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Résumé

PRAXIS QUEER Les corps queers comme sites de création et de résistance

Praxis queer s’intéresse a I'utilisation de pratiques artistiques au sein du militantisme queer. La
réflexion s’organise en trois axes : artistique, militant, et quotidien.

L’axe artistique analyse les techniques d’invention de soi, de subversion des normes
corporelles, sexuelles et de genre. Les militant-es établissent des jeux entre la performativité et la
performance.

L’axe militant met en évidence lutilisation de l'art en tant qu’outil de lutte queer, ce qui
questionne les stratégies de lutte et Pefficience politique de 'art.

Le troisieme axe se concentre sur les pratiques quotidiennes de résistance. Ces pratiques sont
analysées a la fois sous 'angle de la micropolitique et de la performance artistique, questionnant
les limites de I’art.

Certains themes transversaux se retrouvent dans ces trois axes : la performance, 'enjeu des
archives au sein des luttes queers, l'utilisation militante des nouvelles technologies et la figure du
cyborg. De nouveaux enjeux du militantisme queer, comme les affects, ’écologie et
l'anticapitalisme, sont abordés.

Cette these est un geste militant. Elle s’adresse autant au monde universitaire qu’aux activistes
et elle correspond a un engagement personnel. Elle se base sur des entretiens réalisés avec des
militant-es de France et d’Espagne. Ces entretiens sont utilisés de facon a valoriser les savoirs
militants et a les mettre en paralléle du savoir « 1égitime » que représentent des auteur-es comme
Judith Butler, Jack Halberstam, Paul Preciado ou Amélia Jones. Les outils de lhistoire des arts
sont utilisés pour analyser des actions militantes. La dimension politique ou militante des ceuvres

est systématiquement analysée.

Mots clefs : art, pratiques artistiques, photographie, performance, performativité, études de genre,

féminisme, militantisme queer, théorie queer



Abstract

PRAXIS QUEER Queer bodies as sites of creation and resistance

Praxis queer questions the use of artistic practices in queer activism. The reflection is
organized around three lines of thought: artistic, militant, and daily life resistance.

The artistic axis analyses the techniques of self-invention and subversion of corporal, sexual
and gender norms. Activists establish games between performativity and performance.

The militant axis highlights the use of art as a tool of queer activism, which interrogates the
strategies of struggle and the political efficiency of art.

The third axis focuses on daily life resistance practices. These practices are analysed from both
a micropolitical and artistic performance point of view, questioning the limits of art.

Some cross-disciplinary themes can be found in these three areas: performance, the issue of
archives in queer struggles, the militant use of new technologies and the figure of the cyborg.
New issues of queer activism, such as affects, ecology and anticapitalism, are discussed.

This thesis is a militant act. It is dedicated to academics as well as activists and is a personal
involvement. It is based on interviews with activists from France and Spain. These interviews are
analysed in such a way that it enhances militant knowledge and put it in parallel with the
“legitimate” knowledge represented by authors such as Judith Butler, Jack Halberstam, Paul
Preciado or Amelia Jones. The tools of art history are used to analyse militant actions. The

political or militant dimension of works is systematically analysed.

Key words : art, art practices, photography, performance, performativity, gender studies, feminism,

queer activism, queer theory
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Notes de lecture

Les regles typographiques et orthotypographiques retenues pour la rédaction et la mise en
page du document suivent les indications d’Yves Perrousseaux' et de Louis Guéry” en accord
avec celles proposées par 'Imprimerie Nationale et la bibliotheque universitaire de Lille 3 (codes
AFNOR et ISO).

Cependant, le texte est rédigé en écriture inclusive de fagon a ne pas utiliser le masculin par
défaut et de fagon a ne pas invisibiliser les personnes queers. Pour les entretiens retranscrits en
annexe, seules les tournures de phrases neutres ont été retranscrites en écriture inclusive. Cette
écriture peut soit correspondre a des tournures de phrase neutres, soit employer une graphie
inclusive et autant que possible non binaire. Le point médian marque cette double volonté de
sortir la langue de la domination masculine et de la sortir de la binatité masculin/féminin. Cette
écriture est le résultat de réflexions personnelles et d’observation des différents usages de
Pécriture inclusive et milieu militant. J’invite celleux (et non «celles et ceux») qui constateront

des tournures non inclusives a me le signaler.

Pour les notes de bas de page et la bibliographie : la date est celle de 'ouvrage utilisé pour la

référence. La date entre crochets correspond a 'année de premicére parution en langue originale.

Pour les citations de textes non traduits : elles sont en francais dans le corps de texte et d’apres

ma traduction. Elles apparaissent en langue originale en note de bas de page.

Pour les auteur-es ayant changé de genre et/ou de sexe : le prénom et le genre choisis sont
ceux référencés et utilisés. Le prénom sous lequel leurs précédents ouvrages sont publiés est

indiqué entre parentheses dans la bibliographie uniquement. Par exemple :

En bibliographie : PLATERO Lucas (Raquel Platero) (dit.), Lesbianas, discursos y representaciones,
Madrid, Melusina, 2008.

En note de bas de page: Lucas Platero (dir.), Lesbianas, discursos y representaciones, Madrid,
Melusina, 2008.

Pour les références aux documents en ligne : leur multiplicité et la diversité des sources ont

amené a repenser leur systeme de référencement, a partir des normes bibliographiques et

! Yves Perrousseaux, Mise en page et impression — notions élémentaires, Reillanne, atelier Perrousseaux éditeur, 1997.
Ainsi que : Yves Perrousseaux, Manuel de typographie francaise élémentaire, Reillanne, Atelier Perrousseaux éditeur,
2000.

2 Louis Guéry, Dictionnaire des régles typographiques, Paris, Victoires Editions, 4e éd., 2010.



webographiques. En effet, une simple date de consultation et un titre de document ne
permettaient d’indiquer ni la nature de la page (compte de réseau social, blog, site internet) ni
I'année de mise en ligne d’un site, pas plus que la date de publication d’un article ou d’un billet en
particulier. Le systeme exposé ci-dessous est une proposition pour le référencement des
ressources en ligne. Il peut étre repris ou discuté. Il a en tout cas été guidé par la nécessité de
mieux expliciter et mieux documenter les sources provenant d’internet. Les références en lignes

sont donc structurées de la fagon suivante’ :
Pour un site internet dans son ensemble :
Auteur-e, Titre [nature du document], date de création [date de consultation]. URL

Exemple : Diego Genderhacker, Genderhacker [Site internet], 2009 [consulté le 25/07/2017].
URL : http://genderhacker.net/?portfolio=ecosex-silverwedding

Pour un article en ligne on une page en particulier sur un site internet :

Auteur-e, « Titre de la page ou de l'article » [nature du document, date de publication, date de

consultation], Tztre du site [nature du document, date de création]. URL :

Exemple : Diego Genderhacker, « Ecosex: Silverwedding» [page internet, 2015, consultée le
15/02/2017]. Genderhacker.net [Site internet, 2009]. URL :
http://genderhacker.net/?portfolio=ecosex-silverwedding

Pour référencer un billet en particulier a lintérienr d'un résean social :

Auteur-e, « Titre » [nature du document, date de publication, date de consultation], Titre de la

page on du profil [nature du document, date de création], réseau social ou plateforme. URL :

Exemple : Collectif Gynepunk, « \The Anarcha Lucy & Betsey Squirting tour// » [billet internet,
23/09/2015, consulté le 14/02/2017], Anarcha GL.AND [page publique, juillet 2013], Tumblr.
URL: http://anarchagland.tumblr.com/post/129700058065/ the-anarcha-lucy-betsey-squirting-
tour-25-26

Pour référencer un document non pensé pour internet et diffusé sur internet :

Auteur-e, Titre, production si nécessaire, durée si nécessaire, date de l'ceuvre [date de
publication si différente, date de consultation]. Iz « Titre de la page » [nature du document, date

de mise en ligne], Titre du site [nature du document. Date de mise en ligne], réseau si nécessaire.
URL:

Exemple : Diego Genderhacker. Testo Gel 50 mg, 2:00, 2010 [mise en ligne 2016, consultée le
25/07/2017]. In Diego Gendetrhacker, « Transitos» [page internet, 2014], Genderhacker.net [site
internet, 2009]. URL : http://genderhacker.net/?portfolio=transito

3 Les noms des auteur-es apparaissent en minuscule pour les notes de bas de page. Ils sont en majuscule pour la
bibliographie et la webographie.



Pour référencer un document non pensé pour internet et diffusé sur un réseau on une plateforme :

Auteur-e, Titre, production si nécessaire, durée si nécessaire, année de création [nature du

document : T7re, réseau ou plateforme, date de mise en ligne, date de consultation, URL ].

Exemple : Jennie Livingston, Paris Is Burning, Jennie Livingston (prod.), Miramax Films
distribution, 78:00, 1991 [vidéo mise en ligne: Paris Is Burning, YouTube, 20/11/2013,
consultée le 24/09/2016, URL : https://www.youtube.com/watch?v=hed]er711vI].

Pour référencer un document diffusé en premier lien sur internet (vidéos pensées pour internet, net art...) :

Auteure du compte, Titre du document on du compte [nature du document|, production si
nécessaire, réseau social ou size [auquel cas, date de création du site], durée si nécessaire, date de
publication [date de consultation]. URL :

Exemple : Diego Gendetrhacker, Genderhacker presenta Archivo T | FAC Feminismos [vidéo en ligne],
Vimeo, 2:50°, 20/11/2013 [consultée le 25/07/2017]. URL : https://vimeo.com /79885713

Quand l'antenr-e du document differe de I'antenr-e du site :

Auteur-e, «Titre du document» [nature du document, date de publication, date de
consultation], 7 Auteur-e du site, Ti#re [nature du site, blog ou réseau social], date de création.
URL:

Exemple : Julia Hountou, « L’artiste corporel Gina Pane rend hommage aux femmes » [article
en ligne, 9/07/2009, consulté le 17/02/2017], in Centre Pompidou et INA, elles@centrepompidon.fr
[blog internet de I'exposition], 2009. URL :
http://elles.centrepompidou.fr/blog/?p=252.

La webographie référence de préférence les sites internet dans leur ensemble (et non une page
en particulier). Lorsque ce n’est pas possible ou inutile (par exemple pour un compte de réseau
social), les normes suivies sont celles citées ci-dessus. Enfin, pour les articles et ouvrages papier
possédant une version numérisée, le lien web et la date de consultation figurent a titre indicatif

entre crochets.

Bonne lecture.
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Bulbe ¢ Avant-propos

« Avoir un poil dans la main. »

C’est la une expression familiere. Le poil est au centre de nombreuses autres expressions
frangaises : reprendre du poil de la béte, au poil pres, pile-poil, étre de bon ou de mauvais poil, se
poiler, chercher du poil sur les ceufs, se mettre a poils... Le langage est lobjet de
réappropriations, de redéfinitions transgressives, de resignifications stratégiques qui constituent
un discours de la résistance. Par exemple :

J’ai un poil dans la main. Mon vagin porte la moustache et j’ai un poil dans la main. Il ne faut y
voir aucune paresse. Cest dans une main gauchere un poil tout contrarié, incarné. Lorsqu’il est
question d’écriture, cela oblige a casser le poignet. C’est un poil incarné qui ne saurait étre toléré
et qui pousse a écrire en marge du cahier d’écolier. Ecriture marginale s’il en est, écriture depuis
les marges. Pour prendre le probleme a la racine, il convient de savoir qui écrit. Non pas pour le
plaisir de raconter sa vie, mais pour savoir quels sont les cadres qui nous amenent aux réflexions
qui suivront. L’écrit ne se fera qu’en ayant conscience de ses privileges, de sa position. Une sorte
de remise en perspective ne disant rien d’autre que les aléas sociaux et le bagage culturel qui
feront les reliefs et les failles du discours. Cette trame de lecture prendra, je Pespére, sens au fur et
a mesure du texte. L’anatomie premicre de l'auteure se disseque ainsi: sexe assigné féminin.
Genre indéfini. Classe moyenne, emploi précaire. Peau blanche. Culture occidentale.
Etudes d’histoire des arts contemporains. Militantisme queer.

Reprenons avec le poil épineux : raser ? Epiler ? Laisser pousser ? Décolorer ? A la présence

masculine, a 'absence féminine. Epilation rime avec domination, masculine cela s’entend :

« L épilation intégrale est entrée dans les mceurs, si bien que les amateurs de poils ou les
femmes qui refusent de se dépiler sont pris pour des marginaux. [...] En plus d’étre un

identifiant sexuel, le poil devient un signe de résistance*. »

Le poil qui s’incarne dans la main, qui prend racine et se répand sous la peau, est anormal.
L’image d’un poil incarné est posée, comme quelque chose relevant de la faille. Une erreur sur la
peau. La tache sur la robe immaculée de la mariée, cassant 'ordre de la cérémonie. La faille du
canon de beauté lorsqu’on veut croire a un corps normé, toujours, naturellement. Le poil témoigne
d’une cruelle et muette intimité du velu. Il symbolise parfois des revendications militantes. Ainsi
certain-es féministes et pédés bears portent le poil au grand jour pour déjouer les stéréotypes de
genre et les canons de beauté. Il y a aussi le drag king a Iironique postiche. La moustache joue la
mascarade du masculin. En écho, Thistoire des arts connait son histoire du poil: le poil

représenté est objet de scandales, particuliecrement chez la femme, car il rappelle le réel.

4 Léa Barbat, « Pour qui sonne le poil» [article en ligne, 31/08/2011, consulté le 18/02/2017], Slate [revue en
ligne, 2008], URL : http://www.slate.fr/story/43007 /pour-qui-sonne-le-poil.
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Songeons aux aisselles de a Liberté guidant le peuple’ ou a la pourtant clairsemée Origine du Monde’,

. /- 7
jusqu’au Déjeuner en Fourrure'

«Le poil, sans doute utilisé pour la premicre fois par Meret Oppenheim pour Le Déjeuner en
Sourrure (19306), est devenu grace a ses possibilités de métamorphose I'un des nouveaux

matériaux de I’art contemporain®. »

Cette these de doctorat commence avec I'image du poil incarné, comme le poil a gratter dans

les rouages d’une ronronnante machine a normaliser.

5> Bugene Delacroix, La Liberté guidant le peuple, 1830. Volume 11, figure 1.
¢ Gustave Courbet, I.’Origine du monde, 1866. Volume 11, figure 2.
7 Meret Oppenheim, Le Déeuner en fourrnre, 1936. Volume II, figure 3.

8 Marie-Laure Bernadac (dir.), Féminin-masculin. Le sexe de [lart, catalogue de lexposition, Centre Georges
Pompidou — Paris du 26 octobre au 27 novembre 1995, Paris, Editions du Centre Pompidou, 1995, p. 121.
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Introduction — Raconter des histoires
e Elaborer une histoire des arts queer






1/ On ne nous dit pas tout * A propos des oppressions de genre dans I'histoire
des arts

a) 11 était une fois I’histoire des arts... * Une critique de 'universalisme artistique

«Le modernisme dans lhistoire de Tart se caractérise par son formalisme, son
anhistoricisme, ainsi que par son langage visuel extréme, sa révérence sans faille a 'avant-
garde et son admiration sans limites pour la figure de lartiste individualiste érigé en héros.
[...] Au pdle intellectuel opposé, le féminisme apporte, entre bien d’autres choses, une voie
épistémologique qui sert de frein a I'art contemplatif, dont les objectifs isolés cherchaient a

défendre des valeurs a la fois universelles et transcendantales®. »

La premicre partie de cette citation synthétise une période et une perception particuliere de
Part: le modernisme. Le modernisme prend naissance au XIXe, avec des auteurs masculins
comme Baudelaire et son Peintre de la vie moderne’. Ce courant se poursuit au XXe siccle, traversant
les différents domaines de I'art. On peut en particulier citer La peinture moderniste de Clément
Greenberg!!. Ce dernier est présenté, en histoire des arts, comme le « grand » théoricien du
modernisme pictural. Selon les théories modernistes, Iart serait indépendant de la politique, des
mouvements sociaux et des impératifs économiques de son époque. Le modernisme promeut un
art pour l'art qui devrait se détacher des préoccupations bassement réalistes et matérielles afin de
tendre vers l'universel. C’est une vision marquée par l'universalisme des lumieres. Le
colonialisme, qui suppose la prédominance de l'art occidental, est inhérent a cet universalisme.
Dans cette citation est également décrite une perception de lartiste propre au modernisme.
L’artiste serait un génie travaillant seul dans sa tour d’ivoire et que le monde entier admire.
L’histoire des arts est construite sur cette perception, elle se compose de « grands maitres » et de
« chefs d’ceuvres » qui se succedent au fil des mouvements, qui suivent eux-mémes une évolution

allant vers la libération de T’art, ses matériaux, ses sujets, ses supports. L’histoire des arts, la

O El modernismo en la bistoria del arte se caracteriza por su formalismo, su abistoricismo, y también, en su en su lenguaje visnal
extremo, por sur reverencia sin tacha hacia la vanguardia, y también por su admiracion sin limites por la figura del artista
individualista fragnado como béroe. [...] En un polo intelectual opuesto, el feminismo aporta, entre muchas otras cosas, una via
epistemoligica que sirve de freno al arte contemplativo, cuyos objetivos ensimismados buscaban defender valores universales a la par
que transcendentes. Juan Vicente Aliaga, Orden filico. Androcentrismo y violencia de género en las pricticas artisticas del siglo
XX, Madrid, Akal, 2010 [2008], p. 15.

