherche anatomique. L'avancement de la science, 

l'innovation dans la technique, en plus d'être conjugués à la promesse d'authenticité seraient 

garants d'une crédibilité dont la présomption s'impose comme argument majeur à la 

pertinence de l'exposition. 

Wilhem Kriz souligne que la nouveauté fait partie des facteurs contribuant au succès de 

l'exposition car, incarnée en la plastination, elle montre du jamais vu, laissant croire que la 

nouveauté adhérant à la science signifiait dès lors l'avancement, voire la progression. Ainsi, 

le critère de la nouveauté étant en soi attrayant, «J'invention» affichée d'une nouvelle 

technique à l'intérieur du domaine scientifique augmenterait également la curiosité envers 

l'exposition. Pierre Levy, dans son ouvrage Les technologies de l'intelligence: l'avenir de la 

pensée à l'ère informatique remarque effectivement que «la communauté scientifique 

valorise la découverte et fonctionne sur un mode compétitif. Cela engage les savants à 

poursuivre des recherches originales et les porte à souligner ce que leurs résultats amènent de 
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nouveau plutôt qu'à se pencher sur le passé des sciences. 215» Cette attirance pour la 

nouveauté ne se tiendrait toutefois pas seulement à la seule sphère scientifique, mais 

s'étendrait à l'attitude générale tant et si bien que l'exigence de la nouveauté induit un 

rapport au temps où l'obsolète, le périmé, le deviennent à vive cadence et où le culte de 

l'éphémère nous ferait oublier le temps long, celui à longue portée dans l'avenir et le passé. 

Néanmoins, le philosophe poursuit en spécifiant que, suite à des découvertes, les 

inventeurs auront souvent recours au rappel de précurseurs ou de personnages importants 

ayant marqué leur discipline. Cette stratégie suggère que la nouvelle forme inventée «ait 

justement l'air d'aboutir comme naturellement au point que l'on veut mettre en valeur 216». 

Les écrits du catalogue glissent explicitement vers cette logique par le rappel incessant de 

l'histoire de l'art anatomique. À partir du XIV· siècle, les dissections pratiquées sur des corps 

auront évolué vers l'avancement des connaissances en médecine. En poursuivant cette 

tradition, l'exposition présenterait la plastination comme un outil permettant son progrès: la 

durabilité des nouveaux supports corporels permettrait non seulement d'analyser le corps sur 

une période plus longue, mais de ce fait, de stabiliser la putréfaction des chairs et des 

organes, assurant une diffusion fidèle des données du corps. De plus, la permanence du 

matériau, permettant l'exportation de l'exposition, sert désormais la transmission de 

connaissances à un large public. 

En insistant sur la nouveauté du médium de la plastination, l'exposition attire déjà 

l'attention en exploitant une fibre sensationnelle et en misant sur l'aspect révolutionnaire de 

cette technique. La démocratisation du savoir anatomique consentie par la technique et 

éclairée par la science devrait être accessible à tous. Cette idée est mise à profit par le 

discours de l'exposition. D'entrée de jeu, Wilhem Kritz rappellera l'honorabilité de cette 

mission: 

215 Pierre Lévy, Les technologies de l'intelligence: l'avenir de la pensée à l'ère informatique, Paris,
 
La Découverte, 1990, pp. 162-163.
 
216 Ibid, p. 163.
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Dans les sociétés modernes, l'instruction du grand public n'a cependant pas une place 
moindre ni un rang éthique inférieur à celle des universitaires. Le profane en médecine a 
le droit de se demander à quoi ressemble J'intérieur d'un être humain et il doit pouvoir le 
voir s'il le souhaite. 217 

L'accès au savoir se présente bel et bien comme un argument inattaquable, ouvrant la 

voie à la recherche de vérité ou plutôt d'authenticité comme une arme de défense à 

l'ignorance. Cette démocratisation du savoir s'attaquera donc aux tabous, perçus comme 

néfastes et porteurs de mensonges. Ainsi, l'acte de les transgresser tiendra de bouclier à 

l'obscurantisme lassant qu'entraîneraient la morale et les limites intrinsèques aux tabous. 

L'essayiste Jean-Claude Guillebaud, dans son ouvrage Le goût de l'avenir, définit la tension 

existant entre la recherche de limites ou de limitation et celle de la transgression en mettant 

en évidence notre méfiance actuelle à l'égard de tout ce qui paraîtrait régi par la morale: 

Jour après jour, nous affichons notre préférence pour la transgression avec une telle 
opiniâtreté qu'elle s'apparente désormais à un réflexe aussi élémentaire que la respiration 
ou les battements du cœur. Ce réflexe n'est d'ailleurs pas dénué de pertinence. Il est ­
aussi - une façon de nous prémunir contre un retour possible de l'intolérance [... ].218 

Profitant de cette tension, la connaissance scientifique que donnerait Le monde du corps se 

donne comme devoir d'éclairer tout ombre portée sur le droit de connaître, de savoir et 

surtout, de voir le corps mort. Le tabou de la mort se présente dès lors à l'antipode de la 

rationalité clairvoyante de la science promue par l'exposition. Comme le souligne 

Guillebaud, le statut de la science, bien qu'ébranlé à maintes reprises durant 1'histoire, 

profiterait d'une certaine liberté, d'une confiance attribuée à son pouvoir de faire émerger de 

nouvelles technologies favorisant la qualité de vie humaine. Les conquêtes de la médecine 

qui auront contribué, entre autres, avec les progrès de l'hygiène au contrôle des maladies 

infectieuses et à la maîtrise de leur propagation, font en sorte que la durée de vie augmentera 

peu à peu, si bien que la mort infantile est actuellement perçue comme un échec2l9
. Dans 

cette mesure, selon l'idéologie scientiste, les recherches de la médecine, profilées dans 

l'espace laïc, ne devraient être pas être enfreintes par les encadrements juridiques et 

normatifs, lesquels seraient exposés à l'infiltration de croyances mystiques et de tabous. La 

217 Gunther von Hagens et Angelina" Whalley (sous la direction de), op. cil., pp. 6-7.
 
218 Jean-Claude Guillebaud, Le goût de l'avenir, Paris, Seuil, 2003, p. 85.
 
219 Le sociologue Paul Yonnet élabore davantage sur ce dernier point. Nous y reviendrons alors que
 
nous traiterons des modèles corporels donnés par l'exposition.
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science a un devoir de vérité qu'elle cantonne toutefois dans l'empirisme, en se rassurant et 

en nous rassurant sur la complexité de l'être: le savoir porte alors essentiellement sur la 

matérialité (relativement) maîtrisable. La démocratisation du savoir anatomique rendue par 

l'accès à l'information donnée par la science ajoute un rôle salvateur à l'exposition. Ainsi, le 

statut actuel de la science donnée comme recherche de vérité est certainement profitable pour 

justifier l'exposition et les auteurs de son catalogue s'en servent profusément. En touchant les 

cordes sensibles du public, soit la soif pour la nouveauté ainsi que la démocratisation des 

droits et des savoirs, la porte est assurément ouverte, prête à accueillir, si ce n'est à acclamer 

la venue d'une telle initiative. 