10 Charles Baudelaire, « Le peintre de la vie moderne », e Figaro, 26, 29 novembre et 3 décembre 1863.

11 Clément Greenberg, « La peinture moderniste », Peinture, Cabiers théorigues, n° 8/9, 1974 [1960].
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politique et les mouvements sociaux sont pourtant imbriqués. C’est ce que souligne I’historien de
Part Juan Vicente Aliaga. Dans Orden filico. Androcentrismo y violencia de género en las practicas artisticas
del siglo XX2 il propose une relecture de I’histoire des avant-gardes artistiques sous I'angle des
violences de genre. Il s’agit d’analyser les représentations de genre stéréotypées, les normes
excluantes et les rapports de pouvoir que produisent les représentations. L’essai analyse I’écriture
masculiniste, universalisante et coloniale de lhistoire des arts contemporains ainsi que les
résistances qu’on peut lui opposer. Cette critique du modernisme artistique a également été faite
par Noél Burch. Celui-ci dénonce 'autonomie de 'ceuvre et sa perception en tant que production
individualiste et montre les liens entre domination masculine et modernisme. Sam Bourcier a
¢galement analysé la forte persistance du modernisme dans la culture francaise et les liens entre
modernisme, domination masculine et mod¢le républicain. Bourcier analyse également le refus
francais de la critique du modernisme, en comparaison des pays anglo-saxons et des Ftats-Unis
qui ont tres largement développé cette critique par le biais des études culturelles's.

Revenons a lhistoire des arts. Certain-es artistes ont développé des pratiques qui s’opposent a
cette vision moderniste, qui est encore aujourd’hui la vision hégémonique de Ihistoire des arts'4.
Ces artistes cherchent a résister a la domination masculine et a la normalisation des identités. Les
pratiques se développent plus particulicrement depuis les années 1960, dans le sillage des
revendications des identités minoritaires. Ces mouvements sociaux eurent une grande influence
sur la production artistique de leur époque. Les artistes ont commencé a intégrer dans leurs
productions des dimensions comme la classe, la race ou le genre. En replagant au centre les
enjeux de lidentité, ces artistes apportent une autre approche de lhistoire des arts, moins
universalisante, moins attachée a la forme et plus ancrée dans des enjeux sociaux. C’est I'idée de la
New Art History, une nouvelle histoire des arts, qui se développe en parallele des études

culturelles. Comme le fait remarquer Anne Wessely :

« La New Art History a contextualisé 'ceuvre d’art non pas en identifiant son “fond social”
ni en indiquant les liens de causalité qui étaient censés expliquer son émergence a partir de ce
fond. Elle a plutot insisté sur le fait que la société ne se situe pas au-dela ou derriére I'ccuvre,
mais que la représentation artistique est eclle-méme une pratique sociale et que, par

conséquent, elle doit étre appréhendée et décrite en termes sociaux!®. »

Cette citation montre que lhistoire des arts hégémonique n’est qu'un modele narratif parmi
d’autres et qu’il est possible d’étudier les pratiques artistiques contemporaines en intégrant

Papport des études décoloniales et des études de genre.

12 « Otdre phallique : androcentrisme et violence de genre dans les pratiques artistiques du XXe siecle ». Juan Vicente
Aliaga, Orden filico. Androcentrismo y violencia de género en las pricticas artisticas del siglo XX, op. cit.

13 Cette critique du modernisme associé a une analyse des genres, que 'on retrouve dans les trois Queer zones, est
plus particuliecrement développé dans : Sam Bourcier, Queer Zones 3, identités, cultures, politiques, Paris, Editions
Amsterdam, 2011, chapitre « Modernisme et féminismes », pp. 15-83.

14 En témoigne le livte d’Ernest Gombrich, qui continue d’étre présenté comme la référence majeure de
I’histoire des arts et qui tient lieu de manuel d’introduction aupres des étudiant-es en histoire des arts. Cet
ouvrage, daté, se conclut sur le modernisme. Ernst Gombrich, Histoire de 'art, Flammarion, Paris, 1982 [1950].

15> Anna Wessely, « Les cultural studies et la nouvelle histoire de Part», L’Homme et la société, n° 149, 2003, p. 156.
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b) ...et ses vieilles maitresses ¢ Les réticences francaises de 'histoire des arts face aux
¢tudes de genre

L’histoire des arts en France est restée trés réticente aux études culturelles ou a la New Art
History, refusant de profiter de leurs apports possibles et refusant de remettre ses méthodes en

question. C’est un fait que souligne Juan Vicente Aliaga :

« Bien qu’il s’agisse du pays de Simone de Beauvoir, les études sur le féminisme en France ne

sont pas légions, encore moins celles en relation avec I'art!o. »

Les inégalités de genre sont palpables en histoire des arts : lorsque 'on parle des vieux maitres,
on se réfere immédiatement aux génies toujours masculins de la Renaissance. Mais si j’évoque de
vieilles maitresses'’... Le sous-entendu, beaucoup moins artistique, est symptomatique des
hiérarchies entre les genres. En conséquence, ce doctorat est inséparable d’une perspective

militante :

« Toute analyse des genres doit donc entrainer une analyse du pouvoir qui les rend possibles!s. »

Des qu’on integre cette analyse du pouvoir, les liens entre I’art et les pratiques queer abondent.
Les analyses féministes de I’histoire des arts préfigurent une analyse queer. Le premier féminisme
a revisité I’histoire des arts pour y mettre en relief les artistes femmes occultées. Ce fut un
exercice de départ vite critiqué, car mettre a jour une liste de noms féminins ne suffit pas a
déconstruire les oppressions de genre. Il faut attendre Linda Nochlin, qui en 1971 dans la revue
Art News" se demande « pourquoi n’y a-t-il pas eu de grandes artistes femmes » ? Cette question
pose les bases d’'une épistémologie féministe de I'histoire des arts. La réponse a cette question
n’est pas une socio-histoire des artistes femmes. Il ne s’agit pas de dire « mais si, il y en a eu». 1
s’agit plutot de démontrer que les oppressions de genre dans I’histoire des arts sont dues a un
systeme discriminant et excluant. La réponse féministe a la question de Linda Nochlin est a
chercher du c6té des Guerrilla Gitls, qui formulent en réponse une autre question : « Les femmes
doivent-elles étre nues pour entrer au Metropolitan Museum™ » ? Juan Vicente Aliaga, toujours
dans Pouvrage Orden filico. Androcentrismo y violencia de género en las pricticas artisticas del siglo XX*',
analyse méticuleusement ce sexisme institutionnalisé de I’histoire des arts. Il y décrypte la facon
dont les avant-gardes ont véhiculé une image négative de la femme. L’ouvrage présente également

la contestation artistique féministe et queer. Plus récemment, Anne Larue avec Histoire de [’Art

16 A pesar de ser el pais de Simone de Beanvoir, no abundan en Francia los estudios sobre el feminismo, y menos todavia los
relacionados con el arte. Juan Vicente Aliaga, Orden filico. Androcentrismo y violencia de género en las précticas artisticas del
siglo XX, op. cit., p. 65.

17 En référence au livre, fondamental pour Ihistoire des arts féministe, de Rozsika Parker et Griselda Pollock,
Old Mistresses : Women, Art, and Ideology, 1.ondres, Routledge, 1981.

18 Cualquier andlisis de género debe conllevar, por tanto, un andlisis del poder que lo hace posible. José Miguel Cortes,
« Espacios asépticos y transparentes, cuerpos ansentes », Exithook, n° 9, 2008, p. 71.

19 Cf. Linda Nochlin, « Why Have There Been No Great Women Artists? », Art News, n°® 69, 1971, pp. 22-39.
20 Guerrilla Girls, Do Women Have to be Naked to Get into the Met. Museum?, 1989. Volume II, figure 4.

2l Juan Vicente Aliaga, Orden filico. Androcentrismo y violencia de género en las pricticas artisticas del siglo XX, op. cit.
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d’un nomvean genré” a également proposé une révision de Ihistoire des arts sous Iéclairage des
¢tudes de genre afin d’en remettre en cause le masculinisme.

Dans un monde inondé d’images, la représentation et la construction des identités sont liées.
Ces représentations peuvent étre médiatiques, artistiques ou militantes. Sam Bourcier résume bien

cette articulation :

«dans les années 1970, les analyses féministes de Iimage (fixe, animée et des médias en
général) se sont intéressées au fait que les images étaient “déterminées” par “la différence
sexuelle” ou “les genres”, tant au niveau de la production des images que de leur réception.
Pour un féminisme constructiviste-performatif, comme celui qui a marqué la critique
féministe culturaliste dans les années 1980-1990, I'image fait partie des technologies de
production des genres en ce qu’elle permet la ré-citation d’idéaux de genres normatifs, d’une
masculinité et d’une féminité qui ont justement besoin de se répéter sans cesse pour exister et

s’imposer (formulation butlérienne appliquée aux images)?3 ».

A la normalisation des identités véhiculée par les images s’opposent les représentations queers.
Les pratiques artistiques féministes et queers sont des pratiques politisées qui constituent une

résistance aux normes de I'identité, notamment les normes sexuelles et de genre.

c) Pédé ? Merci, toi aussi ! * Le retournement de I'insulte et les origines du militantisme
queer

Une rapide définition et remise en contexte historique du terme « queer » apparait nécessaire
dans cette introduction, puisque ce mot résulte de réappropriations constantes et que sa
définition varie en fonction du contexte et des pratiques.

Au commencement, il y a Iinsulte. « Queer » est un terme anglais signifiant « bizarre » ou
« tordu ». 11 est attesté des la fin du XVlIe et posséde une connotation négative, s’opposant a la
respectabilité”’. Au début du XIXe, le terme évolue et devient une insulte envers les personnes
homosexuelles. La violence du mot ne trouve pas de traduction. Une personne queer est une sale
gouine, un pédé, une personne dont I'identité sexuelle et de genre ne se conforme pas a ce qui est
normalement attendu. Le terme prend son sens actuel aux Etats-Unis, dans le basculement des
décennies 1980 et 1990. A cette période, I’épidémie du Sida est en pleine explosion. Le terme

«queer » est réapproprié et devient une fierté. Cette réappropriation est liée au militantisme

22 Anne Larue, Histoire de I’Art d’un nonvean genre, Paris, Max Milo, 2010.

2 Sam Bourcier, Queer Zones, politigne des identités sexuelles et des savoirs, Paris, Editions Amsterdam, 2011 [2001],

p. 38.

% (f. le travail d’historisation de Rictor Norton, The Myth of the Modern Homosexual: Queer History and the Search for
Cultural Unity, Cassell, Londres, 1997 (en particulier pp. 222-223). On peut également citer ici, toujours pour un
travail étymologique, le chapitre d’Alfonso Ceballos Mufioz, « Teoria rarita », in David Cérdoba, Javier Sdez et
Paco Vidarte (dir.), Teoria queer, politicas bolleras, maricas, trans, mestizas, Madrid, Editorial Egales, 2008 [2005],
pp- 165-177.
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radical d’Act Up” qui s’engage dans la lutte contre le VIH. Clest également I’époque du
groupe Queer Nation qui est fondé par des militant-es d’Act Up et dont les membres s’engagent
pour les droits des gouines et des pédés. L’indifférence des politiques face a ’épidémie du VIH
fait naitre un militantisme nouveau et radical. Les Sceurs de la Perpétuelle Indulgence apparaissent
en 1979, Act Up en 1987, les Lesbian Avengers en 1992. Pour tous ces groupes, il s’agit de
prendre la rue et de visibiliser les minorités sexuelles et de genre. Comme le dit Paul B. Preciado a

propos des premiers groupes queers :

«ils transforment la rue en espace de théatralisation publique de I'exclusion et investissent le

registre de I'injure pour résister a la norme hétérosexuelle?® ».

Cette reprise de la rue est notamment caractérisée par des happenings, comme les premiers
die-in et kiss-in qui sont alors organisés. La réappropriation de I'insulte caractérise les débuts du
militantisme queer. Ce retournement de I'insulte en fierté est a rapprocher des théories d’Erving
Goffman®. Pour lui, le stigmate social renvoie a I'écart a la norme. 11 résulte de cet écart a la
norme une exclusion des individus « stigmatisés » par les individus « normaux ». Erving Goffman
décrit également la production institutionnelle des catégories et les politiques de stigmatisation
qui en découlent. Les stratégies de retournement de I'insulte sont alors une réappropriation du
stigmate. Cela consiste a revendiquer le stigmate plutot que de le cacher. 11 s’agit de s’affirmer en
tant que sujet marginal. I’insulte « queer » est reprise et devient une fierté. Ce retournement de
I'insulte constitue une différence entre la position marginale du militantisme queer et les
politiques d’assimilation LGBT (assimilation dans la société normative). Le militantisme queer est
un acte de résistance aux systémes normatifs.

Cet ancrage militant est essentiel a la théorie queer. En 1991, Teresa de Lauretis utilise la
formulation « théorie queer » dans un article intitulé « Queer Theory. Lesbian and Gay Sexualities: An
Introduction® ». 1 insulte que représente le mot « queer » n’a alors rien perdu de sa force. La théorie
queer provient également de la relecture par les militant-es de Michel Foucault, de ses analyses
des systemes de savoir/pouvoir, du biopouvoir et de la sexualité. Foucault décrit la sexualité

comme un dispositif normatif et régulé. La régularisation de la sexualité permet de controler les

2 Act Up, Aides Coalition To Unleash Power, est une association militante de lutte contre le VIH et les IST
fondée a New-York en 1987. Act Up-Paris est fondée en 1989. Leur militantisme fut décisif pour les luttes
contre le VIH, notamment dans I'obtention de politiques de santé publique et de recherches pharmaceutiques.
Leurs actions, également liées a la défense des identités marginales, ont également influencé les formes du
militantisme queer. Voir: Act Up-Paris, Act Up-Paris [site internet], 2017 [consulté le 06/06/2018], URL :
https://www.actupparis.org/.

26 Paul B. Preciado, Testo junkie, Paris, Flammarion, 2014 [2008], p. 292. Preciado se réfere en particulier aux
groupes Queer Nation, Radical Fury et Lesbian Avengers. On peut faire remarquer que si des groupes comme
Lesbian Avengers sont une alternative a ’hétéronormalité et une critique de son fonctionnement oppressif,
d’autres groupes comme Act Up vont au-dela de la question de l'orientation sexuelle pour mener des politiques
radicales en matiere de sexualité et de prévention.

27 Cf. Erving Goffman, Stigmate. 1.es usages socianx: des handicaps. Paris, Editions de Minuit, 1975 [1963].

8 Cf Teresa de Lauretis, « Queer Theory. Lesbian and Gay Sexualities: An Introduction », Differences: A Journal of
Feminist Cultural Studies, n° 3, 1991, pp. III-XVIII. Teresa de Lauretis est considérée comme la premiére ayant
utilisé le terme de théorie queer, ¢f William B. Turner, A Genealogy of Queer Theory, Philadelphia, Temple, 2000,
p- 5, 30.
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individus (psychiatrisation de I’homosexualité, médicalisation de «l’hystérique », lois sur le
mariage, par exemple). Cest le biopouvoir, constitué de dispositifs de controle des populations
qui s’exercent sur les corps. La théorie queer s’inspire des analyses de Foucault pour déjouer les

systemes normatifs tout en occupant une position marginale :

« Le queer est un jeu, une forme d’étre/savoir, [...] depuis un centre constituant le queer

comme son autre absolu, sa périphérie®. »

Le biopouvoir permet d’envisager la sexualité comme une production politique. Monique
Wittig dans Ia Pensée straight” analyse ’hétérosexualité comme un régime politique, plutot que
comme une pratique sexuelle. La sexualité est régulée par le pouvoir, mais elle peut également
devenir un moyen de résistance. Cette résistance est une critique du régime patriarcal et
phallocratique, une critique du systeme ou la sexualité, le genre et le sexe sont associés et
binaires’. La notion de personne cisgenre est apparue plus récemment et permet d’approfondir
ces critiques. Issu du militantisme trans** et queer, ce terme désigne les personnes dont I'identité
de genre correspond a celle donnée a la naissance en fonction du sexe. Une personne cisgenre
correspond aux attentes sociales sexe/genre (homme-masculin ou femme-féminine). C’est le
contraire de « transgenre ». On trouve également la notion de cisteme : ce mot-valise formé de
« cisgenre » et « systéme » apparait notamment dans le titre d’'une bande dessinée de Sophie
Labelle intitulée A bas le cis-téme I, ayant pour protagoniste une enfant trans*. Les notions de
cisteme ou de cisnormativité permettent de critiquer la domination cisgenre. Il s’agit d’analyser la
hiérarchie des identités de genre et de dénoncer les oppressions que subissent les personnes dont
I'identité de genre n’est pas binaire et normative.

Pour en revenir a Michel Foucault, il faut préciser qu’il n’était pas queer avant I’heure.

C’est sa relecture par les militant-es qui amene a la théorie queer :

«la théorie queer se distingue des théories postmodernes et post-structurales dont elle
est partiellement issue en ce qu’elle a engendré une repolitisation du champ sexuel [...].
En effet la théorie queer problématise et politise non seulement le corps mais aussi — et
c’est la sa forte dimension épistémologique — le savoir et la production de vérité, bref les

rapports savoir-pouvoir »*.

2 Lo queer es un _juego, una forma de s(abler, [...] desde un centro que constituye lo queer como su otro absoluto, la periferia.
David Cérdoba ef al., Teoria queer, politicas bolleras, maricas, trans, mestizas, op. cit., p. T7.

30 Monique Wittig, [.a Pensée straight, Paris, Editions Amsterdam, 2013 [1992].

31 Cest-a-dire qu’il n’y aurait que deux sexes et deux genres valables qui vont de pair : homme/masculin versus
femme/féminine. La seule sexualité valable qui découle de cette binarité est ’hétérosexualité. Le biopouvoir
organise la prédominance de ce systeme. On parle d’injonction normative pour désigner les processus qui
insitent chaque personne a correspondre a ce systéme.

% Nous utilisons le terme trans*, plutét que d’autres comme transidentité ou transgenre, en raison de la
diversité des identifications qu’il recoupe et en raison de son origine militante.

33 Sophie Labelle, A bas /e cis-time !, Montréal, Editions SGL, 2015.

34 Sam Bourcier, Queer Zones, politique des identités sexnelles et des savoirs, op. cit., p. 135.
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Judith Butler est, avec Michel Foucault, Monique Wittig et Teresa de Lauretis, une autre pierre
angulaire de la théorie queer. Elle publie Trouble dans le genre, le féminisme et la subversion de ['identités
en 1990. Pour Butler, le genre est une production performative : le genre est une construction
sociale faite d’actes normés, de gestes répétés, de codifications socialement acceptées. Selon
Butler, si un genre est construit et normé, alors on peut dans une certaine mesure (mais non en
toute liberté) en détourner les régles a des degrés plus ou moins théatraux. La fiction du « moi »
linéaire et stable qui constituerait le sujet est dénoncée. Trouble dans le genre devient d’une
importance capitale pour les militant-es queers et c’est leur appropriation de Butler qui a fait
entrer cet ouvrage dans la cadre de la théorie queer. Butler elle-méme s’inscrit dans le féminisme.
Ce n’est pas incompatible, puisque la théorie queer envisage les différentes oppressions comme
inséparables et répondant a une méme domination masculine, blanche, hétéronormative et
capitaliste. Nous pouvons rappeler ici quune des premicres figures du militantisme queer est
Marsha P. Johnson. Trans*, travailleuse du sexe, précaire et racisée, Marsha P. Johnson est
représentative de lintersectionnalité du militantisme queer. Les théoricien'nes et activistes du
black feminism et des queer people of color sont indispensables pour penser les pratiques queers.
Des écrits comme Ain’t [ a Woman. Black women and feminisn™ ou Borderlands/1.a Frontera: The New
Mestiza” marquent la nécessité de combattre simultanément les différentes oppressions et de les
penser ensemble. La traduction tres tardive, en francais, de Azt I a Woman®® ou la non-traduction
d’auteures comme Gloria Anzaldia et Norma Alarcon, toute deux représentatives du féminisme
chicana, en dit long sur la non prise en compte, en France tout particulicrement, des
théoricien'nes et militant-es féministes et queers racisé-es. Cette prise en compte tardive traduit le
blanchiment de la théorie queer, dont on a surtout retenu des auteur-es blanches. Aujourd’hui,
des universitaires comme Paula Baccheta ou des militantes comme Amandine Gay permettent
enfin de visibiliser l'intersectionnalité des luttes queers et de la critique décoloniale en France.

Les pratiques queers ont en commun de faire du corps une arme politique et de militer contre
les différentes formes d’oppressions et de normalisation des corps et des identités. Le Grupo de
Trabajo Queer de Madrid (dit GTQ, « Groupe de Travail Queer »), constitué de personnes

militantes, déclare ainsi que :

«ce que nous dénoncons est un régime hétérosexuel qui anéantit toute forme de
sexe/genre/désir ne s’ajustant pas a vos impossibles critéres normatifs. [...] La libération
du désir ne pourra advenir que lorsque se sera écroulée votre identité hétéro. Nous ne

combattons pas contre vous sinon contre votre “normalité”3 ».

% Judith Butler, Trouble dans le genre, le féminisme et la subversion de lidentité, Paris, La découverte, 2010 [1990],
3 Bell Hooks, Ain’t I a Woman. Black women and feminism, New York, South End Press, 1981.

37 Glotia Anzaldta, Borderlands/1a Frontera: The New Mestiza, San Francisco, Aunt Lute Books, 1987.

38 Bell Hooks, Ne suis-je pas une femme ? Femmes noires et féminisme, Paris, Cambourakis, 2015 [1981].

3 1o que denunciamos es un régimen heterosexnal que aterroriza cualguier otra forma de sexo/ género/ deseo que no se ajuste a sus
imposibles criterios normativos: porque deseamos la liberacion del deseo, que solo se podrd realizar cuando se haya desmoronado
vuestra identidad betero. No estamos combatiendo contra vosotros, sino contra vuestra “normalidad”. Grupo de Trabajo
Queer, E/ ¢e del mal es beterosexnal : Fignraciones, movimientos y pricticas feministas queer, Madrid, Traficantes de
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Nous pouvons insister sur le fort ancrage militant de la théorie queer, qui précede son entrée a
l'université. La théorie queer est avant tout constituée de savoirs militants produits en dehors de
l'université. En pensant ensemble les auteur-es et les groupes citées, les pratiques queers
apparaissent comme une résistance a la norme, un outil de pensée critique. Les pratiques queers
subvertissent en premier lieu les normes sexuelles et de genre, mais ne s’y limitent pas. Le
militantisme queer est une résistance aux injonctions normatives et aux oppressions. Il organise

sa résistance par et depuis les marges.

2/ Quoi de neuf, docteur ? * A propos de la méthodologie, de la problématique
et des enjeux de ce doctorat

On pourrait donc trouver ce point commun a Ihistoire des arts et a la pornographie : elles sont
faites par des hommes cisgenres hétérosexuels, pour des hommes cigenres hétérosexuels. Tout

comme le post-porn subvertit la pornographie mainstream, une autre histoire des arts est possible.

a) Ceci n’est pas une fiction ¢ Le choix d’'une méthodologie queer et la prise en compte
de savoirs différents

Afin de repenser le rapport a I’histoire des arts, une méthodologie queer a été choisie pour ce
doctorat. Cette méthodologie implique de repenser le rapport aux archives, aux savoirs et aux
productions visuelles. Les productions artistiques queers sont aussi des archives du militantisme
queer. 1l faut repenser notre rapport aux archives pour établir une nouvelle relation au savoir™.
Les archives queers se racontent entre réalité et fiction. Ce que 'on en dit, ce que 'on en fait, ce
que P'on en retient, joue pour une part aussi importante que le document en lui-méme. L’archive
comporte des non-dits et des silences avec lesquels il faut jouer, elle n’est toujours qu’une vérité
partielle dont il faut prendre en compte les lacunes. Il faut également faire attention au présent
des archives, a leur traitement. Dans cette these, en suivant cette idée de méthodologie queer, les
analyses des productions artistiques prennent en compte les aspects stylistiques et formels
uniquement pour mettre en relief les enjeux de la représentation. Il n’est en revanche pas
question d’étudier ici la forme pour la forme ni la place des productions au sein de Iévolution de
I'histoire des arts. Ce que dit Sam Bourcier a propos de Iécriture de Thistoire est valable pour

Phistoire des arts. 1l faut :

Suefios, 2005, p. 20. Le GTQ (Grupo de Trabajo Queer) est né a Madrid (vers 2002/2003 — actif jusque vers
20006). Le centre social féministe Eskalera Karakola organise en 2003 des groupes de débats intitulés Rezdricas de
Género, qui donnerent lieu au Grupo de Trabajo Queer. Le GTQ réalise diverses actions contre le capitalisme
rose, les marques de genre sur les papiers d’identité, défend le changement d’état civil libre et gratuit. Il s’inscrit
dans I’horizon des groupes espagnols queers des années 2000, comme Medeak, Post-Op, O.R.G.I.A, ou encore
Corpus Delicti.

40 A ce propos, ¢ Sam Bourcier, « Savoirs, pouvoirs, résistance et contreproductions », iz Queer Zones, politique
des identités sexuelles et des savoirs, op. cit., pp. 140-143.
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« s’arc-bouter contre les grands récits linéaires faits de “transitions” et de “progressions”
vers un avenir plus radieux (de Poppression a la libération par exemple) pour leur
opposer, historiographiquement, le repérage des ruptures et des discontinuités, des

confrontations et des exclusions#! ».

L’histoire des arts repose également sur des récits linéaires. La succession des styles artistiques
permet de raconter une histoire des arts progressant vers la libération des sujets de
représentations et des matériaux. La notion de chef-d’ceuvre artistique et d’artiste majeur permet
d’une part de consacrer chaque style et d’autre part d’établir les transitions entre les différents
styles. L’hétéronormativité de lhistoire des arts trouve sa quintessence dans Iimage du génie
masculin, une figure qui hante toutes les pratiques artistiques depuis "Antiquité. Cette écriture
hégémonique de lhistoire des arts correspond par exemple a la vision canonique d’Ernst
Gombrich. Le génie masculin est également le paradigme de la croyance en 'universalité de I'art.
Cette universalité se retrouve dans les I7es de Vasari (1550), comme dans Le Musée imaginaire de
Malraux (1947). Cet universalisme témoigne le plus souvent de la domination de ’homme blanc
hétérosexuel. Une analyse queer des productions artistiques doit adopter une position critique
face a cette écriture de I’histoire des arts. Fabienne Dumont et Séverine Sofio I'ont écrit en des

mots tres justes :

« Choisir d’ignorer la variable du genre telle qu’elle peut “jouer” dans la production,
I’évaluation et 'analyse des ceuvres, au nom du fait que le “génie n’a pas de sexe”, c’est,
d’une part, refuser ce qu’on pourrait qualifier de “politiques antidiscriminatoires” dans le
domaine de l'art (instauration de cours consacrés aux artistes femmes ou au genre en
histoire de I'art, “quotas” dans les expositions...) et risquer de maintenir le systeme (le
“canon”) en D’état, mais c’est surtout, d’autre part, oublier qu’on ne crée pas “hors du
monde”. Le genre, compris comme I’ensemble des valeurs et des normes intériorisées
par les individus et structurées par l'idée d’une différence et d’une hiérarchie entre
“masculin” et “féminin”, traverse en effet la création artistique (c’est-a-dire tant les
modalités de la production artistique — types de formation, choix professionnels et
esthétiques, etc. — que les productions elles-mémes), comme il traverse toute pratique

sociale*2. »

Les génies de la Renaissance sont aujourd’hui les stars du marché de l'art, comme Jeff Koons
ou Daniel Buren. Pour contrer cela, ce sont souvent les pratiques artistiques plutot que les ceuvres
qui sont analysées ici. Nous précisons dans ce paragraphie 'emploi qui sera fait, dans cette these,
des termes d’ceuvre d’art et de pratique artistique : I'ceuvre d’art est une notion dont les limites
sont devenues de plus en plus floues avec 'avenement de I'art contemporain et I’évolution des
pratiques artistiques, qui vont jusqu’a se confondre avec le banal et le quotidien. Débattre de la

notion d’ceuvre d’art nécessiterait une autre thése a part entiere. Sa définition varie selon le

4 Ibid., p. 155.

4 Fabienne Dumont et Séverine Sofio, « Esquisse d’une épistémologie de la théorisation féministe en art »,
Cabhiers dn Genre, n° 43, 2007, p. 37.
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domaine depuis lequel on I’étudie : pour le droit de la propriété intellectuelle, c’est la dimension
d’originalité qui définit une ceuvre. Dans sa définition a minima, I'ceuvre est une production
humaine. Dans sa définition classique, elle est un objet esthétique. Dans sa définition plus
contemporaine notamment depuis Marcel Duchamp, elle est une production performative : est
défini comme ceuvre ce qui est reconnu comme tel par un milieu déterminé dans une époque
donnée. Une ceuvre d’art n’est donc plus définie par ses qualités intrinseques, mais par une
autorité extérieure. Des lors, 'ceuvre peut se faire immatérielle et se confondre avec d’autres
domaines (la vie et le militantisme, par exemple). L’ceuvre peut n’étre qu’un seul des qualificatifs
d’'un méme document: une affiche peut étre considérée comme un outil militant dans une
manifestation, mais également comme une ceuvre si elle est exposée dans un musée d’art
contemporain ou comme une archive si elle fait partie d’'un fonds de conservation. Les pratiques
queers mélent particulierement les dimensions artistiques et militantes au sein d’une méme
production. Nous parlerons de production artistique ou de pratique artistique lorsqu’il s’agira
d’étudier une production possédant une dimension artistique, mais que cette production n’est pas
reconnue par le monde de 'art ou que nous I'analyserons en dehors du monde de I'art. Nous
partlerons d’ceuvre lorsquune production sera analysée en tant qu’ceuvre d’art reconnue en tant
que telle par le monde de I'art et qu’elle y est exposée (marché de Iart, critiques et institutions).
Analyser les pratiques artistiques plutot que les ceuvres permet donc de concentrer I'attention
sur le processus et les enjeux de la pratique artistique plutdt que sur l'objet fini. Cela permet
également de prendre en compte les intentions, les enjeux et les positions propres a chaque
pratique. En accord avec Jack Halberstam, nous pouvons dire qu’une analyse queer est une

analyse transversale :

« Pour élaborer ce que jappellerais “une méthodologie queer”, j’ai utilisé un mélange de
critiques de textes, ethnographie, études historiques, recherches d’archives et production
de taxonomies. J’appelle cette méthodologie ‘“queer” parce qu’elle tente d’étre
suffisamment flexible pour répondre aux différentes localisations d’informations sur la
masculinité féminine et parce que, en méme temps, cela suppose une certaine déloyauté

par rapport aux méthodes académiques conventionnelles®3. »

Les sources utilisées sont donc variées. Les réflexions de ce doctorat sont en particulier le
résultat des entretiens réalisés avec des artistes et militant-es des scenes féministes et queers
frangaises et espagnoles. Ces entretiens permettent de mettre a égalité le savoir universitaire et le
savoir militant. Ce sont des discours indissociables d’une pratique militante. Les sources
proviennent également en grande partie d’internet, qui est le plus grand espace de développement
et de transmission des savoirs queers. En écho a la multiplicité des sources, les nombreuses
citations sont la comme un squelette qui articule les réflexions. Il s’agit de mettre en contact et sans

les hiérarchiser des savoirs différents. Le but est de résoudre la dichotomie entre la théorie queer et

3 Deploying what I would call a “queer methodology”, 1 have used some combination of textual criticism, ethnography, historical
survey, archival research, and the production of taxonomies. 1 call this methodology “queer” because it attempts to remain supple
enough to respond to the various locations of information on Female Masculinity and betrays a cerfain disloyalty to conventional
disciplinary methods. Jack Halberstam, Female Masculinity, Durham, Duke University Press, 2006 [1998], pp. 9-10.
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Puniversité, une dichotomie que Paco Vidarte qualifie de « monstre bicéphale™ ». I.’agencement des
savoirs dans ce doctorat est parfois plus narratif, parfois plus analytique, mais assume sa part de
récit et dénonce la fiction de la «vérité » des écrits universitaires. Il s’agit de proposer des

réflexions ouvertes et subjectives pour étre un :

«outil a la fois théorique, politique et stratégique pour sortir de toute fiction d’une unicité
identitaire et d’une linéarité temporelle, pour faire place a la fragmentation, a la multiplicité et

aux temporalités discordantes®> ».

b) Praxis queer ? * L’indissociabilité de I'action et des moyens de Iaction dans
les pratiques queers

Le titre, Praxis queer, insiste sur le lien indissociable entre les discours et les pratiques. 11 insiste
également sur 'importance d’une analyse commune du processus et du résultat. La praxis est ici

une action servant un résultat pratique. Cette définition est basée sur celle de Paul B. Preciado :

« Aujourd’hui, une grande partie de la sexualité peut ctre analysée comme une activité qui
correspond au type de praxis de travail pour laquelle, en utilisant la fameuse expression de

Marx, “Le produit est inséparable de I'acte de produire”#. »

La « praxis queer » est une formule qui se retrouve dans plusieurs ouvrages. Dans la citation
précédente, issue de Testo Junkie, Paul. B. Preciado se réfere a la praxis selon Karl Marx. Preciado
se base également sur la lecture que fait Paolo Virno de la praxis dans Grammaire de la multitnde’’.
La lecture croisée de Marx et de Virno permet a Preciado une analyse du travail sexuel envisagé
comme praxis*’. Cependant, Preciado utilise cette idée de praxis non pour définir la résistance aux
politiques de la sexualité, mais pour définir la pharmacopornographie. Preciado dans le Manifeste
contra-sexuel” évoquait pourtant bien une praxis queer en citant David Halperin. Ce dernier patle
de la « praxis queer™ » en se référant aux sexualités queers et a leur potentiel de perturbation et de
transformation. Sam Bourcier, de son c6té, patrle «de la théorie et de la praxis queer’ ».

N’expliquant rien de plus sur cette formulation, il est seulement possible d’en déduire que cela se

4 Monstruo bicéfalo. David Cérdoba et al., Teoria queer, politicas bolleras, maricas, trans, mestizas, op. cit., p. 78.

4 Flisabeth Lebovici et Giovanna Zapperi, « Découvertes excitantes, emplois et contre-emplois du féminisme
dans les expositions », Multitudes, n° 31, 2007, p. 199.

4 Hoy, buena parte de la sexnalidad se puede analizar como una actividad que corresponde al tipo de praxis laboral en la que,
utilizando la famosa expresion de Marx, “el producto es inseparable del acto de producir”. Paul B. Preciado, Testo yonqui,
Madrid, Espasa, 2008, p. 209. La référence au texte en langue original est ici gardée et préférée a la traduction.
La citation frangaise, en effet, transforme le texte pour accentuer sur la définition du pharmacopornopouvoir
alors que le texte original se concentre sur la sexualité. A titre informatif, le passage correspondant dans
I’édition frangaise se retrouve ici : Paul B. Preciado Testo junfkie, op. cit., p. 261.

4 Paolo Virno, Grammaire de la multitude. Pour une analyse des formes de vie contemporaine, Paris, Conjonctures et
I’éclat, 2002.