6.2 La plastination en remplacement des formes post mortem actuelles 

Outre les implications en technologies génétiques de pointe, le bouleversement technique 

engendré par l'exposition pourrait se vérifier sur maints registres. Nous n'avons qu'à penser à 

l'imaginaire et à la pratique de disposition des cadavres, dont les variations, entre les deux 

grands archétypes du feu et de la terre, n'ont subi que peu de modification depuis des 

millénaires marqués par la disparition et la dissolution des corps220. Nous pourrions 

également imaginer que l'utilisation de la technique de plastination aurait éventuellement un 

impact sur la conservation et la présentation d'autres substances vivantes que le corps 

humain (plantes, animaux, etc.). Car si un «changement technique est ipso facto une 

modification du collectif cognitif, il implique de nouvelles analogies et classifications, de 

nouveaux mondes pratiques, sociaux et cognitifs.221 » Von Hagens affirme lui-même: «Ce que 

nous faisons avec un corps humain authentique aujourd'hui illustrera ce qu'il sera possible de 

réaliser dans l'avenir avec le génie génétique. 222» De telles suppositions engagent une 

conversion associée à la perception du monde et, éventuellement, aux modes d'existence post 

mortem. En effet, sous le propos rationnalisant de la science et de la technique, se tiendrait 

une seconde forme de démocratisation (autre que celle liée au savoir), celle-ci beaucoup plus 

chimérique et pointée sans grand étalement dans le catalogue d'exposition. Il nous semble 

que la technique, conjuguée au projet de l'exposition, suggère une certaine démocratisation 

220 Luce Des Aulniers, «Par terre et par feu, pérégrinations humaines vers l'infini», Frontières, vol. 10, 
n° 2, hiver 1998, pp. 15-20. 
221p' Li . 166lerre evy, op. cIl., p. . 
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d'une forme post mortem dans la mesure où la plastination se trouve accessible à tous. Alors 

que les services funéraires requièrent un investissement financier souvent supérieur aux 

moyens des survivants, la plastination, quant à elle, demeure sans frais. À ce sujet, 

l'anthropologue Louis-Vincent Thomas démontre comment l'industrie funéraire tire souvent 

profit de l'état des deuilleurs pour leur soutirer davantage que ce qu'ils pourraient se 

permettre. Par exemple, par le choix des cercueils offert à la clientèle, Thomas y voit «un 

échantillonnage fidèle des classes sociales. Encore que souvent le luxe soit plutôt à la mesure 

de la culpabilité des survivants que de leurs réels moyens financiers. 223» Nous avons 

précédemment discuté de la complexité des rituels funéraires qui commande chaque geste du 

deuilleur pour le conduire dans une organisation amortissant le choc de séparation avec le 

défunt. Or, dans une société où l'économie du temps et des ressources financières est 

encouragée, ces rituels peuvent s'avérer comme des fardeaux supplémentaires à la vie 

quotidienne que la plastination pourrait solutionner par le seul don de son corps. Par ailleurs, 

lorsque Gunther von Hagens énumère les motivations des donneurs à la plastination, il 

mentionne la cause louable de l'éducation, mais également que la technique permet de 

détourner la décomposition du corps ou l'incinération en plus d'économiser sur les frais 

relatifs à de telles pratiques. Jose Van Dijk ayant écrit sur le sujet, note que leur motivation 

est formée par la perspective que leur corps sera transformé en statue ou en œuvre d'art224 
• 

Plusieurs évoquent également l'idée d'une réincarnation. Certains affirment carrément un but 

de rendre éternel leur corps, ce qui leur est d'ailleurs offert. Ainsi, alors que le catalogue 

résumé au deuxième chapitre offre une perception axée sur la valorisation de la recherche 

anatomique, la gratitude envers la médecine ou la valorisation du corps lui-même, il faut 

considérer des motivations évidentes de l'ordre de l'a-mortalité dans la mesure où les 

prérogatives propres à la plastination offrent, de façon illusoire, l'absence des bousculements 

amenés par la mort. Puisque les rituels funéraires tendent vers un certain affaiblissement, la 

plastination comme nouvelle forme d'existence post mortem deviendrait-elle une solution 

supplémentaire aux options actuellement en vogue? 

223 Louis-Vincent Thomas 1978, op. cil., p. 108. 
224 J V D" k .ose an IJe, op. Cil. 
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L'idée peut sembler insolite, d'autant plus qu'elle poserait un problème 

d'encombrement des espaces, mais est souvent énoncée dans les nombreux sites Internet où 

les discussions ouvertes à ce propos sont disponibles. Bien que dans son ouvrage Les 

technologies de l'intelligence: l'avenir de la pensée à l'ère informatique, Levy traite des 

formes d'intelligences artificielles liées à l'informatique, il se sert explicitement de toutes 

formes de techniques afin d'illustrer son propos. C'est ainsi que de l'écriture, des diverses 

formes de communications aux institutions, une nouvelle technique sera perçue comme une 

découpe du réel. À travers elle, la perception puis la représentation de la réalité en sera 

influencée. Puisque cette technique sera manipulée, transformée puis utilisée par diverses 

sources, elle deviendra, en quelque sorte, un canalisateur, à partir duquel un nouveau mode 

de perception de la réalité pourrait s'établir. En tant que support matériel, elte agit aussi en 

tant que forme de mémoire. Dans cette optique, elle ne se présentera non seulement comme 

technique isolée dans une seule et décis ive fonction, mais elle s'infiltrera dans les méthodes 

ou les instruments de travail. De ce fait, le «sens d'une technique n'est jamais donné à son 

origine [... ].225» À cet égard, qu'indique le succès des expositions de corps plastinés? Que 

pouvons-nous penser de l'avenir de la technique de plastination ? 

Le nombre de 25 millions de spectateurs de l'exposition paraît d'emblée impressionnant. 

Il reste que ce chiffre ne représente qu'une mince proportion à l'échelle mondiale. 

Néanmoins, il nous est permis d'imaginer, sans pour autant avancer que cette hypothèse sera 

confirmée, que la plastination pourrait, peu à peu, s'installer comme mode 

d' «embaumement» et de disposition du corps mort dans un espace laïc. La possibilité de la 

naissance d'un autre mode post mortem est déjà signalée par les auteurs du catalogue de 

l'exposition, bien que leur discours s'oriente davantage sur la nécessité de l'enseignement de 

l'anatomie. Toutefois, derrière cet argument, certains d'entre eux laissent entendre que la 

révolution de la technique implique un nouveau rapport au corps mort sans toutefois le 

définir comme tel. Nous pourrions avancer que la requête que nous lui adresserions se 

trouverait dans l'exigence du corps utile, profitable, bref de s'inscrire dans la logique 

utilitariste qui imprègne le néo-libéralisme. 