4 Cf. Paul B. Preciado, Testo junfkie, op. cit., pp. 261-262.
4 Paul B. Preciado, Manifeste contra-sexuel, Paris, Balland, 2000.
0 David Halperin, Saint Foucanlt, Paris, EPEL, 2000 [1995], p. 98 et p. 108.

51 Sam Bourcier, Queer Zones, politique des identités sexcuelles et des savoirs, op. cit., p. 150 et p. 154.

31



référe a la mise en application de la théorie et aux processus de transformation que met en ceuvre
la théorie queer. Avec cette formulation, la praxis se situe comme pour David Halperin du co6té
des résistances queers. La praxis apporte I'idée d’'un processus a I'ceuvre, accentue la notion de
pratique, d’un résultat inséparable de la fagon d’y arriver. La notion de processus est d’autant plus
importante que le militantisme queer est une posture d’opposition aux systemes de domination.
La praxis permet de développer des pratiques qui n’ont pas d’autre but que leur accomplissement.
L’idée d’un processus en redéfinition constante et se positionnant par rapport a une norme fait

alors également écho a la vision de Michaél Warner pour qui le militantisme queer est une :

« résistance aux régimes du normal®? ».

Le militantisme queer regroupe, selon cette idée, un ensemble de pratiques qui s’opposent aux
injonctions normatives. Il s’agit d’'une démarche, d’une position de résistance depuis les marges.
Les pratiques évoluent par rapport a Iévolution de la norme. L’idée d’une praxis queer permet
donc de se centrer sur les pratiques, 'action, le processus, autant que sur la finalité de l'action. Il
s’agit de penser le geste vecteur de transformation. Cette position de résistance implique de rester

.. . 5 :
visible, de se représenter”. Bourcier parle alors d” :

«un autre aspect fondamental de la théorie et de la praxis queer: les politiques de la

représentation® ».

La praxis permet de penser les processus a I'ccuvre dans les politiques de la représentation et
non pas uniquement 'image finale. C’est en quelque sorte prendre le contre-pied de la notion
d’ceuvre d’art en tant qu’objet. Les corps queers qui se construisent et se représentent sont a
Popposé de la vision de P’art classique, cette vision d’un corps sculptural et figé. A Pinverse, les
corps queers sont évolutifs, hybrides et agissants. Le corps queer est un corps politique. La praxis
queer permet de penser le corps comme un site de créations, de résistances, de savoirs situés.
C’est un lieu ou il est possible de déconstruire les injonctions normatives pour créer des identités

et des représentations.

) Cest quoi le plan ? » Un raisonnement développé verticalement et horizontalement :
une nécessité pour analyser 'imbrication des pratiques

Les pratiques et identités queers donnent lieu a des représentations. A ce titre, les pratiques
artistiques queers participent aux politiques de visibilisation des identités. Les pratiques queers
sont nombreuses et leurs liens avec le domaine artistique sont complexes. Certaines, comme les
pratiques drags, peuvent prendre des formes tres théatrales. D’autres, comme les autoportraits,

sont une résistance aux normes de identité. Certaines pratiques militantes sont publiquement

52 Resistance to regimes of the normal. Michael Warner (dit.), Fear of a Queer Planet. Queer Politics and Social Theory,
Minnesota, University of Minnesota Press, 2004 [1993], p. XXVI.

3 « L’objectif du sujet de la théorie et de la praxis queer est de rester “out” (dehors) quand il est “/#” (dedans) ».
Sam Bourcier, Queer Zones, politique des identités sexcuelles et des savoirs, op. cit., p. 154.

5 Ibid., p. 150.
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visibles, d’autres relevent de 'anodin et du quotidien. La représentation permet souvent de méler
ces différentes dimensions. C’est notamment le cas pour Claude Cahun, dont les autoportraits
sont a la fois un jeu théatral et une facon d’affirmer plusicurs identités de genre. Les
représentations de Claude Cahun brouillent les limites entre performance artistique et
performativité du genre, ce qui est récurrent dans les pratiques artistiques queers. Pour articuler
ensemble ces différentes pratiques, la question posée est: entre genres performatifs et
performance des genres, comment s’incarnent les pratiques queers ?

La notion d’incarnation insiste sur le fait que le corps est ’élément principal de ces pratiques
artistiques queers. 1l s’agit de comprendre comment ces pratiques s’incarnent dans les corps
queers, de comprendre comment les pratiques s’inscrivent sur les corps. Le corps est ici a la fois
un corps discursif, traversé de normes qui 'excédent, et un corps matériau que l'on peut se
réapproprier pour en faire un outil de résistance.

Afin d’aborder les pratiques queers dans leur ensemble, trois angles d’approches ont été
définis. Le premier angle propose une approche des enjeux artistiques. Le deuxiéme analyse la
dimension militante des pratiques queers. Le troisiéme angle replace ces pratiques et leurs enjeux
dans le quotidien. Ces approches fonctionnent comme trois perspectives différentes d’'un méme
tableau et constituent les trois parties de la thése. Ces trois parties sont déclinées en quatre
mémes themes : la construction de I'identité, I'incarnation des pratiques, la dimension politique
des pratiques artistiques et la mise en mémoire de ces pratiques.

La premiére partie, ou premicre perspective, analyse 'importance du vocabulaire et des
taxonomies queers pour développer des représentations artistiques. Ces représentations
questionnent les liens entre performance artistique et performativité du genre. Le corps envisagé
comme un lieu permet de comprendre comment les représentations artistiques queers permettent
de résister aux normes de lidentité. Les liens entre invention et représentation de soi sont
explorés. Les représentations artistiques soulevent également la question du réle de Pesthétique et
du style dans le militantisme queer. Enfin, cette premiere partie s’intéresse aux processus de mise
en mémoire de la performance.

La deuxieme perspective est centrée sur la politisation et la revendication de soi. Elle
questionne l'exercice du pouvoir a méme le corps et la violence que ce pouvoir engendre. Le
militantisme queer est analysé au regard d’autres formes contemporaines de militantisme, en
particulier lartivisme et le cyberactivisme. Internet et les nouvelles technologies ont pris une
grande importance pour le militantisme queer, ce qui permet d’établir un rapport différent au
savoir et aux archives.

La troisieme perspective se penche sur Pesthétique de Iexistence et sur la facon dont les
pratiques queers se retrouvent dans des actes quotidiens. Cela met a jour un paradoxe : alors que

certaines pratiques intimes sont surexposées notamment sur internet, d’autres continuent d’étre

% Les notions d’intime et d’intimité sont employées dans le sens de ce qui est habituellement caché a une
observation externe et qui releve de la gestion de son corps, de ses relations ou de son identité. Le caractére
caché de l'intime I’associe au tabou. Tout comme le personnel, 'intime est politique. Ce qui releve de I'intime
ou non est socialement défini par des normes et des dispositifs de régulation similaires a ceux relevés par
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tabous. Les pratiques artistiques sont adaptées a la représentation de lintime et permettent de
comprendre comment les pratiques queers s’incarnent dans le quotidien. Les pratiques
quotidiennes soulevent des questions de micropolitiques de l'identité et permettent de faire des
liens entre les militantismes queers, anticapitalistes et écologiques. Enfin, les modifications et
artialisations du corps permettent de réactualiser la figure du cyborg, notamment en lien avec le
hacktivisme. C’est une énonciation de soi qui passe par la protheése comme par le numérique. Des
outils comme Facebook permettent alors de revisiter I'autoportrait.

Une citation explique bien les liens entre tous ces aspects :

«1Ils sont tous connectés. Ils sont tous en rapport avec ce que nous faisons avec nos

corps30. »

Ce rapport au corps permet d’explorer les pratiques queers dans leur intégralité.

Les liens intrinseques entre les problématiques seront démontrés grace au corpus. Celui-ci se
compose d’artistes et de collectifs, de fagon a visibiliser le caractere militant des pratiques queers
et de facon a ne pas séparer l'artistique du politique. Ce corpus est contemporain, il se compose
d’artistes vivant-es et de collectifs dont les activités se situent entre le début des années 2000 et
aujourd’hui. Des connexions sont faites avec des collectifs et des artistes antérieur-es, qui
pourront étre éclairant-es ou éclairé-es par une autre lumiere. Ce corpus est franco-espagnol. Ces
deux pays frontaliers ont des scénes queers treés différentes alors méme que de nombreu-ses
théoriciennes ou artistes militant-es, comme Quimera Rosa, Paul B. Preciado ou Sam Bourcier,
¢tablissent des connexions entre les deux pays. Les artistes reconnu-es en tant que telles, comme
Cindy Sherman ou Claude Cahun, permettent d’établir un dialogue avec les pratiques actuelles,
que ce soient les actions du collectif QueerFarmatM ou les productions de Post-Op.

Les entretiens avec les militant-es ont été réalisés en allant directement les rencontrer. Ce
corpus d’entretiens est non-exhaustif pour plusieurs raisons. Il faut en évoquer au moins trois : le
mangque de possibilités financieres et matérielles, le temps imparti du doctorat et la disponibilité et
la volonté des militant-es de me rencontrer. Ces entretiens forment une trame et permettent
d’aborder les différents enjeux développés dans cette these, qui sont a mon sens les principaux
enjeux du militantisme féministe et queer franco-espagnol actuel. Les entretiens abordent donc
les questions du lien entre la théorie et la pratique, de 'esthétique et de 'importance des pratiques
artistiques dans le militantisme, des micropolitiques et du personnel, du cyborg et de T'utilisation
des nouvelles technologies et enfin de la place du corps. Le plan découle des réponses
développées par les militant-es. Ainsi, ce sont leurs enjeux qui sont mis en relief et analysés dans
cette these. De cette fagon, ce travail qui s’inscrit dans le cadre de la théorie queer universitaire

reste entiecrement dépendant du savoir militant et des productions militantes.

Foucault dans I’Histoire de la sexualité. Nous verrons comment les queers repolitisent I'intime et remettent en
cause le caractére caché associé a 'intime.

56 They’re all connected. They’re all about what we do with our bodies. Caryl Finn, in Fabio Cleto et al., Camp : Queer
Alesthetics and the Performing Subject: a Reader. Ann Arbor (Etats-Unis), The University of Michigan Press, 2002
[1999], p. 454. Citation se référant aux militantismes des mouvements LGBT, féministes, queers et de lutte
contre le Sida.
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Le choix des groupes interrogés dépend aussi de ma propre approche du militantisme queer.
Ces groupes présentent de nombreuses différences, particuliecrement entre la France et 'Espagne.
Néanmoins, ces groupes ont comme dénominateur de vouloir lutter contre la normalisation des
identités en les politisant, dans une perspective croisée sexe/gente/sexualité et classe/race/gente.
Au-dela du terme revendiqué (queer, transpédégouine, féministe ou transféministe) et des actions
menées par ces groupes (manifestations de rue, performance artistique ou dans ’espace public),
c’est donc la résistance par le corps et I'identité aux normes occidentales hétérocispatriarcales qui
donne sa logique au corpus. Les entretiens, les ceuvres et les documents qui permettent d’appuyer
les propos développés figurent dans le volume des annexes. Les nombreuses images viennent
ainsi compléter les analyses sur les représentations des identités et des pratiques queers. C’est la
raison pour laquelle elles figurent dans un volume a part, de fagon a ce qu’il puisse y avoir une
lecture simultanée de I’écrit et de I'image sans avoir besoin de faire des allers-retours entre les
pages du texte. Cette présence de 'image permet également de mieux comprendre 'importance et
la présence du corps dans les pratiques queers. Ces images, de mani¢re plus évidente,
représentent également la dimension artistique des pratiques queers. Clest la le sujet de la

premicre partie.
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| — Des corps sous perf’
e Les pratiques queers analysées dans une
perspective artistique






1/ Etre ou ne pas étre queer ? * I’identité théatrale, entre invention de soi et
représentation de soi

a) Au nom des corps ¢ Définir un langage minoritaire pour sortir des normes

Le bruit du silence * L'importance du langage pour la construction des identités queers

«Dans un monde ou le langage et la nomination des choses sont pouvoir, le silence est

oppression et violence®’. »

Adrienne Rich souligne ici un point important : une chose, si on ne la nomme pas, n’existe
pas. L’invisibilisation de certaines identités, comme les identités queers, participe d’un processus
d’infériorisation de certaines identités au profit d’autres identités quant a elles dominantes. Le
langage donne une existence, il permet de résister aux processus de domination. Ne pas nommer
une identité Pempéche d’exister, de méme que de ne pas la représenter. Une identité qui n’a ni
mot ni image pour étre désignée ne pourra pas s’affirmer ou se construire. C’est le principe de
I'invisibilisation des identités minoritaires. Cest le don’t ask don’t tell de P'armée américaine. C’est le
placard dont Eve Kosofsky Sedgwick fera I’épistémologie. Lorsqu’elles ne sont pas invisibilisées,
ces identités sont pathologisées et leurs représentations sont construites par la majorité. La
médecine du XIXe siécle invente la figure de ’homosexuel pour mieux la réguler”. Clest sa
qualification en tant que marginal ou malade qui ameéne le pédé, la gouine, les trans*, au silence.
Les discours servent a réguler les comportements et les identités. L’homosexualité se « traite » et
se « soigne », au méme titre que la prostitution ou la folie. Le corps 1égal et le corps médical ont le
pouvoir de nommer, et par la méme de qualifier, le corps de la marge. Lorsqu’il ne peut étre

totalement invisibilisé, il sera doté de toutes les qualités lui permettant de dénigrer un sujet :

« Le langage jouit du pouvoir de créer ce qui est “socialement réel”>. »

ST In a world where langnage and naming are power, silence is oppression, is violence. Adrienne Rich, On Lies, Secrets and
Silence. Selected Prose, 1966-1978, New York, W. W. Norton & Company, 1979, p. 204.

8 IVinvention de ’lhomosexuel et les incidences en maticre de marginalisation sont des questions qui ont bien
str été développées par Michel Foucault, Histoire de la sexualité T1, la volonté de savoir, Paris, Gallimard, 2009
[1976].

5 Judith Butler, Trouble dans le genre, le féminisme et la subversion de lidentité, op, cit., p. 228.
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Pour en revenir au terme « queer », celui-ci n’a pas toujours été une insulte. Cest au XIX®
siecle que sa définition change: quoi que le mot a toujours eu une dimension péjorative, il

signifiait jusqu’ici essentiellement I'inverse de respectable :

« Ce n’est qu'au XIXe siecle que le terme queer est documenté pour la premicre fois dans le

sens d’homosexuel, ou sodomite®. »

L’insulte « queer » témoigne de la puissance normalisatrice du langage. Le langage dit ce qui est
acceptable et ce qui doit étre rejeté. Deleuze et Guattari soulignent également la dimension
politique du langage, au sein duquel se jouent des rapports de domination et de marginalisation.

Le langage sert :

« un modele politique par lequel la langue est pour son compte homogénéisée, centralisée,

langue de pouvoir, majeur ou dominanteS! ».

Sortir du placard et affirmer une identité minoritaire permet de construire un discours
politique propre. Le retournement du stigmate, le fait de revendiquer I'insulte, est un déplacement
des frontiéres de la langue et du langage. La personne que I'on insulte de pédé, de gouine ou de
queer en contexte anglophone est celle dont 'expression de genre ne correspond pas au systéme
binaire. Celle pour qui «¢a se voit» et qui le porte sur son corps. Pour Erving Goffman, le
stigmate est I’écart entre un individu et les attentes normatives. Le stigmate est avant tout
corporel, c’est une marque indélébile sur la peau. La médecine fait se confondre le genre et le
corps pour mieux pathologiser ’homosexualité”. Les expressions de genre différentes sont une
déviance par rapport a la norme. La confusion entre 'orientation sexuelle, I'identité de genre et le
sexe permet d’essentialiser les identités et de pathologiser les minorités sexuelles. La médecine

donne a la définition de ’homosexuel des attributs corporels :

« L’homosexuel du XIXe siécle est devenu un personnage : un passé, une histoire et une
enfance, un caractére, une forme de vie; une morphologie aussi, avec une anatomie

indiscrete3. »

0 No es hasta el siglo XIX cunando el termino se documenta por veg primera usado en el sentido « homosexual » o sodomita ».
David Cérdoba ez al., Teoria queer, politicas bolleras, maricas, trans, mestizas, op. cit., p. 166. La citation vient de
I'article « Teoria Rarita» (ibid., pp. 165-177), ou Alfonso Ceballos Mufioz analyse plus particulierement les
changements de sens du mot queer, d’apres les travaux d’Eve Kosofsky Sedgwick (Tendencies, Londres,
Routledge, 1994), de Rictor Norton (The Myth of the Modern Homosexnal. Queer History and the Search for Cultural
Unity, Londres, Cassell, 1997) et Robert Burns (« “Queer doings”: attitude towards homosexnality in the 19" century
Canada », Body Politic, Our Image, n°6, 1976, pp. 4-7).

61 Gilles Deleuze et Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2 : Mille plateanx, op. cit., Paris, Editions de Minuit,
2009 [1980], p. 127.

9 Le terme «inverti » désigne a ’époque une inversion des sexes : ’homosexualité est analysée comme une
inversion du sexe. .’homme homosexuel se sentirait de sexe féminin, ce qui expliquerait ses attitudes féminines.
C’est une pathologie du sexe que la médecine peut soigner. Toutes ces notions et ce vocabulaire, en particulier
la référence au sexe comme indice de la construction de Iidentité et du désir, sont aujourd’hui complétement
dépassés par les militant-es queers.