225 Pierre Lévy, op. cit., pp. 166-167. 
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Quant à la scénographie des espaces d'expositions, il semble qu'elle encourage 

implicitement cette idée. En effet, au seuil de l'entrée à la salle d'exposition, une affiche 

prend place et indique les remerciements à l'attention des donneurs dont les corps sont 

maintenant plastinés. Au milieu du parcours, deux documents officiels de don du corps à 

l'Institut de plastination sont reproduits sur un mur. Le témoignage écrit à la main de deux 

donneurs explique leurs raisons motivant ce choix. Le parcours achevé, un espace est alloué 

pour des informations supplémentaires. On y trouve le dépliant de format carte postale 

permettant de s'inscrire et de s'informer pour le don de son corps. Ainsi, si le visiteur a 

apprécié ce qui était à voir dans les salles précédentes, il peut y participer activement.. .une 

fois décédé. Le choix de se faire plastiner permettrait donc d'esquiver la disparition du corps 

mort. Anonyme, près de l'objet d'art, le corps post mortem plastiné vaincra et résistera au 

temps. Non seulement toutes traces des circonstances de la mort se trouveront effacées, mais 

une nouvelle forme corporelle lui sera attribuée. À sa mémoire ne seront associés que les 

souvenirs de son vivant et ce nouveau corps projettera sa nouvelle «identité». Or, cette 

transformation liée au corps nous mène vers la notion d'authenticité des corps présents dans 

['exposition Le monde du corps. 

6.3 Le corps authentique: la nature du matériau 

Nous avons décelé en la plastination une forme de représentation modelée par plusieurs 

étapes de modifications chimiques. Ce processus aboutirait autant vers une représentation du 

corps humain que sa présentation dans la mesure où les interventions réalisées sur le corps 

transforment sa matière originelle et la soumettre à l'imitation d'un corps en vie, suggérant 

une identité qui lui était en premier lieu étrangère. De ce fait, le corps plastiné devient un 

artéfact dont l'origine est organique. Si nous pouvons approuver que le matériau de base soit 

constitué d'humains véritables, bien que cela demeure difficilement vérifiable, la qualité 

d'authenticité en reste là. Lorsque nous prenons place face à eux, nos repères évaluatifs quant 

à reconnaître le corps humain deviennent limités. En effet, nous distinguons sa forme 

humaine, les parties anatomiques qui la constituent, mais la manipulation chimique qui a été 

subie a pour effet de déréaliser le corps. Par la couche de plastique translucide qui semble les 

recouvrir, par l'écartèlement de la peau et des organes, par les coupes traversant et déformant 

la structure et par l'absence de tout gras sauf disposés comme faire-valoir de la musculature 
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ou encore faisant office de seins, ces écorchés se rapprochent davantage du corps bigarré et 

inventé. Selon l'avis de Van Djick, une reproduction entièrement artificielle en d'autres 

matériaux pourrait paraître plus fidèle quant aux critères d'authenticité du corps humain: «les 

sculptures plastinées sont autant des imitations de corps humains que les mannequins de cire 

du XVIue siècle et semblent quelquefois moins réels qu'eux226». C'est ici que se perd la force 

de l'argument massue de l'exposition, non pas tant d'une authenticité en terme de 

représentation, mais concernant son matériau de base. De plus, si authenticité il y a, c'est 

celui de la conception utilitariste du corps. Insister sur l'importance du corps authentique 

comme facteur de taille à la favorisation de l'apprentissage anatomique surprend alors que 

nous ne pouvons faire fi de la charge des modifications chimiqu~s apportées au corps. 

Gunther von Hagens affirmera que l'attitude naturelle des plastinats permet au visiteur de 

s'y identifier et favorise ainsi l'apprentissage, ce qui ne pourrait être avec un corps présentant 

les signes de la mort ou encore, par le biais de modèles artificiels, comme si l'identification à 

un corps ne pourrait que contenir une projection dans l'avenir. Un tel argument malmène bien 

la psychologie. De plus, toujours selon lui, la schématisation des anatomies artificielles ne 

rendrait pas compte des variations retrouvées d'un individu à un autre, comme si, pour tout 

quidam intéressé à la question, ce qui importait, c'était davantage la comparaison des 

singularités, que la conception et la représentation anatomique courante. Face aux 

modifications du corps plastinés, nous pourrions penser que l'individu s'enthousiasmerait 

devant ceux-ci car, au contraire, il ne s'y reconnaît pas. Pour l'anatomiste, il est important 

d'évacuer l'aspect émotionnel que peut susciter ces corps. Ainsi, par la voie d'une 

désensibilisation, les corps sont extraits des sujets qUI les ont animés, ouvrant la voie à 

l'instrumentalisation du corps. De plus, et de toute évidence, ce qui est montré par les 

dissections des corps demeure habituellement caché sous la peau. Les plastinats se définissant 

autrement que le corps naturel, enveloppé de peau, présentant des traits spécifiques, on peut 

vite oublier qu'il s'agirait là de réels corps humains. La fascination ressentie par le visiteur 

pourrait en ce sens être provoquée par les surprenantes apparences et poses des plastinats. À 

ce propos, que révèlent-elles? Quels modèles du corps donnent-elles à voir? 

226 Jose Van Djick, op. cil. 
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6.4 Les corps plastinés comme modèles corporels utopiques 

En relatant les facteurs ayant contribué à la baisse de la mortalité des mères et de leurs 

enfants, le sociologue Paul Yonnet démontre comment cette nouvelle réalité, en sus de 

nombreux bouleversements sociaux, prend actuellement comme modèle identitaire la figure 

de l'adolescent. 

La nouvelle définition que la société produit de l'adolescence se déploie dans le cadre du 
recul de la mort. Au croisement d'une évolution qui sacralise J'inachèvement adolescent, 
comme modèle de personnalité ouverte et jamais finie, et d'une autre qui voit les enfants 
devenir des êtres à part entière, précocement autonomes, mais plus tardivement appelés à 
exercer des responsabil ités dans la société, se situe le phénomène paradoxal du 
.. 227

«Jeumsme». 

Les grossesses se réalisant à un âge plus tardif et sélectionnées sous une base volontaire, les 

devoirs envers la reproduction se manifestent désormais dans une liberté nouvelle qui aura 

transformé les rôles de chaque membre d'une société au plan psychologique et relationnel. 