03 Michel Foucault, Histoire de la sexualité T1, la volonté de savoir, op. cit., p. 59.
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Le corps est au centre du langage en particulier médical sur les identités queers, comme le
décrit Foucault. Un ensemble de discours stigmatisent les corps queers bien apres le XIXe siecle.
Le militantisme queer s’attache alors a construire d’autres discours, non plus «le discours »
provenant du pouvoir et de la majorité, mais des discours minoritaires, des micro-récits, des
savoirs subversifs. Le retournement du stigmate est le début d’un discours subjectif. Le début de
la construction du sujet minoritaire et de sa politisation. C’est le moment ou le langage permet de

résister aux discours infériorisants. Cette affirmation de soi peut étre décrite comme :

«la production d’un discours a la premicre personne qui ne prend plus pour référence la
définition de I'identité homosexuelle imposée depuis les instances légitimes du pouvoir, mais
qui articule un discours propre qui se légitime en marge de, ou bien plutot par opposition a

ces instances%4, »

Il est important de souligner a nouveau ici que la base du militantisme queer consiste en une
réappropriation de linsulte en fierté. Cest un acte de langage, pour visibiliser les identités
marginalisées et remettre en cause les normes de l'identité. Le langage est également le point de
départ des réflexions de Judith Butler, puisque la performativité des genres telle qu’elle 'expose
dans Trouble dans le genre s’inspire des actes de langage d’Austin. Judith Butler dans Ces corps gui
comptent analyse également les « limites discursives du sexe » (puisqu’il s’agit-la du sous-titre).
Parler d’'un sexe discursif suppose que le discours participe a la construction des sexes. Butler
s’est également intéressée, dans Le pouvoir des mots, a montrer comment le langage peut blesser,

mais aussi comment il peut permettre de résister. Butler dit aussi que :

«le discours construit le sujeto ».

Le discours précede donc le sujet. L’ensemble de ses normes excede le sujet. Face a cela, la
stratégie queer est un « discours “en retour” »¢ qui est alors le début d’une construction politique
de l'identité. Virginia Woolf réclamait Une chambre a soi (1929) comme un espace nécessaire pour
développer une écriture valorisant les expériences des femmes, pour pouvoir les représenter dans
la littérature autrement qu’a travers le regard masculin. De la méme facon, construire des savoirs
minoritaires est une nécessité pour établir des identités non normatives. Un langage différent
permet de se représenter différemment et de sortir des systemes normatifs.

Le langage, en tant que capacité d’exprimer la pensée et de communiquer des idées, est

constitué d’un assemblage de signes qui peuvent étre oraux, graphiques ou encore gestuels. Les

% La produccion de un discurso en primera persona, que ya no toma como referencia la definicion de la identidad homosexnal
impuesta desde las instancias legitimas del poder, sino que articula un discurso propio que se legitima al margen de, o mds bien por
oposicion a dichas instancias. David Cérdoba et al., Teoria queer, politicas bolleras, maricas, trans, mestizas, op. cit., p. 39.

65 Judith Butler, Ces corps qui comptent, Paris, Editions Amsterdam, 2009 [1993], p. 22. Elle y analyse le sexe en
tant que catégorie normative et étudie les discours qui construisent notre approche du sexe et de la différence
sexuelle. Nous reviendrons sur son approche du sexe en tant que lieu d’une puissance d’agir.

6 Michel Foucault, Histoire de la sexualité T'1, la volonté de savoir, op. cit., p. 134.
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images possédent leur langage visuel”’. La réappropriation du langage y compris visuel permet de
construire des représentations qui permettent de désigner les corps minoritaires et de les
représenter. Le Grupo de Trabajo Queer de Madrid souligne également cela, en déclarant

précisément que :
« nos corps sont des discours®s ».

Ces réflexions sont importantes, car la réappropriation du langage est a la base du militantisme
queer (pour ce qui est du retournement de I'insulte) et des pratiques artistiques queers (pour ce
qui est de la construction des images). Les corps sont le support des discours militants. Les
discours en retour et les représentations permettent de penser les pratiques queers. La critique des
catégories de I'identité, puisque ces catégories sont restrictives et discriminantes, est au centre des
pratiques queers. 1l s’agit d’établir :

«un rapport hypercritique a lidentité et aux politiques de lidentité, qu’elles soient

homo/hétérosexuelles, nationales, de gente, de classe, de race® ».

Il s’agit donc d’inventer et de visibiliser des pratiques qui déconstruisent les injonctions a
correspondre aux identités normatives. Cette visibilisation des corps queers par 'image en tant

que langage visuel recoupe plusieurs enjeux :

« déconstruction des catégories de I'identité, analyse de la constitution du corps a la frontiére
entre matérialité et langage, critique du paradigme normatif hétérosexuel et des dispositifs
d’inclusion/exclusion, critique du pouvoir et du biopouvoir sont les axes de réflexion de

cette pensée’’ ».

De nouveaux mots existent pour qualifier les corps et les existences. Elaborer des discours
minoritaires est une base qui permet de donner des outils critiques, des outils de résistances. Le

corps queer est constitué de discours et de pratiques. Comme le dit Paul B. Preciado :

«le genre est l'effet d’'un syst¢tme de signification englobant modes de production et
décodage de signes visuels et textuels politiquement régulés. Le sujet, a la fois producteur et
interpréte de ces signes, est constamment impliqué dans un processus corporel de

signification, de représentation et d’autoreprésentation’! ».

En réaction, les identités queers et en résistances s’énoncent, infiltrant le langage et les images.

De nouveaux termes découlent de la réappropriation de I'insulte pour désigner les identités en

%7 En histoire des arts, on parle en effet de langage visuel pour décrire les éléments structurels d’une image. Par
exemple, en cherchant la similitude avec le réel, la perspective de la Renaissance développe un nouveau langage
visuel. Dans un autre domaine, la cartographie est également un langage visuel.

8 Nuestros cuerpos son discursos. Grupo de Trabajo Queer, E/ ¢je del mal es heterosexunal : Figuraciones, movimientos y
prdcticas feministas queer, op. cit., p. 17.

% Sam Bourcier, « Queer move/ments », Monvements, n° 20, 2002, p. 37.

70 Rachele Borghi, « De I’espace genré a 'espace “queerisé”. Quelques réflexions sur le concept de performance
et sur son usage en géographie », Espaces et sociétés, n°® 33, juin 2012, p. 112.

7 Paul B. Preciado, Testo junfkie, op. cit., p. 98.
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résistance. Il en découle également de nouvelles représentations qui résistent a la normalisation

des identités.

Quoi ma gueule ? ¢ Le role des taxonomies dans les politiques de la visibilité queers

Ces nouvelles dénominations qui apparaissent désignent les identités queers, par exemple les
folles, les butch, les bears, les genderfuck, les agenres, entre bien d’autres possibilités. Cette

cohorte de mots semble répondre a la remarque d’Eve Kosofsky Sedgwick :

« Il est étonnant de voir combien nous manquons d’outils conceptuels’. »

Ces termes sont des outils conceptuels pour échapper au carcan des identités normatives. Le
Grupo de Trabajo Queer de Madrid insiste sur 'importance de penser son identité pour la
visibiliser politiquement. Le GTQ met en relief les liens entre Iinfériorisation par linsulte et

I'invention de termes qui découlent de la réappropriation de I'insulte :

« L’impérialisme hétérosexuel et capitaliste a cet effet paradoxal de créer des sujets
nécessairement assujettis, de simultanément réprimer et produire des identités, erreurs

fictives qui demandent a se nommer pour se dénombrer”. »

Le fait de dénombrer les identités de genre permet d’en éclater la binarité en une myriade de
fragments. C’est en ce sens que Judith Butler parle de la prolifération des identités de genre, cette
prolifération permettant d’en déstabiliser les normes. Ce raisonnement considere que démultiplier
les identités permettra de faire s’effondrer les normes de lidentité. Cela continue d’étre

inséparable du corps :

« Les mots performatifs trouvent leur force dans leur relation avec un corps’. »

Le genre est un outil nécessaire mais trop restrictif pour permettre de penser les identités
queers dans leur ensemble. Le dénombrement permet d’éviter une définition hégémonique des
identités queers, pour que celles-ci restent des formes ouvertes. Ainsi Jack Halberstam, deés les
premicres lignes d'introduction de Female Masculinity, remet en cause la masculinité hégémonique
en introduisant le concept de masculinités féminines. Dans la version espagnole de 'ouvrage,
sous le titre Masculinidad femenina, le traducteur Javier Saez” définit en note de bas de page les
termes propres aux subcultures gouines : fews, butch, tomboy, par exemple. Plus encore, afin quune

réappropriation en langue espagnole soit possible, le GTQ dont fait partie le traducteur prend

72 Eve Kosofsky Sedgwick, Epi;iéwa/agz'e du placard, Paris, Amsterdam, 2008 [1990], p. 43.

73 Bl imperialismo beterosexual y capitalista produce el efecto paraddjico de crear sujetos necesariamente sujetados, de reprimir y
producir a la vez identidades, errores ficticios que requieren nombrarse para denombrarse. Grupo de Trabajo Queer, E/ ¢e del
mal es heterosexual : Figuraciones, movimientos y prdcticas feministas queer, op. cit., p. 17.

74 David Vercauteren, Micropolitiques des grounpes, Lyon, Editions HB, 2007, p. 60.

7> Javier Saez, en plus d’étre professeur de sociologie notamment a 'université Complutense de Madrid, est un
activiste et théoricien queer espagnol. Il est notamment directeur de la revue en ligne Hartza (¢f. Javier Saez
[dit.], Hartza [revue en ligne], 2006 [consultée le 21/02/2017]. URL : http://www.hartza.com/) et a fait partie
des premiers groupes queers en Espagne comme LLa Radical Gai.
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soin d’ajouter un « glossaire gouine hispano-américain’® ». Le livre est en lui-méme une analyse du
discours sur les masculinités féminines et notamment les discours visuels (cinéma, performance
drag king). Jack Halberstam, reprenant la formule d’Eve Kosofsky Sedgwick, patle de « nonce
taxonomies’ ». Cette formulation désigne les termes inventés et utilisés par les queers pour se
qualifier. 1l s’agit de se constituer comme sujet et de résister a 'enfermement des identités. Le site

internet Wet Archive en parle en ces termes :

«Les injures et les images stigmatisantes peuvent étre réappropriées et retravaillées.
L’expression “nonce taxonomies”, introduite par la théoricienne queer Eve Kosofsky
Sedgwick, décrit et performe ce double acte consistant a occuper des noms et des images
limitatives et nuisibles, tout en déployant stratégiquement le pouvoir de classification des
images créées. Le terme nonce fait référence a quelque chose qui a été dit ou fait pour un but
particulier ou a une certaine occasion, mais il s’agit également d’un ancien terme argotique
pour désigner un déviant sexuel. En faisant recirculer une image-nom ayant le pouvoir de
blesser, la phrase désigne les pratiques quotidiennes par lesquelles nous inventons a partir de
ce qui nous marque, pour faire place a des manicres d’¢tre et de faire qui dépassent la

classification binaire. »

Paul B. Preciado patle de son c6té de « multitudes queer”” ». Pour Preciado, il s’agit alors
moins d’évoquer des termes particuliers que de désigner la prolifération et la force de
contestation des identités queers. En employant le concept de multitude, Preciado inscrit les
identités queers dans un héritage politique. La multitude insiste sur la force politique que
représente Pensemble des singularités et permet de ne pas figer les identités. Plus quun simple
dénombrement de taxonomies, la multitude queer de Preciado agence les identités queers comme
un corps politique pluriel, opposé au peuple indivis. Le concept de multitudes queer permet de se
des-identifier des mode¢les circulant dans nos sociétés, au profit d’identifications stratégiques. Paul
B. Preciado définit cela comme étant la politique des anormaux. « Anormaux» désigne
premicrement les identités non hétéronormées, ne répondant pas aux normes sexuelles et de

genre. Ce terme chez Preciado désigne plus généralement les identités qui proposent des

76 Glosario bollero hispanoamericano. In Jack Halberstam, Masculinidad femenina, Madrid, Egales, 2008, p. 323. Le
glossaire reprend effectivement des termes d’Espagne et d’Amérique latine, ne se résumant donc pas au
territoire espagnol.

77 Jack Halberstam, Female Masculinity, op. cit., p. 8.

78 Words of injury and stigmatizing images can be appropriated and reworked. The phrase “nonce taxonomies,” introduced by
queer theorist Eve Kosofsky Sedgwick, both describes and performs this double act of occupying names and images that limit and
harm while also deploying the strategic image-making power of classification. While the term nonce refers to something said or done
Jor a particular purpose or on a certain occasion, it is also an old slang term for a sexual deviant. In recirculating an image-name
with the power to wound, the phrase names the everyday ways in which we invent with what marks us to make room for ways of
being and doing that exceed binary classification. River Bullock, Jill Casid, Jessica Cooley et Lex Lancaster, « Nonuce
Taxonomies, Bodies and Acts beyond Name» [page internet, 2015. Consultée le 13/09/2018], Wet Archive [site
internet, 2015], URL : https://wetarchive.wordpress.com/28-2/nonce-taxonomies/. Wet Archive était une
exposition sur les pratiques photographiques qui se référait entre autres a I’épistémologie du placard de
Sedgwick et qui s’est tenue du 24 janvier au 5 avril 2015, au Chazen Museum of Art a Madison, Wisconsin,
Etats-Unis.

7 Paul B. Preciado, « Multitudes queer. Notes pour une politique des “anormaux” », Multitudes, n° 12, 2003,
pp- 17-25.
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alternatives aux injonctions normatives de lidentité. Nous pouvons énumérer les gouines, les
pédés, les trans*, les travailleur-ses du sexe, les queer people of color, les sorcicres, les punks, les
queens, les kings, comme faisant partie de ce qu’il appelle « multitudes queer ». Si Preciado lui-
méme continue d’utiliser le terme (nous le retrouvons notamment dansla préface de
Transfeminismos en 2013 : « s disent identité. Nous disons multitude® »), il aura pointé du doigt
les limites de cette formule. Preciado explique que le terme de multitude, comme celui de queer,
s’est vu trop institutionnalisé pour contenir I'ensemble des savoirs situés liés aux genres, corps et
sexualités. Il précise que pour échapper a linstitutionnalisation (et derricre elle, a la

renormalisation des identités) :

« il est nécessaire de maintenir la fragmentation de I’énonciation en devenirs! ».

C’est cette fragmentation qui est intéressante dans les taxonomies, qui doivent étre utilisées
stratégiquement pour maintenir cette fragmentation, cette prolifération des sujets et leur
politisation. Le dénombrement des identités est une réponse a I’hégémonie hétéropatriarcale. La
revendication de ces taxonomies et leur visibilisation sont des outils politiques certains. Les
répercussions de cette visibilisation des identités se constatent notamment sur Facebook : depuis
2014, ce réseau social propose a ses utilisateurs un choix entre 52 nuances de genre. Sam Bourcier
en propose une définition. Le fait de retrouver une liste de termes issus du militantisme queer sur
un réseau social d’une telle ampleur questionne. Facebook en effet est critiquable, notamment en
ce qui concerne I'exploitation des données personnelles a des fins commerciales et la surveillance
des individus. De plus, Facebook occupe une position de pouvoir, position depuis laquelle il
assimile et normalise ce qui était a la base une réaction politique queer et une production de
contre-catégories (les taxonomies queers s’opposent a la classification médicale et aux insultes
normalisatrices). Retrouver les taxonomies queers sur un tel site interroge sur les risques
d’institutionnalisation, de normalisation et de dépolitisation qui peuvent en découler. Retenons

malgré cela, a propos de la liste des 52 nuances de genre, que :
« sl elle n’est pas parfaite, elle a le mérite d’étre cumulative et de faire sauter le modéle de la

différence sexuelle au profit d'un panorama revu et abondé par les cultures et la pensée

queer®? ».

Les taxonomies sont toujours d’actualité au sein du militantisme queer. En Espagne, c’est le
concept de transféminisme qui est développé en alternative au mot « queer », mais en lien avec

celui-ci. Le livre Transfeminismos : Epistemes, fricciones y flujos™ (titre que lon peut traduire par

80" Dicen identidad. Decimos multitud. Paul B. Preciado, iz Miriam Sola et Elena Urko, Transfeminismos: epistemes,
[fricciones y flujos, Tafalla (Espagne), Txalaparta, 2013, p. 10.

81 Paul B Preciado, « Savoirs_vampites@war », Multitudes, n° 20, 2005, p. 153.

82 Sam Bourcier, « Le dictionnaire des 52 nuances de genre de Facebook » [article en ligne, 17/02/2014,
consulté le 18/02/2015], Slate [revue en ligne, 2008], URL : http://www.slate.fr/culture/83605/52-genre-
Facebook-definition].

8 Cf Miriam Sola et Elena Utko, Transfeminismos: epistemes, fricciones y flujos, op. cit. Non traduit. Coordonné par
Miriam Sola et Elena Urko, on y trouve (quelle coincidence) des textes du collectif O.R.G.I.LA. Nous
reviendrons ailleurs sur le concept de transféminisme.
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« Transtéminismes : épistémes, frictions et flux ») propose de théoriser le transféminisme en tant

qu’outil politique, sans tomber dans une définition fermée. Le livre est :

«une anthologie de textes pour nous rapprocher de ce que pourraient étre les bases d’un
mouvement. En ce sens, le livre émerge d’une contradiction [...], 'impossibilit¢é d’une

théorie achevée sur le transféminisme et la possibilité affirmative de sa politiques* ».