Pour la première fois dans l'histoire, le «vieil âge» est devenu « [... ] le centre de la mort, 

mais ses conséquences se font également, et tout aussi lourdement, sentir sur la définition 

psychologique et sociale des âges de la croissance, jusqu'à reformuler l'adolescence dans une 

définition complexe, extensive et, encore, absolument nouvelle. 228» Notons qu'il n'y a aucun 

modèle de vieillesse donné par l'exposition Le monde du corps. Si l'on traite de la mort, ce 

n'est qu'indirectement, soit par le biais du matériau. Il est intéressant .de constater que 

l'auteur a développé antérieurement ses recherches en émettant un parallèle entre l'esthétique 

développée dans et par la musique rock et ce phénomène du «jeunisme».229 Considérant que 

les dernières expositions de Gunther von Hagens montre de nouveaux plastinats figés dans 

des poses imitant celle des musiciens rock en pleine action, guitare et autres instruments de 

musique accroché à leur corps, il nous semble qu'il confirme les propos de l'auteur puisque, 

selon Yonnet, la société actuelle encourage l'individu qui présente toujours l'inachèvement, 

ne se sortant jamais de sa quête à se construire et qui grandira perpétuellement. Puisque l'on 

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

227 Paul Yonnet, Famille l. Le recul de la mort. L'avènement de l'individu contemporain, Paris,
 
Gallimard, 2006, p. 339.
 
228 Ibid, p. 333.
 
229 Voir à ce sujet «Rock, pop, punk. Masques et vertiges du peuple adolescent» dans Paul Yonnet,
 
chap. in Jeux, modes et masses, Paris, Gallimard, 1985.
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S'est formé l'idéal social d'un état, l'état adolescent, caractérisé par la fierté de sa 
personne, le sentiment d'immortalité [pour a-mortalité], l'arrêt de la croissance sociale, 
mais l'accumulation, dans le meilleur des cas, des conditions d'une croissance sociale 
plus tardive, le recul devant l'établissement, le goût de la fête, l'expérience ludique, une 
énergie sans fin -la capacité d'énergie étant devenue l'une des valeurs autour desquelles 
se reconnaît et s'identifie le plus sûrement la jeunesse, une valeur saluée dans la musique, 
spectacularisée dans la danse, vérifiée dans l'épuisement périodique. 23O 

Ainsi, l'adolescence et la jeunesse se donnent comme les repères existentiels idéalisés, ce 

dont l'exposition Le monde du corps offre un reflet...«authentique» par la bonne tenue des 

plastinats. 

En effet, grâce à la technique de plastination, le corps pouvant être trafiqué, sa durée 

éventuellement prolongée, il peut également se construire selon un idéal esthétique. Au 

Centre des sciences de Toronto, le corridor où prenaient place les organes isolés du corps 

débouchait sur un plastinat suspendu au plafond, nous surplombant, les skis au pied (sous 

lesquelles était inscrit «plastination» à la manière d'une marque de commerce). Le ton était 

donné: les morts que nous allions visiter donnaient l'impression d'être en pleine forme et 

arboraient des poses pour le moins surprenantes et dynamiques. Le cycliste (ill. nO S.13), Le 

joueur de basketball (ill. nO 6.1), Le joueur de football (il 1. nO 6.2), Le planchiste (ill. nO 6.3) et 

La nageuse (il!. n° 6.4) ne sont que quelques exemples du vaste échantillon de corps 

présentés en action sportive. Leur corps invoque une énergie foudroyante: les yeux fixes et la 

bouche entrouverte suggèrent leur concentration. Le sport impliquant un dépassement de soi, 

il «propose de battre des records, donc d'améliorer le rendement de son corps-machine, 

l'aspirant-champion est avec son corps dans un rapport qui rappelle singulièrement le modèle 

de la technologie industrielle. 231 » Si ces modèles sont loin de ceux que nous tenons 

personnellement, notre mort venue, la plastination nous permettra d'atteindre cette image tout 

en définissant le profil mince du corps et de la musculature... parfaite. Énergisés, jeunes, 

beaux et vifs, les corps plastinés donnent l'impression de se surpasser, de s'associer aux 

imageries actuelles de la publicité. 

230 Ibid, p. 368.
 
231 Louis-Vincent Thomas 1978, op. cil., p. 188.
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La recherche du plaisir instantané, de la vie active que promeuvent celles-ci met en 

évidence une difficulté à négocier avec les limites qu'elles soient d'ordre temporelles, 

financières ou psychologiques comme le souligne la psychanalyste Isabelle Lavergnas : 

Nous vivons en effet sur un mode de fonctionnement collectif qui est celui du plaisir 
immédiat, de l'orgasme infini. En quelque sorte un état d'adolescent forcené qui évacue 
tout ce qui est perçu comme négatif: tout principe de limite, mais aussi la maladie, la 
vieillesse, la solitude, l'échec. [... ] Quelque chose de tout à fait antinomique par rapport 
à l'idéologie qui a prévalu pour les générations précédentes, et qui était construite, elle, 
sur les interdits moraux et les limitations de la jouissance.232» 

Ce qui ne charme pas d'emblée devient évacué, tassé du chemin. Par ta plastination, même 

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

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

ajouterait du poids au choix à la plastination plutôt qu'aux techniques usuelles. 

Il y a tout même des modèles imparfaits. Ils projettent une image diamétralement 

opposée. Par exemple, L'obésité dévoilée (iI1. n° 6.5) montre la comparaison d'un corps 

svelte à celui corpulent. D'emblée, notre regard est porté sur l'épaisse couche de tissus 

adipeux qui contournent et façonnent le profil du corps obèse. Cette masse à la couleur 

blanche recouvre également les organes, amoindrissant du coup la précision quant aux 

contours de ceux-ci. Ainsi juxtaposé à un corps mince, nous pouvons en remarquer les 

différences tant au plan de la forme que de la disposition ou plutôt l'accessibilité au regard 

des organes. Là où l'image est reproduite dans le catalogue, la fiche didactique mentionne 

l'anormalité du deuxième corps et les répercussions engendrées par le surplus de poids, ceci 

par souci pédagogique. 

La comparaison de tranches sagittales provenant d'une personne obèse (136 kg) à celles 
qui proviennent d'une personne mince (54 kg) révèle le fardeau alarmant auquel les 
organes internes sont soumis pendant les années qui ont précédé le décès prématuré de 
cette personne. [... ] La personne est décédée d'un dysfonctionnement cardiaque vers 
l'âge de 50 ans. 233 

232 Des Aulniers, Luce, «Angoisse dans l'air du temps. Entretien avec Isabelle Lasvergnas-Grémy»,
 
Frontières, vol.l2, no 2, printemps 2000, p. 42.
 