Il s’agit de résister a la pression définitionnelle tout en se constituant en tant que force
politique. Pour éviter le travers des définitions fermées, cet ouvrage ne contient pas de glossaire
(contrairement a la traduction de Female Masculinity). On y trouve en revanche une «ligne du
temps » réalisée par Diego Genderhacker®™. FElle permet de connecter le concept de
transféminisme avec d’autres branches du militantisme queer, comme les revendications trans*
ou le post-porn. La couverture® de I'ouvrage évoque les taxonomies queers. 1l y figure des
Playmobil subvertis de fagon a ce qu’ils représentent des féminités hors-normes : punk, gothique,
gouine, trans*, drag kings. Méme si leur nombre n’est que de cing, leur échelonnement en
profondeur sur trois niveaux suggere une démultiplication allant au-dela de ce qui est figuré sur la
couverture. Les taxonomies ne sont pas que des mots, elles sont aussi des représentations et elles
se retrouvent dans les pratiques artistiques par le biais de nombreux portraits qui participent a la
visibilisation politique des identités. Par exemple, Lucas Platero, dans son livte non traduit
Lesbianas, discursos y representaciones (« Lesbiennes, discours et représentations »), meéne une réflexion
sur la multiplicité des sujets lesbiens et les discours qui les traversent®’. La couverture du livre®
représente seize vignettes, dans lesquelles sont esquissés des visages dessinés par de simples traits
noirs sans ombres ni reliefs. Ces vignettes évoquent les photomatons. Sous chaque vignette se
trouve une étiquette avec une insulte désignant les lesbiennes. Les visages ne présentent pas de
traits caractéristiques. L’absence de regard et d’expression empéche de considérer ces dessins
comme de véritables portraits, tandis que 'étiquette résume leur identité a une sexualité. C’est un
contraste ironique, entre un visage invisibilisé et une vignette surexposant la dimension sexuelle
de I'identité. Les mots sont des insultes qui désignent les différentes lesbiennes. C’est 1a encore un
exercice taxonomique. En francais, ces désignations seraient : gouine, tribade, saphique, perverse,
hommasse, pécheresse, camionneuse, goudou, invertie, garcon manqué, frotteuse, mauvaise,

virago. La derniére vignette représente un visage plus neutre accompagné de points de suspension

8 Una antologia de textos para acercarnos a lo que podrian ser las bases de un movimiento. Y en este sentido, ese libro emerge de
una contradiccion [...], la imposibilidad de una teoria acabada sobre el transfeminismoy la posibilidad afirmativa de su politica.

Ibid., p. 15.

8 Ana Marchante Huesos aka Diego Marchante aka Diego Genderhacker est un artiste et militant trans*. Il est
titulaire d’un doctorat sur histoire des luttes queers en Espagne, intitulé Transbutch. Luchas fronterizas de género
entre el arte y la politica, sous la direction de Maria Lopez Ruido. Estudios avanzados en producciones artisticas —
disefio e imagen, université de Barcelone, soutenue le 5 février 2016. 11 est également proche de la scéne post-
porn.

86 Esteban Montorio, Sans titre (Transfeminismos), 2013. Volume I, figure 5.

87 « Qui sont les lesbiennes ? Que disent les lesbiennes d’elles-mémes et que disent les autres sur elles ? ».
¢Quiénes son las lesbianas? ;Qué dicen las lesbianas sobre si mismas y qué dicen los demds sobre ellas? Lucas Platero (dir.),
Lesbianas, discursos y representaciones, Madrid, Melusina, 2008, p. 19.

8 Collectif O.R.G.1.A, Sans titre (Lesbianas, disursos y representaciones), 2008. Volume II, figure 6.
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sur son étiquette. Cela sous-entend que la liste est non-exhaustive et demande a étre continuée.
Ces insultes sont une illustration du retournement du stigmate et de la diversité des identités et
des sous-cultures au sein de la catégorie «lesbienne» provenant du groupe dominant.
Lillustration est réalisée par le collectif queer espagnol O.R.G.I.AY.

Dans cet ouvrage, Angie Simonis Sanpedro développe la notion de « contre-stéréotype™ », une
notion qui prend pour point de départ la réappropriation de Iinsulte et du stigmate et qui est a
rapprocher des taxonomies. Elle constate que 'exclusion des minorités passe entre autres par une
stéréotypie en provenance du groupe dominant. Halberstam établit un constat similaire dans
Female Masculinity, en démontrant la facon dont les arts filmiques et la littérature ont en particulier
développé des images discriminantes de « la lesbienne », dont le stéréotype est un personnage
masculin, violent et généralement mauvais. Angie Simonis Sanpedro releve que la stratégie de
résistance a ces stéréotypes discriminants est celle du contre-stéréotype. Il s’agit, face a un
stéréotype discriminant, de lancer un autre stéréotype positif et valorisant. Ce nouveau stéréotype
est construit par le groupe discriminé. Le contre-stéréotype est une maniere de se réapproprier
son identité. Toujours selon Simonis Sanpedro, les contre-stéréotypes ont I'avantage d’étre un
moule plus malléable. Ils permettent la déconstruction du premier stéréotype par la construction
d’un second, acceptant des transformations a venir. Les limites de cette idée sont a souligner :
nous ne cessons pas d’étre en prise avec les stéréotypes, méme déconstruits. Le stéréotype est une
caricature de la réalité. Il faut se demander jusqu’a quel point un stéréotype, méme valorisant, est
capable ou non de politiser avec justesse une identité. Le risque avec l'aspect caricatural des
contre-stéréotypes est de voir a nouveau se former des identités normatives. Malgré les risques
que cette stratégie comporte, elle est de fait pratiquée par les groupes queers et ce type de
représentation semble demeurer nécessaire a la revendication politique du sujet. Les contre-
stéréotypes font partie des représentations queers et ont le mérite d’étre un outil militant. Il s’agit
de créer de nouveaux modeles ayant pour but d’ouvrir les identités de genre. C’est un moyen de
se nommer et de se représenter par la création d’un répertoire d’images auxquelles s’identifier.

Ainsi se nommer et se représenter sont des stratégies de résistance, qui permettent au sujet de
se constituer politiquement. La variété des sujets queers montre bien les possibilités d’altération
des normes de genre. L’exemple des articles en ligne du collectif Barbi(e)turix®!, qui donnérent
lieu en 2013 a un livre papier intitulé Lesbiennes dans tous lenrs états”, permet de concrétiser ces
propos. Différentes identités « types » y sont décrites et numérotées, sous le titre de « Typologie
# » suivi du numéro et d’'une dénomination. Par exemple « Typologie # 7 : La militante ». Les

habitudes culturelles, les comportements, les caractéres de chaque « type » de lesbienne y sont

8 O.R.G.I.A est 'acronyme de Organizacion Reversible de Géneros Intermedios y Artisticos (Organisation Réversible de
Genres Intermédiaires et Artistiques). Ce collectif actif a Valence (Espagne) depuis 2001 est un collectif
artistique explorant les questions de genres, sexes et sexualités.

% Angie Simonis Sanpedro, i Lucas Platero (dit.), Lesbianas, discursos y representaciones, op. cit., p. 237.

o1 Barbi(e)turix est un collectif parisien créé en 2004 dont les actions portent sur les cultures lesbiennes : articles
internet, fanzines et soirées. BBX, Barbi(e)turix |[site internet], 2008 [consulté le 06/06/2018], URL:
http://www.barbieturix.com/.

92 Barbi(e)turix, Lesbiennes dans tous lenrs états, Paris, Des ailes sur un tracteur, 2013.
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décrits sur un ton humoristique. Chaque portrait est introduit par la phrase : « Aujourd’hui
découvrons le profil type de... ». Il s’agit bien d’'un exercice de catégorisation et de définition
d’identités non hétéronormées. Cet exercice a le mérite de décliner différentes identités possibles
et de rendre visible la pluralité¢ des réalités qui existent derricre le terme « lesbienne ». Clest le
regard hétéronormé porté sur I'identité lesbienne qui est contesté. Par ailleurs, le ton employé est
ironique et caricatural. C’est un moyen d’introduire une distanciation qui permet au sujet de se
penser et s’autoreprésenter. Ces représentations sont des résistances, des contre-discours.

11 est intéressant de mettre en parallele 'exercice de typologie et « 'étude du vivant », qui rappelle
les cours de sciences et vie de la terre ou le cabinet de cutiosité : les insectes sont comme ceci, les
mammiféres comme cela et les lesbiennes ainsi. Barbi(e)turix n’a peut-étre pas consciemment fait ce
paralléle. Néanmoins, il ressort de la comparaison une certaine ironie. Jouer ainsi avec les étiquettes
et les cases permet d’ironiser sur la classification du vivant par les biologistes, des populations par
les ethnographes et les sociologues, et sur la classification des maladies par la médecine. Ces
méthodes de classification s’appuient sur des méthodes « scientifiques» pour naturaliser est
essentialiser les différences, ce qui a pour répercussion la pathologisation des identités
homosexuelles et trans*. L’humour utilisé par Barbi(e)turix est également un moyen d’introduire un
peu de la distanciation nécessaire au sujet pour se penser, se nommer et se représenter. C’est une
autocritique des normes internes aux identités lesbiennes. Jérémy Patinier dans un article intitulé
« Typologie de la drag queen™» s’est prété a un exercice équivalent concernant cette fois les
déclinaisons possibles de la drag queen. L’article papier est complété par sa publication en ligne, ou
des vidéos illustrent son propos. Nous retrouvons ici un lien avec le discours visuel. L’exercice
taxonomique se fait a la fois théoriquement a I’écrit et par des pratiques de représentation. En
P'occurrence, les vidéos associées au texte permettent de faire le lien avec la performance artistique.

Les limites de ces exemples sont a souligner. L’exercice taxonomique reste valide
politiquement, car il permet la visibilisation d’identités non hégémoniques. Il est, de fait,
régulierement pratiqué par les militant-es queers. Ce raisonnement suppose que plus les identités
seront nommées et nombreuses, plus elles seront détaillées, diversifiées, stéréotypées,
représentées, et plus les normes se dilueront. En quelque sorte, la démultiplication des typologies
entrainera la dilution des normes. Cependant, les taxonomies ne sont pas nécessairement critiques
face a la normalisation des identités. L’exercice de Barbi(e)turix permet la construction d’un
corpus d’identités permettant de fluidifier 'image normative et négative de «la lesbienne ». Il ne
sarticule en revanche ni avec une analyse des rapports de pouvoir ni avec une déconstruction du
fonctionnement normatif des identités. C’est la la limite des exercices taxonomiques. Nous
pouvons également nous demander jusqua quel point Halberstam, en développant ses
taxonomies, cherche a subvertir la méthodologie scientifique classique et jusqu’a quel point il

cherche a inscrire son travail dans une légitimité scientifique en reprenant pour son compte ces

93 Jérémy Patinier, « Typologie de la drag queen », Miroir/ Miroirs la revue des corps contemporains, n° 2, 2014, pp. 81-85.
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méthodes et en les appliquant aux identités queers®. Relevons également que dans cette
« prolifération postmoderne des identités queer” », le corps reste relativement absent. Les
discours ont pourtant des effets sur les corps (cela renvoie de nouveau a Judith Butler).

Questionnant cette absence du corps, Sam Bourcier a intitulé 'un de ses chapitres :

«le trouble avec “le genre”... Qui loupe le corps? ».

L’identité se pense avec le corps et inversement. Le corps est d’'une grande importance dans
les politiques queers. Les représentations, avant de figurer des identités ou des pratiques, figurent
des corps. Les corps sont représentés dans toute leur masse, leur forme, leur présence. Le corps
est porteur de gestes et de sens. C’est un corps en actes et en discours. Jérémy Patinier crée ainsi

Miroir/ Miroirs, une revue qu’il sous-titre « revue des corps contemporains ». Soulignons déja

I'importance de la notion de « corps contemporains », ce a quot il ajoute :

« ces corps qui sont aussi des identités, des subjectivités?” ».

Mettre le corps au premier plan permet de développer 'idée que l'identité queer n’est pas tant
un « qui», mais un « quoi », un agissement. J’agis, donc je suis et je suis un corps, pourrait-on
dire, en rupture avec le sujet cartésien. Placer le corps et I'agir au centre permet une analyse des
images non plus seulement en termes de représentation du genre, mais aussi en termes de
performativité des corps (et il s’agit bien de force performative du corps, non du genre). L’art
corporel propose une approche non définitionnelle du corps, ou celui-ci est un outil de création
et d’expression. L’art corporel permet a lartiste d’utiliser son corps comme matériau et support
de Pceuvre. Le corps ne trouve pas de définition fixe dans ce domaine, car les frontiéres en sont
souples : 1l possede une base de chair, le corps en art peut inclure des discours ou des objets
notamment des prothéses. Plus qu’un objet ou une entité, le corps est un vecteur (d’identité,
d’action, de discours, du genre, de la sexualité). Il peut également étre utilisé comme un outil de
subversion. Cette importance du corps permet de comprendre l'utilité des représentations dans
les subversions performatives des genres. C’est avec cette importance des corps et de I'agir que
l'on peut se décentrer de «I'identité a tout prix » et proposer une perception des pratiques queers

en tant que principe d’opposition, en tant que résistance aux injonctions normatives :

« L’identité (homo)sexuelle peut désormais se constituer non en substance mais de manicre
oppositionnelle, non pas a partir de ce qu’elle est mais en tenant compte d’ou elle est, ainsi

que de la maniére dont elle opere. Ceux qui occupent sciemment un tel lieu marginal, qui

9% Female Masculinity se divise en plusieurs chapitres dédiés a I’étude et la classification d’identités lesbiennes ou
queer. La classification se fait en fonction d’un spectre de masculinité (androgyne, butch, stone butch...).
I’ouvrage a le mérite de visibiliser des subcultures lesbiennes et d’analyser leur dévalorisation et pathologisation
systématique dans les productions culturelles (film, livres). Mais il y aurait pu y avoir un regard plus critique sur
la méthodologie employée et 'objectification associée a ces méthodologies.

9 Postmodern proliferation of queer identities. Jack Halberstam, Female Masculinity, op. cit., p. 146.

% Sam Bourcier, Queer Zones 3, identités, cultures, politiques, op. cit., p. 217.

97 Jérémy Patinier, « Préambule. Les cotps contemporains », Miroir/ Miroirs la revue des corps contemporains, n° 2,
2014, p. 7.
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assument une identité dé-essentialisée et de pure position sont a proprement patler queers et

non gays’. »

Ainsi les politiques queers et I'art corporel partagent au moins un point commun, celui de
proposer un corps agissant, de 'envisager comme un outil de luttes et de création.

De l'insulte comme acte de langage, nous continuons de glisser vers le corps en actes et les
représentations artistiques. Ces notions sont utilisées pour décrire la danse contemporaine. Gina
Pane développe dans ses performances un langage corporel et pense les objets issus de ses
performances comme des pieces qui perdureront dans le temps et qui fonctionnent comme un
langage :

« Gina Pane imagina des objets visuels dotés d’une valeur autonome, dont la “grammaire”

visuelle fut pensée?. »

D’autres artistes envisagent également un vocabulaire de gestes, postures, positions,
mouvements. La encore, cela permet de s’intéresser aux discours élaborés par les représentations
corporelles. Ces remarques s’appliquent a la performance artistique. Ce n’est alors pas une

coincidence que de trouver sur le site d’Eisa Jocson la phrase :

« Macho dancing, avec son vocabulaire de geste spécifique et sa présence physique!®. »

Macho Dancer'”" est une ceuvre chorégraphique réalisée en avril 2013 par Eisa Jocson, danseuse
et chorégraphe philippine. Macho Dancer a été présenté en 2015 au festival Explicit'”. Pour cette
danse de 45 minutes environ, Hisa Jocson explore le Macho Dancing, une danse exclusivement
masculine. Le Macho Dancing est un phénomene particulier aux night-clubs philippins, c’est une
danse sensuelle et excitative réalisée par des hommes pour des hommes, quoiqu’une partie du
public soit parfois féminin. En tant que femme interprétant un role de macho, la danseuse
interprete un role social plus puissant, c’est une prise de pouvoir par les gestes et accessoires.
Dans le méme temps, le macho en question est dans la position marginale d’un danseur gay, ce
qui court-circuite la prise de pouvoir. Le genre est bien masculin, incarné par une danseuse au
corps androgyne : Eisa Jocson n’a pas beaucoup de hanches, pas beaucoup de poitrine et des

muscles tres nets. Elle a en outre travaillé son corps pour que, a 'occasion de cette performance,

% David Halperin, Saint = Foucanlt, Towards a Gay Hagiography, trad. fr. de Sam Bourcier in Queer Zones, politique
des identités sexuelles et des savoirs, op. cit., p. 137.

% Anne Tronche, # Janig Bégoc, Nathalie Boulouch et Elvan Zabunyan, La performance entre archives et pratiques
contemporaines, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2010, p. 10.

10 Macho Dancing, with its specific movement vocabulary and physicality. Eisa Jocson, Eisa Jocson [site internet], 2013
[consulté le 29 mai 2015], URL : https://eisajocson.wordpress.com.

101 Eisa Jockson, Macho Dancer (photographies issues de performance), 2013. Volume II, figures 7a et 7b.

102 Festival d’expressions plurielles du sexuel, organisé par la compagnie francaise A contre poil du sens du 22
au 24 mai 2015, pour le centre dramatique national de Montpellier Humain trop Humain, dirigé par Rodrigo
Garcia. La programmation traitait les représentations du sexuel dans les porn studies, le post-porn, les contre-
cultures sexuelles. Cf. Compagnie A contre poil du sens, Explicit, festival d’expressions plurielles du sexuel [site
internet], 2015 [consulté le 25 février 2017], URL : http://festival-explicit.fr/wpexplicit/porn-box/.
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ot : 103
des caractéristiques plus masculines ressortent

. Mais le « macho » ne peut affirmer la puissance
qu’il cherche a incarner. Les musiques qui accompagnent la performance vont dans ce sens, Toza/
Eclipse of the Heart de Bonnie Tyler n’est pas la plus virile des chansons et elle cotoie cependant un
morceau du groupe Metallica. Le Macho Man échappe aux attentes de la masculinité virile,
d’autant qu’elle est portée par une femme. Ce n’est guere plus viril que le Macho Man des Village
People. Ce qui est intéressant est alors la facon dont se construit cette Macho Danse.

Une exposition autour de cette performance a eu lieu au Vargas Museum a Diliman
(Philippines), du 17 février au 8 mars 2014. Eisa Jocson y exposait tant ses recherches sur le
Macho Dancing, recherches restituées sur son site internet, que les croquis et accessoires de sa
performance. Le cahier de notes, Basic Macho Dance Mannal™, était exposé page par page. Les
croquis réalisés représentent les poses de la Macho Dance et esquissent le vocabulaire qui est
développé dans la danse : le corps est déployé pour prendre de la place, elle porte des bottes
tétichistes et viriles, sa poitrine dénudée se juxtapose a un calegcon moulant dans lequel se dessine
un pénis conséquent. Les jambes sont écartées, les bottes claquent bruyamment sur le sol, elle
roule des épaules, mache exagérément un chewing-gum tout au long de la représentation. Dans le
méme temps, le coté surjoué de cette masculinité renvoie a une pratique marginale et pédé, tout
comme la sensualité de certains autres mouvements : roulements de bassin, figuration au sol de
positions sexuelles dans une attitude passive. On retrouve sur la couverture de son manuel de
danse cette mise en abime, d’une femme interprétant un pédé dansant une virilité non conforme :
sur les croquis, les muscles disproportionnés rappellent I'esthétique des superhéros de comics
américains, esthétique incarnant une certaine idée de la virilité occidentale. Les cheveux noirs et
longs et le visage fin rappellent en revanche le genre assigné de lartiste par-dela la virilité du
genre. Le visage, particulicrement la noirceur des cheveux dessinés d’un trait rappelant les
mangas, semble étre un rappel des origines de l'artiste, en opposition au canon occidental du
macho. Enfin, dans le dessin des muscles et des os a la fagon d’une planche anatomique, dans le
doublement du corps et particulicrement des bras et de leur position, on peut y voir une
référence ironique a '’homme de Vitruve. Les canons de la renaissance présentaient alors une
masculinité bien différente de l'actuelle : en témoignent la surabondance de muscles dans les
ceuvres de Michel-Ange (artiste qui, au XXe siecle, sera utilisé pour construire une esthétique gay)
ou les nombreuses figurations d’hommes en contrapposto. Enfin, soulignons que sur les dessins
d’Eisa Jocson, le corps et le genre restent interdépendants, puisque c’est précisément le genre
joué (le macho) qui est représenté dans toute sa corporéité tandis que le corps de I'artiste apparait
dans un non-genre figuré par de simples traits. C’est, pour en revenir, ce vocabulaire décliné dans

le manuel qui est ensuite performé sur scene par lartiste.

103 Cf Clare Croft, Queer Dance, New York, Oxford University Press, 2017, p. 17. Clare Croft y analyse
également la facon dont cette ceuvre déconstruit le regard a la fois homosexuel et hétérosexuel, masculin et
féminin, qui est posé sur son corps.

104 Eisa Jocson, Basic Macho Dance Manual, 2014, propriété de I'artiste. Volume 11, figure 8.
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Parle 2 mon cul, ma téte est malade * Quelques réflexions sur les liens entre théorie et
pratiques queers

Pour finir cette premiere approche autour de l'insulte, du langage et des représentations, nous
pouvons nous interroger sur 'emploi actuel du mot « queer » lui-méme et sur les liens et les écarts
entre la théorie et le militantisme. Aux yeux de Paco Vidarte, docteur en philosophie et études
queers, aucune institution ne peut ¢tre queer. Selon lui, c’est un jeu pour P’élite universitaire, sans

considération pour les pratiques quotidiennes et militantes. Il dit également que :

«le queer est I'antithése de 'université, le non-universalisable!05 ».

L’université neutraliserait la force du militantisme queer, sa valeur subversive, tentant d’en faire
un objet stable. Pourtant, les queers se trouvent aussi dans l'institution. La marge queer ne se
résume pas a la périphérie. Les réflexions de Paco Vidarte problématisent 'enjeu de la théorie queer
a I'université. Celle-ci est en effet I'inverse d’un savoir universitaire stable et établi. Paul B. Preciado

réalise aussi qu’au fur et a mesure qu’il s’internationalise, le mot perd de sa force et génere :

« toute une série de discours normalisants aussi bien médiatiques (pinkinisation des identités)
, . . , r i
qu’académiques qui vont s’annexer I’épithete queer pour le prendre dans leurs propres effets

de savoir-pouvoirl% .

La force d’action de la théorie queer se trouve alors anesthésiée. De son coté Sam Bourcier,
dans Queer Zone 3, déplore plutot le blocage francais envers les études culturelles et plus encore
envers la théorie queer. Des considérations applicables a I’histoire des arts, qui a du mal a perdre
sa vision universalisante et dépolitisée. La forme changeante du militantisme queer le rend
compliqué a définir. Aussi :

«ily a plus a gagner en abordant le terme “queer” au travers de la chaine de réappropriations

qu’il suscite plutot que par le biais définitionnel'07 ».

En disant cela, Sam Bourcier pense avant tout a I'épistémologie des savoirs queers, aux
problemes de traduction et d’identification. En effet, si la réappropriation de I'insulte « queer » est
a la base de ce militantisme et si la théorie queer explore bien ce principe d’opposition et de
critique des normes, les personnes militantes elles-mémes sont souvent plus réticentes a se définir
comme telles. Le militantisme queer apparait comme une sortie des impasses féministes, ou
comme une opposition a certains de ses aspects. De la méme fagon, pour Partiste David Trullo se

définir comme queer est une sortie de ’hégémonie normative des politiques LGBT :

« Le mot queer me plait parce qu’il vaut mieux se définir comme queer que comme gay |...]

Mon travail posséde une dimension sexuelle qui a beaucoup en commun avec les gays, mais

195 T o queer es la antitesis de la universidad, lo no universalizable. David Coérdoba ef al., Teoria queer, politicas bolleras, maricas,
trans, mestizas, op. cit., p. 77.

106 Paul B Preciado, « Savoirs_vampires@war », op. ¢it., p. 153.

107 Sam Bourcier, Queer Zones, politique des identités sexuelles et des savoirs, op. cit., p. 151.
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le queer est plus ample. Ce qui me plait c’est qu’il n’y a pas besoin d’étre gay pour étre

queer!®8, »

Plus que d’identités queers, on peut patler de positionnements queers. David Trullo
différencie ici Iidentité queer de ’homosexualité. En effet, les identités queers pensent les
pratiques sexuelles et leur fluidité plutot qu'une orientation sexuelle. L'orientation sexuelle se
résume souvent a une binarité homo/hétéro empéchant de penser d’autres sexualités (par
exemple la pansexualité) et résumant lidentité sexuelle a une préférence génitale plutot que de
penser les pratiques et de les politiser. Cette idée apparait dans les ceuvres de David Trullo, qui
questionne la binarité de la sexualité au travers de corps au genre non conforme.

David Trullo n’est pas un spécialiste de la théorie queer, mais il en a tout de méme les bases.
La connaissance de la théorie apparait importante pour les militant-es et la rupture dont patle
Paco Vidarte n’est pas si évidente. Pour le collectif francais Djendeur Terroristas, dont une partie

des militant-es sont des universitaires, c’est assez clair :

« Dans le collectif, on est plusieurs, avec des individualités différentes. Certaines évidement
sont trés portées sur ces questions du cadre théorique, mais pas toutes [...] — on fait

beaucoup de références quand méme!®. »

Qu’on 'adopte ou non, le terme « queer » fait débat. Le collectif MartinE, que nous avons créé
en 2014 a Montpellier, se présente comme queer et féministe et nous avons passé de longues
heures a définir et a débattre de ce que signifiait pour nous « queer ». Ce collectif se présente
comme queet, alors qu'en 2009 sur cette méme ville le collectif Pink Freak’X se revendiquait du
militantisme TransGouinePédé et ne se reconnaissait pas dans ce terme. La variété des emplois

du mot « queer », Lucien Fradin du collectif XXY en a bien conscience :

« On dit qu’on travaille sur l'identité, notamment sur I'identité de genre. On n’a jamais dit
“queer”, aprés on est deux gouines et deux pédés, mais on a tendance plus a placer “LGBT
et féministes” que queer pour Iinstant. C’est aussi parce que j’ai ce sentiment que le mot
“queer” en France est utilisé de manicres tellement différentes par plein de gens différents,
entre Emilie Jouvet et Bourcier, que c’est de savoir comment tu te situes et quelle place tu

prends la-dedans qui n’est vraiment pas claire en fait!0. »

108 Entretien réalisé avec David Trullo, Madrid, 17 avril 2015. Volume II, Volume II, annexe 1. David Trullo est
un artiste espagnol multimédia qui se définit comme queer. I explore les identités sexuelles et de genre,
notamment en revisitant 'iconographie classique de I’histoire des arts. On peut voir la biographie détaillée de
son parcours et de ses expositions ici: David Trullo, « CV » [page internet, 2006, consultée le 23/02/2017],
David Trullo Artworfks [site internet, 2005], URL : http://www.davidtrullo.com/cv.html.

109 Entretien réalisé avec le collectif Djendeur Terroristas, Paris, 16 novembre 2014. Volume 11, annexe II. Actif
en 2014 et 2015, il s’agissait d’un collectif queer non mixte dont les militantes interrogeaient les liens entre les
normes et les rapports de domination notamment dans la représentation.

110 Entretien réalisé avec Lucien Fradin du collectif XXY, Lille, 25 septembre 2014. Volume II, annexe III
Lucien Fradin a milité aupres du collectif Lillois UrbanPorn avant de rejoindre la plateforme artistique XXY,
active de 2012 a fin 2017. Plateforme artistique professionnelle de spectacle vivant, le collectif XXY questionne
a travers ses spectacles, performances, ou actions pédagogiques, les notions de norme et de genre a travers une
approche interdisciplinaire pour révéler une intimité individuelle et subjective.
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Lucien Fradin a découvert la théorie queer par des recherches personnelles. Il a ensuite
développé des pratiques artistiques qui incluent ses réflexions sur le militantisme et les identités
queers. La citation ci-dessus montre que la polysémie du mot rend 'identification difficile tant le
terme recouvre des pratiques différentes et des sens différents. Si Iidentification personnelle a
une identité queer semble complexe, il n’en va pas de méme des pratiques, qui sont beaucoup
plus clairement qualifiées comme queers par les militant-es. Ainsi en contexte espagnol, on trouve
une méme difficulté a s’identifier au terme queer, mais les personnes rencontrées s’accordent a
dire que leur militantisme fait partic de ce qui est désigné comme du militantisme queer. A
Madrid, ’Asamblea Transmaricabollo de Sol''" (littéralement, assemblée transpédégouine de la
place Sol) est née du mouvement des Indignés du 15 mai 2011. Un fort ancrage politique
d’extréme gauche, pour une assemblée qui se revendique donc, comme son nom lindique, du
militantisme transpédégouine. Leurs actions accordent une grande importance aux croisements
des luttes, ils marchent aux cotés des travailleur-ses du sexe, des sans-papiers et des sans domicile
fixe, comme de lensemble des précaires de manicre plus générale. Sils se disent
transpédégouines, c’est en opposition de nouveau a I’hégémonie et I’homogénéisation d’une
partie du mouvement LGBT actuel. Les trans*, les pédés, les gouines de I’Asamblea
Transmaricabollo de Sol s’opposent aux cadres normatifs des politiques des identités de genre et
des sexualités. L’assemblée madriléne reconnait que dans les actes, derriere les mots, cela revient
au militantisme queer.

Sur la scéne queer catalane, la question de la réappropriation du terme « queer » trouve une
déclinaison particuliére. Son origine anglaise et la difficulté a en percevoir la force ont fait que si
le mot est connu, il a été délaissé. Les militant-es emploient beaucoup plus facilement le mot
« transféminismes » (Zransfeminismos en espagnol). Le terme est le plus souvent employé au pluriel.
En 2013, la publication de Touvrage Transfeminismos : Epistemes, fricciones y flujos entérine et
popularise P'utilisation de ce terme chez les militant-es de la scéne queer catalane''?. Les auteur-es
sont majoritairement des activistes queers et post-porn. On trouve dans ouvrage un texte de
Quimera Rosa, pour qui larrivée du terme #ransfeminismos répond a une évolution des pratiques,
plus centrées sur le corps agissant que sur I'identité. Le terme cherche a en finir avec les débats

internes a la théorie queer :

«Beaucoup sont en train d’arréter de parler d’identités queers et l'on parle de

transféminismes justement pour éviter ce type de questions, je crois. C’est comme dire : nous

11 Asamblea Transmaricabollo de Sol, Asamblea Transmaricabollo de Sol [blog internet], 4 juin 2011 [consulté le
06/06/2018], URL : http://asambleatransmaricabollodesol.blogspot.com/.

112 Te terme n’a cependant pas été inventé en Espagne. En 2001, Emi Koyama publie en ligne le Transfeminism
Manifesto. Le terme anglais désigne alors la relecture du féminisme au regard de I’activisme trans*. En Espagne,
le terme transféminisme se situe également a lintersection des mouvements trans* et du féminisme. Il est
cependant plus attaché a la signification premicre du préfixe trans- dans le sens de dépassement. Transfeminisnos
désigne ce qui est au-dela du féminisme, ce qui transversalise le féminisme.
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venons du féminisme, nous connaissons la scéne queer et tout ¢a, mais ¢a peut étre mélangé

a quelque chose qui ne soit pas aussi identitaire, ou aussi défini'13. »

L’introduction du livre pose les enjeux de 'ouvrage. Il s’agit de repenser les pratiques et savoirs
féministes, sans les dissocier, en s’éloignant du savoir académique pour se rapprocher d’un savoir
situé, minoritaire, en accentuant les pratiques intersectionnelles. 11 s’agit de penser un féminisme
matérialiste nourri des combats queers sur la non binarité et la fluidité des identités. Le préfixe
« trans- » permet de proposer un féminisme transversal, ne faisant pas référence a des modifications
du « sexe biologique », mais a des résistances sexuelles, corporelles et de genre. Le livre cherche a

. , .. , , P 114 . . , . .
« fuir une définition fermée du transféminisme * », mais en liste néanmoins les enjeux :

«la re-création et la reconstruction de savoirs subversifs, de connaissances situées,
d’expériences et mémoires politiques qui vont au-dela des savoirs institutionnels et qui sont
au service de celleux qui luttent dans les interstices du féminisme. A mi-chemin entre la
théorie et la pratique, entre Iart et la politique, le militantisme ou I'académisme, |...] rompant
ainsi la séparation entre le sujet qui pense et le sujet qui agit. Cartographier ’émergence d’une
série de discours, de productions culturelles et de pratiques politiques en lien avec le
féminisme, le mouvement lesbien, les luttes trans qui occupent activement les dernicres

, . 115
années du mouvement féministe dans le contexte espagnol "~ ».

Les transtéminismes espagnols cherchent donc a s’éloigner du savoir académique et a penser
ensemble la production de savoirs et les actes militants. C’est I'idée de praxis qui se retrouve ici,
celle d’'un savoir envisagé non comme un objet, mais comme une pratique et un vecteur de
transformations sociales. La théorie et la pratique s’alimentent mutuellement, ce qui permet
d’envisager la production de théorie en tant que pratique. Le mot « praxis » n’est pas employé tel
quel par les artistes et activistes. En revanche, l'influence mutuelle des pratiques sur la théorie et

inversement est évidente. C’est ce que releve Quimera Rosa :

«— Je ne fais pas tant de distinction entre théorie et pratique. Ca ne m’intéresse pas non plus
de faire beaucoup de théorie, mais oui je me nourris de tout un tas de théories qui

m’intéressent. Du coup, je ne vois pas tant cette division...

— Conceptualiser est une pratique aussi, c’est un travail concret. Le travail que nous faisons
n’existerait pas sans un travail conceptuel antérieur. Le no6tre comme celui d’autres

personnes. On pense conceptuellement les performances avant de les faire.

113 Entretien réalisé avec Quimera Rosa, a Nantes, le 15 octobre 2014. Volume 11, annexe IV. Quimera Rosa est
un duo d’artistes activistes post-porn, composé de Kina (France) et Cecilia Puglia (Argentine), actif depuis
2008. Leur travail de performance se développe autour de leurs propres corps, utilisés comme instruments
sonores post-genres.

W4 Huir de una definicion cerrada del transfeminismo. Miriam Sola et Elena Urko, Transfeminismos: epistemes, fricciones y
Slujos, op. cit. p. 15.

W5 T.a recreacion y la reconstruccion de saberes subversivos, de conocimientos situados, de experiencias y memorias politicas que
vayan mds alld de los saberes institucionales y al servicio de quienes luchan en los intersticios del feminismo. A medio camino entre
la teoria_y la prictica, el arte y la politica, la militancia o la academia, [...] rompiendo asi la separacion entre sujeto que piensa_y
sujeto que actiia. Cartografiar la emergencia de una serie de discursos, producciones culturales y pricticas politicas ligadas al
Seminismo, al movimiento lesbiano y a las luchas trans que habitan activamente los siltimos afios de movimientos feministas en el
contexto del Estado espariol. 1bid., p. 16.
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— Du coup on pense a une performance puis on la réalise, ou on développe une performance

avec des actions et ensuite, a partir de la, on pense a des choses conceptuelles!'®. »

C’est le méme fonctionnement que celui de Lucien Fradin, qui s’est d’abord intéressé a la
littérature queer avant d’inclure ses réflexions dans ses ceuvres. Il en va de méme pour les
Djendeur Terroristas, qui se servent des idées théoriques pour générer des pratiques artistiques. 11
ne s’agit pas d’illustrer la théorie, mais d’en décliner les idées, de se les réapproprier et de les
mettre en images, au service d’un message propre.