233 Gunther von Hagens et Angelina Whalley (sous la direction de), op. cil., p. 191.
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Le seul corps obèse est donné en exemple comme un modèle à éviter. Depuis quelques 

années déjà, dans les modèles culinaires comme ceux corporels, le gras est effectivement 

considéré comme une substance répugnante et néfaste pour l'individu. Le sociologue Claude 

Fischler souligne l'apparition du phénomène relativement récent de la lipophobie dans le 

corps médical: 

Au cours du XXe siècle, graduellement, le discours médical precise et accentue son 
opposition globale au gras, qu'il voit désormais comme une sorte de tissu parasite plutôt 
que comme une salutaire réserve d'énergie. Le XXe siècle marque la montée simultanée et 
paradoxale de la minceur comme valeur esthético-morale et l'accession de l'obésité au rang 
de fléau mondial de santé publique. Ce sont désormais des corps musclés qui sont désirables 

.. b' - 1 {:' 234pour 1es hommes malS aUSSI, lentot, pour es lemmes. 

L'obésité dévoilée s'avère en ce sens comme étant à l'antipode du modèle de beauté corporel 

actuel. Par ailleurs, les causes du décès du modèle n'étaient-elles pas soumises à la règle de la 

confidentialité de tout détail permettant d'identifier biographiquement le plastinat? Nulle part 

ailleurs nous n'avions accès à ce genre d'informations. Du coup, puisque cette mort est 

symptomatique de la mauvaise mort en ce sens qu'elle n'est pas souhaitable, autant pour les 

critères socio-esthétiques que pour les budgets alloués en santé, il semble que les 

organisateurs se soient permis de passer outre leur propre devise. Nous pourrions avancer que 

selon leur logique argumentaire, cette information demeure à caractère pédagogique 

puisqu'elle incite à entreprendre a contrario de saines habitudes de vie. Nous ne disposons 

d'aucune étude permettant d'infirmer ou de valider cette hypothèse. Pour tous corps dont le 

poids est considéré normal, la technique de la plastination, qui implique une étape de 

dégraissage, contribuera à annuler tout excédent de gras, produisant un corps potentiellement 

plus mince que lorsqu'il était en vie. L'idée plaît. Quoiqu'il en soit, L'obésité dévoilée ajouté 

au plastinat Le fumeur (i11. nO 6.6), sont parmi les rares à montrer le corps imparfait. Notons 

que le dernier est particulièrement déstabilisant. En commentant les variétés d'organes 

plastinés présentant des malformations congénitales ou provoquées par des maladies, Van 

Djick perçoit dans le projet d'exposition un «prolongement direct d'une tradition moralo­

234 Claude Fishler, «Le gras», L'Actualité, juillet-août 2004, p. 36. 
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réaliste en art anatomique. 235» Il y aurait donc le modèle à suivre et celui à éviter, conforme 

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

La plastination s'offrirait potentiellement comme option distinctive à la thanatopraxie. 

Beaux, jeunes, sportifs, ces corps présentent aussi une allure aseptisée. Thomas écrivait déjà à 

propos de la thanatopraxie qu'elle témoignait d'une tendance affichée à l'aseptisation des 

corps: «Dans la vaste conjuration du sale, la société de consommation s'est surpassée à 

grand renfort de détergents, bijavellisants et autres tornades blanches. La thanatopraxie, c'est 

certain, vérifie cette coprophobie obsessionnelle. 236» Il nous est évident que les plastinats 

suivent cette tendance, par un type de corps physiquement beau dans la mesure où il suggère 

la bonne santé physique, mais aussi propre, effaçant toute odeur désagréable et tous signes de 

putréfaction que l'équilibre formel et l'harmonie d'ensemble appuient. La beauté provient 

davantage de cette modélisation de l'apparence ou de la structure corporelle que de la taille et 

de la forme des organes. Du moins, c'est ce qu'on nous suggère. Sortis de l'inertie de la mort, 

ils représentent la vie, voire la perfection de la créature humaine. Ce trait marque également 

la poursuite de la tradition anatomique dans la mesure où la découverte de l'intérieur du corps 

humain stimule une perception optimiste de la machine humaine, à l'image du «corps 

glorieux» tel que le définit Louis Seguin. Ce corps est vu comme solution au paradoxe du sort 

du corps humain, soit sa lente putréfaction, et de la notion d'éternité qui lui est, dans le 

contexte religieux, destiné. 

Dans le cadavre décomposé, mis en terre, il y a non pas un germe matériellement 
imputrescible mais un germe divin qui porte en lui le principe et la promesse d'une 
reviviscence future, la "semence" dont parle Paul de Tarse. Le corps chrétien renaîtra à 
la vie au-delà de sa tombe et de sa pourriture. Mieux encore, cette renaissance implique 
une transfiguration qui l'exhalte mais qui la maintient du côté du réel. Ce sont bien les 
corps et non les âmes seules qui seront ressuscités. [... ] Le corps glorieux échappe à 
l'asservissement de la chair, à la décomposition et à la puanteur.237 

Ce corps glorieux, figure apparue avec l'art anatomique, s'incarne vraisemblablement en la 

plastination. 

235 Van Djick, op. cil.
 
236 Louis-Vincent Thomas 1978, op. cil., p. 123.
 
2J7 Voir Louis Seguin, lac. cil., p. 169.
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Pour rendre l'apparence du corps vivant selon nos préférences esthétiques, l'option de la 

chirurgie plastique s'offre à nous et dorénavant, nous pouvons en prolonger le contrôle avec 

la plastination. Axel W. Bauer soulignait positivement cet aspect alors qu'il permettrait à 

l'individu une meilleure «qualité de vie» (qu'il ne qualifie d'ailleurs pas) car son corps sera 

non seulement conservé, mais dans une esthétique certaine. Son corps servira la 

démocratisation du savoir et en prime, il demeurera beau. Comme le souligne Luce Des 

Aulniers, il est étonnant de constater les paradoxes émergeants de ce refus à laisser la mort 

agir sur le corps: 

[... ] de notre vivant, le botox, entre autres, ne remplissait-il pas la même fonction, de 
suspendre l'incrustation de l'âge, de faire comme si ... ? De stopper l'irradiation de la 
ridule... ? Sous cette poussée, se pourrait-il que plus nous voulons nous établir dans une 
«éternelle» jeunesse, plus nous refusons aux morts de se fixer comme morts? Comme si 
dès lors, leur exclusion de la logique esthétique du vivant outrageait la nôtre... Encore ici, 
se discerne un paradoxe: ce que nous détestons chez Je mort, le masque rigidifié, 
beaucoup de nos contemporains le recherchent comme une sorte de preuve que sur eux, 
le temps ne passe pas ... 2'8 

J 

En somme, la nature des plastinats est hybride, composée à la fois de chair véritable et 

des produits de la technologie. En cela, ces corps appartiennent vraisemblablement à 

l'époque actuelle alors que les champs du réel et de la fiction ne demandent plus à être 

distingués, mais dériveraient plutôt d'une forme postmoderne de maîtrise symbolique, mais 

de manière factuelle, organisationnelle. Les domaines de la biochimie et de la transformation 

génétique font désormais partie intégrante de notre réalité, de notre manière d'aborder le 

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

238Luce Des Aulniers, publication en 2009, op. cit., p. 174. 
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Au cours des années quatre-vingt-dix, la diffusion - au niveau planétaire - d'Internet et 
du satellitaire, accentue la conviction que la technologie est toute puissante, et peut même 
nous procurer l'immortalité [au sens de l'a-mortalité]. [... ] La troisième génération 
d'artistes postmodernes (la question ne se pose évidemment pas en termes d'état civil) 
commence justement par la fin du «post humaim>, génération déçue du fait que le corps 
est bien autre chose qu'une machine, dont on ne peut remplacer des pièces, et du fait que 
la jeunesse - que nous procure la chirurgie - n'est qu'un triste mensonge. On comprend 
que l'aspiration à un corps parfait ou - de toute façon - manipulé dissimule une 
dangereuse idée de super homme. 239 

Ainsi, pouvons-nous questionner le discours entourant l'exposition alors qu'il cherche à 

situer le corpus selon des termes binaires, par exemple en confrontant l'authenticité à la 

fausseté ou encore, en présentant les réactions du public comme étant soit favorable à 

l'exposition ou en désaccord. Il semble qu'on l'on refuse de porter une réflexion sur la 

perméabilité des frontières entre le montré, le suggéré, le caché, en n'ayant aucune idée des 

coûts psychiques de l'un ou l'autre, pour plutôt revendiquer des critères tels l'authenticité et 

la naturalité, qualités qui, il nous semble, ne possèdent plus la même portée depuis 

l'apparition de l'époque postmoderne. En fait, le réflexe de séparer et de différencier les 

thèmes opposés (vrai/faux, naturel/artificiel, etc.) démontre une difficulté à penser ces 

catégories en des termes métissés et des nuances, appelant autant une analyse des «dessous», 

mais ici d'ordre psychoculturels. À l'heure où la pratique de chirurgie plastique et de 

l'identité multiple traversent les modes de vie actuels, la vive défense à J'authenticité des 

corps plastinés ne ferait qu'admettre un malaise à en justifier la pratique. La ferme volonté de 

se rattacher à une tradition de l'art anatomique du XIVe siècle détournerait le fait que 

l'exposition Le monde du corps soit si populaire parce qu'elle traite implicitement de thèmes 

contemporains tels le corps muté, l'identité construite sur mesure, le corps comme matériau 

identitaire, la fusion du réel et du faux ainsi que les critères esthétiques actuels du corps 

(mince, sain et potentiellement musclé). Et coiffant le tout comme dans une logique 

implacable, elle obture la réalité du rapport dominant à la mort. Sous l'emprise du fantasme 

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

À rebours, la démocratisation du savoir et des formes post mortem, l'identité, le corps, les 

enjeux de l'existence humaine sont implicites aux corps plastinés, donnés essentiellement par 

239 D . p . . Ilemetno aparonl, op. cil., p. . 
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l'usage qu'ils permettent. Ainsi, l'exposition revêt un caractère fortement idéologique, « [... ] 

en rivant le regard exclusivement sur le corps et le corps fonctionnant, esthétique et 

merveilleux. Elle en évacue les autres sémantiques complexes et tout aussi admirables. 240» 

240 Luce Des Aulniers publication en 2009, op. ciL., p. 190. 



CONCLUSION 

Ce mémoire consistait à décortiquer les stratégies employées par l'exposition Le monde 

du corps. Exposition anatomique de corps humains de l'anatomiste Gunther von Hagens afin 

de comprendre l'engouement qu'elle suscite malgré sa nature inopinée. Les limites que nous 

pouvons percevoir dans notre mémoire ouvrent la voie à plusieurs questions pouvant amorcer 

des recherches ultérieures puisqu'elles tiennent principalement de la forme de l'essai que 

nous avons adopté. Par exemple, nous aurions pu choisir d'effectuer un travail d'enquêtes 

auprès des visiteurs de l'exposition. Cette approche empirique aurait permis de mieux 

préciser et appuyer l'apport de certains énoncés du dernier chapitre. De cette façon, nous 

aurions pu comparer l'importance distinctive des thèmes de la technique, de la nouveauté, de 

la démocratisation du savoir, du statut du corps ou encore, de l'éventualité d'une nouvelle 

forme post mortem véhiculée par les corps plastinés de von Hagens. Ce travail nous aurait 

également éclairés par rapport aux représentations que se donnent eux-mêmes les visiteurs 

face à la mort. Nous avons plutôt choisi d'élaborer notre démarche à partir des outils 

accessibles aux visiteurs: les documents issus de la presse écrite, le catalogue d'exposition et 

l'expérience de l'exposition. Nous cherchions davantage à fouiller les procédés intrinsèques 

au projet pour mettre en évidence comment elle se présentait et de quelles disciplines elle 

puisait sa sémantique. 

La structure du mémoire s'est donc construite tel un organigramme qui, sommairement, 

partait du projet d'exposition pour ensuite se subdiviser en plusieurs fragments présentés par 

le projet de façon enchevêtrée. Ainsi, le rapport à la mort, sujet sous-jacent à l'exposition 

était étudié ainsi que l'analyse des emprunts faits aux deux principales disciplines servant 

d'habillage au discours et à la mise en exposition des corps plastinés, soit l'art et la science. 

L'hypothèse que l'exposition tenait de l'idéologie a donc été éclairée par diverses analyses 

ayant pour but de mettre àjour les procédés de l'exposition. De plus, nous voulions souligner 

quels étaient les traits particuliers à la production qui se présentaient comme des thèmes 

intrinsèques à notre contemporanéité et du coup, qui participaient à l'explication de son 
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succès. Nos pistes de réflexion étaient déjà fournies par les corps plastinés et par le discours 

élaboré au sein du catalogue de l'exposition. Toutefois, puisque le corpus s'avère si singulier, 

que la réception de l'exposition semble ambiguë et que le discours accompagnant le projet est 

empreint de confusion, il nous a fallu déjouer l'évidence des arguments défendus par l'équipe 

de Gunther von Hagens. Pour ce faire, nous avons utilisé diverses approches discursives 

(anthropologique, sociologique, philosophique, historique, psychologique) choisies selon leur 

potentiel d'analyse en rapport avec chaque thème développé. 

Nous nous sommes d'abord penchés sur l'envergure de l'exposition Le monde du corps 

en décrivant son parcours en circulation depuis 1995 tout en expliquant ce qu'elle présentait, 

ses objectifs de démocratisation du savoir anatomique et du combat du tabou de la mort, ses 

expositions concurrentes, l'Institution de plastination la soutenant et Ja technique de 

plastination qui lui est propre. Puisque l'intérêt des médias pour l'exposition était évident, 

leurs principaux propos ont été décrits pour constater que l'intervention sur Jes cadavres et 

leur déplacement de la sphère plus ou moins privée à J'institution muséale constituaient un 

premier obstacle à la réception. Toutefois, les auteurs, bien loin d'être contraints par les 

limites de l'étendue propres à l'article de presse, n'approfondissaient pas la réflexion, se 

contentant de relater les scandales relatifs à l'obtention des corps par J'Institut de plastination 

ou de simplement communiquer quelques informations issues du catalogue d'exposition. 

Quelques auteurs témoignaient également leur désarroi face à l'absence de repères permettant 

de qualifier le corpus comme provenant de réels cadavres alors que d'autres traitaient 

brièvement de son statut artistique. L'initiation au projet se réalisait à partir de la réception 

des médias et de la description de la scénographie de l'exposition à Montréal. Ce premier 

chapitre explicitait l'envergure du projet, mais dévoilait également un manque de ressources 

pour aborder la production que nous cherchions à balancer en nous référant au catalogue 

d'exposition. 

En respectant Ja chronologie des textes et des propos des auteurs du catalogue 

d'exposition, son résumé avait donc pour premier objectif de compléter ou mieux, de donner 

des repères explicatifs au corpus. L'argumentation des auteurs semble, à première vue, 
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convaincante pour le lecteur plus ou mOins attentif. Nous avons toutefois relevé les 

nombreuses failles, les paradoxes, les répétitions et les demi-vérités énoncés. Étant conscients 

que la construction de l'argumentaire du catalogue vise à enjôler le public, son discours est 

idéologique; il ne dévoilerait qu'un pan d'informations données comme allant de soi, voire 

un message qui est le sien, et laisse dans l'ombre des incohérences qui ne font que confirmer 

le manque de rigueur scientifique du discours. Partant d'affirmations basées sur le sens 

commun, de nombreux sujets ne sont que partiellement traités, négligeant l'exhaustivité à 

plusieurs égards, notamment concernant un de ses objectifs, soit de combattre le tabou à la 

mort. En effet, le rapport complexe entretenu avec le cadavre 'et la mort n'est illustré que de 

façon utilitariste de façon à publiciser la technique de plastination utilisée. Bref, ce chapitre 

nous aura permis de dégager la structure ultérieure du mémoire en mettant en évidence l'effet 

de brouillage soigneusement élaboré par ses auteurs, lequel a pour effet d'engourdir l'esprit 

critique par un martèlement d'arguments paraissant valables. 

Nous avons abordé la deuxième partie de notre étude .par un chapitre consacré au rapport 

entretenu à la mort. Du fait que le projet stimule une controverse en raison de la nature des 

sujets exposés, nous devions nous pencher sur le sujet de la mort, d'autant plus qu'il était 

étrangement insuffisamment analysé par les auteurs du catalogue. Nous voulions examiner si 

J'exposition transgresse véritablement un tabou de la mort. À l'aide des anthropologues 

Louis-Vincent Thomas, Luce Des Aulniers, Jean-Didier Urbain et le philosophe Edgar 

Morin, nous avons dressé la complexité de l'impact de la mort sur l'individu et nous avons 

découvert comment elle est source de pouvoir de par son aspect indicible. Cette complexité 

est loin d'être saisie par l'exposition. En effet, elle prétend présenter des corps morts alors 

qu'aucun indice formel ne s'y réfèrent, les corps plastinés imitant plutôt le corps vivant. De 

plus, la perte d'individualité que met en évidence le cadavre se trouve ici détournée au profit 

d'une uniformité des corps plastinés. Le corps mort ne sert qu'en tant que matériau au corpus 

sans toutefois traiter de sa réalité physique ni psychologique ou symbolique. Puisque nous 

étions habitués de voir le corps mort dans des circonstances précises, l'exposition révèle son 

originalité en déplaçant ce qui devrait être des corps morts dans l'espace public où la 

séparation habituelle avec le mort n'existe plus de façon physique mais au travers la 

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

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

Ainsi, malgré son objectif, si le tabou de la mort ne se trouve pas renversé dans 

l'exposition, il demeure un besoin de traiter de la mort, ne serait-ce que superficiellement. 

Dans cette mesure, faire voir le corps mort (bien que rien ne l'indique comme tel) surprend et 

est considéré comme louable. Il nous est donc possible de conclure que les visiteurs de 

l'exposition viennent en grande partie pour voir le cadavre, mais constatant qu'il ne s'y 

trouve pas, selon leurs repères familiers, vécus ou cinématographiques, ils se laissent séduire 

par ce qui leur est proposé. L'exposition tire donc profit du statut actuellement ambigu de la 

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

Les éléments qui se présentaient comme les plus évidents pour le potentiel 

d'éclaircissement quant au projet à l'étude, soit Je catalogue d'exposition et la vérification de 

l'un des objectifs poursuivi par celle-ci, se sont avérés infructueux. En effet, les informations 

retrouvées de façon pêle-mêle dans le catalogue et surtout, leur faible teneur réflexive et la 

constatation d'un objectif non atteint nous a incité à fouiller davantage les pistes moins 

longuement discutées à l'intérieur du catalogue. Partant du fait que la production de von 

Hagens induisait un mode de représentation, nous avons investigué les liens établis entre 

l'image et sa relation avec la mort. Les propos du philosophe Vladimir Jankélévitch auront 

démontré la difficulté à réfléchir la mort, voire à la saisir dans son entièreté alors qu'à travers 

les mots de Jean-Didier Urbain nous était toutefois confirmer le besoin d'y faire sens. Faire 

image, avons-nous affirmé, c'est tenter une forme immortalité dans la mesure où celle-ci 

possède l'avantage de perdurer dans le temps. Les corps de Gunther von Hagens n'échappent 

pas à cette logique d'autant plus que la technique de plastination permettrait de faire perdurer 

le corps indéfiniment. Le corps mort ayant été traité tout au long de l'histoire de l'art, il l'était 

dans une mise en scène dévoilant les croyances, voire les utopies d'une époque. 

Contrairement à la plupart des représentations analysées, les corps plastinés ne montrent 

qu'eux-mêmes, le corps en tant que signe autoréférentiel, ce trait s'intégrant potentiellement 

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

voulions comprendre en quoi ils feraient partie du monde de l'art. 

Parce qu'il y aurait prétention artistique au projet, le cinquième chapitre a servi à établir 

les caractéristiques associant la production des corps plastinés à la discipline artistique. La 

manipulation subie en raison de la technique de plastination agit en tant que médium en ce 

sens qu'elle permet de modifier les corps et de les présenter dans des positions multiples et 

dirige ainsi une forme de représentation du corps. Nous avons également tissé une affiliation 

avec la discipline anatomique de la Renaissance, comme le défend l'exposition. Cependant, 

le contexte de réception diffère largement de cette époque. Les citations des œuvres 

canoniques de l'histoire de l'art ont été confirmées bien que Gunther von Hagens n'aurait pas 

été au fait de l'existence de certaines d'entre elles. À l'égard de nos questions de recherches, 

cette affiliation avec le domaine artistique sert l'acceptation de l'exposition. En effet, les 

pastiches d'œuvres d'art agissent en tant que références pour le public qui se trouve ainsi 

sécurisé. Utilisant les citations à l'art de façon bien naïve, la permissivité et la tolérance 

qu'elles permettent sont saisies par l'exposition afin de pallier le manque de rigueur 

scientifique. Ces associations à l'art sont ainsi ajoutées aux cartes jouées par l'exposition et 

fortifient sa logique idéologique en brouillant les pistes de réflexion inaltérées et mettant ainsi 

à l'écart la distance critique. Elles révèlent également le fantasme autocréateur de Gunther 

von Hagens et sa volonté d'être considéré comme un inventeur (incluant les statuts de 

scientifique et d'artiste) révolutionnaire. 

Enfin, à l'intérieur du dernier chapitre, les thèmes de la nouveauté, de la technique et de 

la démocratisation du savoir ont été visités pour démontrer qu'ils agissaient comme de 

solides remparts à la légitimité de l'exposition. La quête actuelle à la nouveauté, prise comme 

équivalente à une amélioration quelconque, est ainsi considérée dans le domaine scientifique 

selon le philosophe Pierre Lévy qui donnait en exemple le mode de compétition inhérent à 

cette discipline. Les nouvelles techniques sont donc perçues comme parachèvement de la 

recherche. Alors que l'exposition devrait plutôt être entendue selon un raisonnement 

techniciste, elle emprunte tout de même cette logique en vantant les mérites de la 

plastination. La démocratisation du savoir, présentée comme principal argument au projet, se 
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voit évidemment approuvée alors qu'elle permet de combattre l'ignorance et les dangers en 

découlant, comme le notait l'essayiste Jean-Claude Guillebaud, en explicitant le rejet actuel 

de toutes formes de tabou. La démocratisation s'incarnait également dans une potentielle 

forme d'existence post mortem proposée par les corps plastinés. Sans frais et de ce fait, 

.accessible à tous, la plastination permet d'esquiver tous aspects perçus comme désagréables 

face à la mort, au cadavre et à la responsabilité qu'elle oblige quant à nos rites funéraires, qui, 

comme nous l'avons vus, tendent à s'effriter. Les corps plastinés montrant les modèles de 

jeunesse, les recherches du sociologue Paul Yonnet mettaient en évidence le modèle de 

l'adolescence prôné dans les sociétés occidentales et mimé par les poses et la taille des corps 

«travaillés» de von Hagens. L'image du corps jeune, en bonne santé, sportif et vivant séduit 

et esquive toutes réalités de la décomposition normale du cadavre. Dans cette mesure, 

l'exposition suggère un discours opportuniste à plusieurs niveaux qui n'est pas sans impact 

sur son flagrant succès. Elle saisit les tendances de l'époque tout en les enchevêtrant de codes 

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

LISTE DES EXTRAITS Pl-llLOSOPHIQUES ACCOMPAGNANT L'EXPOSITION 

René Descartes (1596-1650) 

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

Psaume 8, Ancien Testament 

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

Épicure (342-271 av. J.C.) 

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

Jean-Paul Sartre (1905-1980) : 

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

Sénèque (4 av. J.c.) 

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

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

Emmanuel Kant (1724-1804) 

«Que 1'Homme puisse être conscient de lui-même dans sa contemplation le rend infiniment 
supérieur à toutes les autres créatures sur la Terre.» 

Shakespeare (1564-1616) 

«Quel chose que l'Homme! Combien noble par la raison! Combien infini par les facultés! 
Combien admirable et expressif par la forme et les mouvements! Dans l'action combien 
semblable aux anges. Dans les conceptions combien semblable à un dieu! li est la merveille 
du monde, le type suprême des êtres animés! Eh bien, à mes yeux, qu'est-ce que cette 
quintessence de la poussière?» 

Saint-Augustin (354-430) 

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

Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) 

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

Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716) 

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

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

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

Gunther von Hagens (1945- ) 

«La plastination révèle la beauté sous la peau, figée pour J'éternité entre la mort et la 
décomposition.» 
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Guntber von Hagens 
Le cheval se cabrant avec cavalier, 2000 
plastinat de corps humain et de cheval entiers 
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Ill. n° 5.5 

Gunther von Hagens 
Proportions du corps, 
plastinat de corps humain entier 
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Ill. nO 5.6 

Léonard de Vinci 
L 'homme de Vitruve, 1490
 
plume sur papier 
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Ill. nO 5.7 
Gunther von Hagens 
Torse féminin, 1999
 
plastinat de corps humain entier 
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III. nO 5.S 

Guntber von Hagens 
Femme enceinte allongée, 1999
 
plastinat de corps humain entier 
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Ill. n° 5.9 
Guntber von Hagens 
Le Pondérateur, 2005
 
plastinat de corps humain entier 
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Ill. n° 5.10 

Guntber von Hagens 
Le Penseur, 2002
 
plastinat de corps humain entier 
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Ill. n° 5.11 

Gunther von Hagens 
Le cycliste, 2002
 
plastinat de corps humain entier 
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III. n° 5.12 
Marcel Duchamp 
Nu descendant un escalier, 1912 
huile sur toile
 
147,5 x 89 cm
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Ill. n° 5.13 

Umberto Boccioni 
Formes uniques de la continuité dans l'espace, 1913 
Bronze 
112, 2 x 88,5 x 40 cm 
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Ill. n° 5.14 

Gunther von Hagens 
L 'homme aux tiroirs, 1999
 
p1astinat de corps humain entier 
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Dl. nO 5.15 

Salvador Dali 
Vénus de Milo aux tiroirs, 1939/64 
bronze peint
 
98 x 32,5 x 34 cm
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Ill. nO 5.16 
Salvador Dali 
Cabinet anthropomorphique (détail), 1936 
huile sur bois 
25,4 x 44,2 cm 
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Ill. nO 5.17 

Salvador Dali 
Girafe enfeu, 1936-1937
 
huile sur toile
 
35 x 27 cm
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III. nO 6.1 
Gunther von Hagens 
Lejoueur de basketball, 2002
 
plastinat de corps humain entier 
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Ill. nO 6.2 

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

Guother von Hageos 
Le planchiste, 2005
 
plastinat de corps humain entier 
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Gunther von Hagens 
La nageuse, 2001 
plastinat de corps humain entier 
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Ill. n° 6.5 

Gunther VOD Hagens 
L'obésité dévoilée, 2005
 
plastinat de corps humain entier 
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Ill. n° 6.6 

Guotber von Bageos 
Le fumeur, 1996
 
plastinat de corps humain entier 
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