Pour David Trullo en revanche, le lien entre pratique et théorie est plus diffus. Son processus
de création n’integre pas directement les idées théoriques, qu’il connait, son point de départ étant
plutot le vécu. Il ne patle alors pas de praxis, mais de bouillon de culture pour désigner ces liens

entre la théorie et la pratique :

« C’est une rétroalimentation : je fais quelque chose, ou produis une ceuvre, et ensuite je lis
un texte qui a peut-étre a voir avec ce que j’ai fait, mais qui n’en est pas lorigine. C’est plus
comme une sorte de bouillon de culture dans lequel tout se fabrique en méme temps. Bien
sar, j’al lu Judith Butler. Mais ce n’est pas une question de bases théoriques. Par exemple,
dans mon cas, mon travail n’a pas de base conceptuelle. Il a a voir avec mon expérience

personnelle. Apres je sors des idées de ce que je lis!'7. »

Cette indistinction entre théorie et militantisme agite les débats queers: des auteur-es
comme Paco Vidarte pensent la théorie queer et le militantisme queer comme incompatibles
avec I'université. Pourtant, force est de constater que le militantisme queer se nourrit aussi de
théorie, méme si cela se fait depuis les marges de 'université. Un discours sous-jacent dans le
milieu militant consiste a dire de I'université qu’elle rend le savoir élitiste et que, par son
langage scientifique, elle confisque le savoir militant. Les textes de Judith Butler sont souvent
pointés du doigt pour leur langage complexe et incompréhensible. Pourtant, dans tous les
groupes rencontrés, rares sont les personnes qui n’ont pas de formation universitaire ou qui
n’ont pas lu ces textes. La dichotomie qui apparait dans certains milieux militants entre
savoir universitaire et savoir militant est donc manichéenne et binaire, puisque la plupart des
militant-es sont aussi des universitaires, méme s’ils restent critiques face a cette institution. La
théorie apparait comme un élément constitutif du militantisme queer. La production de
discours est de fait un des ¢éléments du militantisme queer. Puisque les militant-es
connaissent la théorie, il semble plus juste de considérer la théorie comme une pratique. La
théorie est une pratique militante qui dépasse largement le cadre de l'université et qui se
construit le plus souvent en dehors de celle-ci. La théorie universitaire enrichit les savoirs
militants, qui ne s’y limitent pas. C’est également en ce sens qu'on peut parler de praxis
queer. La théorie, insistons sur ce point, ne peut étre lue sans larriere-plan des pratiques

militantes de ses auteur-es: lire Monique Wittig devient absurde si on oublie que la

116 Entretien réalisé avec Quimera Rosa, Nantes, 15 octobre 2014. Volume II, annexe IV.

17 Entretien réalisé avec David Trullo, Madrid, 17 avril 2015. Volume II, annexe 1.
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théoricienne de La Pensée straight (1992) fut aussi la poete du Corps lesbien (1973) et militante
du Mouvement de libération des femmes (MLF) ainsi que des Gouines rouges (groupe de
lesbiennes radicales). Le savoir queer apparait bien comme faisant partie du processus de

changement social auquel il aspire :

«Les discours de ces activistes et collectifs apparaissent reflétés dans des productions

culturelles!!s, »

Les productions culturelles en question reprennent 'enjeu de la visibilisation des identités. Cet
enjeu, présent des les prémices du militantisme queer, reste d’actualité. Il faut donner a voir,

représenter le corps devenu corps politique :

«La représentation queer va au-dela du purement artistique ou esthétique, ouvrant de

nouveaux espaces de contestation, provocation et visibilité!!?. »

Les politiques de la représentation queers font partie des stratégies de lidentité queers au
méme titre que la production de savoirs théoriques. La théorie se nourrit des représentations et
de leurs analyses. C’est en ce sens qu’il faut comprendre la citation ci-dessus. Dire que la
représentation queer va au-dela de lartistique, c’est considérer les pratiques artistiques a la fois
pour leur dimension artistique et pour leur dimension sociopolitique. Les représentations queers
sont des vecteurs de résistances aux normes corporelles, sexuelles et de genre. Elles sont au
carrefour des pratiques artistiques et de la revendication militante. Ces remarques s’appliquaient
déja au féminisme, pour qui lart est également une action en plusieurs directions : la création, la
représentation et la revendication des identités. C’est cette volonté de politisation qui fait que, au
sein du militantisme queer, les pratiques y compris artistiques sont étroitement liées a la théorie. 11
s’agit d’'une réelle influence mutuelle. Si les pratiques artistiques sont sujettes a des discours
théoriques, les discours donnent lieu a des pratiques artistiques. Les artistes et militant-es se

nourrissent de la théorie, autant qu’iel'les enrichissent cette théorie :

« Les images s’alimentent des discours théoriques, et elles leur servent a s’affirmer et se

diffuser!20, »

L’art et la théorie formaient déja une praxis pour les féministes, avant larrivée du militantisme
queer. Un exemple parlant a ce sujet est celui de Judy Chicago, qui fonde en 1970 le premier
programme d’éducation artistique féministe, au Fresno State College (Californie, Etats-Unis). 11
s’agissait tant de défier le patriarcat en promouvant 'autoreprésentation de soi par les femmes
que de revaloriser les expériences du corps féminin. Le programme devait aider les étudiantes a se

construire une identité forte. Un grand environnement artistique, construit collectivement, fut

VU8 T o5 discursos de estas activistas y colectivos aparecen reflejados en producciones culturales. Lucas Platero (dir.), Lesbianas,
discursos y representaciones, op. cit., p. 20.

W9 I a representacion queer va mas alld de lo meramente artistico o estético, abriendo nuevos espacios de contestacion, provocacion, y
vistbilidad. Grupo de Trabajo Queer, E/ ¢e del mal es heterosexunal : Figuraciones, movimientos y pricticas feministas queer,

op. cit., p. 30.

120 T as imdgenes se alimentan de los discursos tedricos, les sirven a estos para afirmarse_y propagarse. Elina Norandi, 7z Lucas
Platero (dir.), Lesbianas, discursos y representaciones, op. cit., p. 305.
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réalisé en 1972. Intitulé Womanhouse®', ce lieu incarne Iindissociabilité de la théorie et de la

)
pratique artistique. La Womanhouse était destinée a accueillir les productions des éleves,
notamment des installations, des environnements et des performances. Les ceuvres s’intéressaient
aux violences faites aux femmes, au conditionnement du corps de la femme par lintérieur
domestique, ou encore a la construction du féminin et du masculin. Par exemple, Sandy Orgel

, . . - 122
créa linstallation Linen Closet

. D’ceuvre représente un mannequin de femme dans une armoire a
linge, dont le corps est traversé par les étageres et les draps. 1l s’agit de dénoncer la condition de
femme au foyer et de montrer la nécessité de sortir de 'enfermement des taches domestiques
pour lutter publiquement contre 'infériorisation de la condition de femme. De son coté, Judy
Chicago propose Menstruation Bathroom'”, une salle de bain dont les éléments sont recouverts d’un
voile de tulle semblable a celui des tampons menstruels et dont la poubelle déborde de
protections en apparence imbibées de sang. Il s’agit pour cette ceuvre de sortir le sang menstruel
du tabou, un tabou largement imposé par le regard masculin auquel il faut « cacher » ses regles.
I’ensemble des ceuvres accueillies par la Womanhonse sont rassemblées sur le site Womanhouse.net'* .
Celui-ci fait office d’archives numériques du lieu et des ceuvres. Il permet également de
rassembler les travaux de recherches sur la Womanhouse. Ainsi ces ceuvres génerent de la théorie,
artistique ou sociale, toujours féministe. Bref, penser ensemble la production artistique et la

construction des identités permet de jouer :

« le jeu constant entre pratiques artistiques et pratiques sociales!?® ».

Les pratiques artistiques font intégralement partie des stratégies de lidentité queers. La
représentation est a la fois un moment de la construction de lidentité et un moment de la
théorisation et de la politisation des identités queers. La théorisation, dans le méme temps, est
une pratique militante. L’approche artistique nécessite de mettre au centre le corps
sempiternellement présent et les pratiques. Aux discours théoriques sur la performativité du genre

de Judith Butler semblent répondre certaines performances artistiques.

121 Cf. le documentaire audiovisuel de Johanna Demetrakas, Womanhouse, 1974, 47:00. Des extraits de la vidéo
visibles en ligne : Johanna Demetrakas, Womanhouse, Youtube, 3:30, 29/04/2013 [consultée le 20/02/2017],
URL : https://www.youtube.com/watch?v=RvxjDpv3l o.

122 Sandy Orgel, Linen Closet, 1972. Volume 11, figure 9.

123 Judy Chicago, Menstruation Bathroom, 1972. Volume 11, figure 10.

124 Suzy Spence & Sascha Behrendt, Womanhouse.net [site internet], 2009 [consulté le 31/03/2017], URL:
http:/ /www.womanhouse.net.

125 Fabienne Dumont et Séverine Sofio, « Esquisse d’une épistémologie de la théorisation féministe en art »,

op. cit., p. 30.
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b) De la perf' en veux-tu en voila ® Tensions et échanges entre la performance et la
performativité

Actes de langage et langues de velours ¢ La performativité du genre et sa subversion queer

Les représentations, y compris celles prenant la forme de performances artistiques, sont
donc a la fois un moment de la construction de I'identité et un moment de la théorisation et
de la politisation des identités queers. Le jeu constant entre la théorie et la pratique, qui
s’alimentent mutuellement, participe a la construction du savoir et la théorie queer se construit au
moment méme ou elle se met en pratique. Il n’y a pas de théorie queer qui précede les pratiques
et les pratiques sont une élaboration du savoir queer. Les pratiques en question relévent tres
souvent de la performance. Des liens se tissent alors entre performance artistique et
performativité du genre.

Dans la sphere de la théorie queer gravite le concept de performativité du genre, formulé par
Judith Butler dans Trouble dans le genre (1990), a partir des énoncés performatifs pensés par John

Langshaw Austin dans Quand dire, c'est faire'™

(1962). Austin entend ainsi désigner des phrases qui
ne servent pas a dire quelque chose, comme nommer ou décrire, mais qui font quelque
chose. L’énoncé performatif constitue l'action a laquelle il se référe (par exemple, quand un
président de séance prononce «la séance est ouverte »). Judith Butler applique cette notion
de performativité a la construction des genres. Ceux-ci n’expriment donc pas une intériorité,
une vérité, ou une nature. Les genres sont une construction sociale qui ne se réalise qu’au

travers de leurs pratiques régulatrices :

«Le genre se révele performatif, c’est-a-dire qu’il constitue lidentité qu’il est censé étre.

Ainsi, le genre est toujours un faire, mais non le fait d’un sujet qui précéderait le faire!?”. »

Butler replace la performativité dans une analyse des rapports de pouvoir : les normes sont les
effets d’un discours et ce méme discours peut viser a retirer au sujet sa capacité d’agir sur les

normes, son agency :

« Que le genre ou le sexe soit donné (ou déterminé) ou un choix libre dépend d’un discours
qui, comme on le verra, vise a poser certaines limites a I’analyse ou a garder certains dogmes

de ’humanisme comme postulats de base pour toute analyse en termes de genre!?8. »

La subversion reste cependant possible. Face a la performativité, la performance permet de
redonner au sujet sa capacité d’agir sur une norme donnée et de lui résister. Entre déterminisme

et capacité d’agir, les normes de genre peuvent étre subverties et transgressées :

« Cette stratégie de subversion performative est ’élément central des politiques queers'?. »

126 John Langshaw Austin, Quand dire, ¢’est faire, Paris, Seuil, 1970.
127 Judith Butler, Trouble dans le genre, le féminisme et la subversion de l'identité, op. cit., p. 96.
128 [bid., p. 72.

129 Esta estrategia de subversion performativa es el elemento central de las politicas queer. David Coérdoba ef al., Teoria queer,
politicas bolleras, maricas, trans, mestizas, op. cit., p. 22.
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Soulignons cependant que si des résistances sont possibles, cela ne signifie pas que I'individu
est libre de choisir son identité de genre. La liberté face aux normes de genre est relative. Butler
précise bien que les genres sont une assignation et que la performativité n’est pas un jeu
théatral ™. La performativité est un ensemble de convenances sociales, se répétant et se
confortant entre elles. La performativité est le résultat d’'une longue répétition de pratiques

régulatrices et normalisatrices :

« En premier lieu, il ne faut pas comprendre la performativité comme un “acte” singulier ou
délibéré, mais, plutot, comme la pratique réitérative et citationnelle par laquelle le discours

produit les effets qu’il nomme!3L. »

C’est précisément parce que les genres sont constitués de répétitions et de citations que leurs
normes peuvent étre subverties. Des citations impropres, des imitations incorrectes, permettent de
contester les normes. C’est ce que Butler décrit au travers de la drag queen. La drag queen montre
que la performance artistique permet de subvertir la performativité du genre et ses normes. Cest
notamment la que s’opére un glissement entre performativité au sens butlérien et performance au
sens théatral. La performance théatralisée des genres joue sur le registre de la parodie pour
dénoncer les injonctions de genre normatives. Jérome Carrié explique bien les oscillations entre
normes imposées au sujet et capacité d’agir sur ces normes, de jouer avec pour se représenter
autrement. Cela permet également de visibiliser ces identités en résistance. Jérome Carrié parle de la
«mascarade des attributs sexués'» pour désigner la performance artistique des genres. Cette
mascarade permet de questionner la construction sociale des genres et d’en révéler la nature
imitative et construite. Au travers des propos de Jérome Carrié apparait ce glissement entre
performativité butlérienne et performance théatralisée des genres : pour lui, la représentation est un
outil permettant de contester les normes genrées. Effectivement, la représentation est un domaine
ou il est possible tout a la fois de consolider et de subvertir les identités normatives : les publicités et
autres sortes d’images médiatiques viennent généralement renforcer les normes sexuelles et de
genre. Ces images font partie de la réitération des normes genrées, une réitération nécessaire a
assurer la force du performatif. A Pinverse, d’autres représentations figurent des identités contestant
la binarité des genres ou se situant en dehors de celle-ci. Visibiliser ces représentations permet
d’altérer les normes de l'identité. Pour Patricia Brignone, les liens entre les actes de langage et la

subversion par la performance artistique sont évidents :

«L’enjeu de Dénoncé performatif tel que I'a formulé Austin ne constitue ici, bien
évidemment, qu’un prétexte; le motif a investir un champ artistique sous-tendu par des

approches verbales mises en actes!33. »

130 Cf. Judith Butler, Ces corps qui comptent, op. cit., p. 12.
131 Ibid., p. 16.

132 Jérome Carrié, « Du jeu a la norme : P’art du travestissement », Empan, 2007, n° 65, p. 15.

133 Stéphanie Airaud et Patricia Brignone (dit.), D dire au faire, Vitry-sur-Seine, Editions du MAC/VAL, 2012, p.9.
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La performativité est ici relayée au rang des prétextes, un outil conceptuel permettant de
penser la création. Clest ici une autre facon de penser la performativité, par le biais des pratiques
artistiques. Judith Butler a en effet privilégié une approche linguistique de la performativité,
I’adaptant aux processus d’expression des genres. En revanche, elle ne la met pas en parallele avec
d’autres provenances du terme. La provenance artistique de la notion de performance est
pourtant tout aussi importante et construite. En art, on parle de pratique performative et de
performance. La pratique de la performance formulée en tant que telle remonte au Black Moutain
College (1933 - 1957). Cest avant les énoncés performatifs d’Austin en 1955. Comme le fait

remarquer Roselee Goldberg, spécialiste de I'histoire de I'art de la performance :

«le terme “performatif”, par exemple, tel qu’il est utilisé pour décrire la confrontation sans
intermédiaires du spectateur et de l'interpréte dans le domaine artistique se retrouve employé

en architecture, sémiotique, anthropologie et dans le cadre des gender studies'* ».

Il ne s’agit pas de dire ceci pour rétablir une quelconque vérité chronologique, mais pour
souligner la relative étroitesse d’emploi de la performativité par Butler. La polysémie du
performatif permet de le relier a des champs d’action différents. Félix Guattari souligne que les
actes de langage n’ont été cantonnés a la linguistique que par les linguistes ell'eux-mémes. 1l

déclare, en parlant des linguistes et des actes de langage, que :

«eux aussi ont cru devoir cantonner la portée de leur découverte au seul registre de leur

spécialité!3> ».,

Peut-étre était-ce pour ne pas résumer I'identité a une mascarade que Butler a occulté cette
utilisation artistique de la performance. Quelle qu’en soit la raison, les liens existent bel et bien
entre performativité du genre et performance artistique. A la suite de la lecture de Trouble dans le
genre, Cest d’ailleurs I'interprétation du genre comme mascarade, comme acte joué et faux mais
aussi artistique, qui a fait débat. Cest ce débat sur le genre envisagé comme mascarade qui a
amené Judith Butler a y répondre par Défaire le genre'™. Son premier ouvrage, Trouble dans le genre,
s'inspire pourtant et précisément de « La féminité en tant que mascarade'” » de Joan Riviére.
Dans cet article, Joan Riviere percoit la féminité comme un role a jouer. Analyser le genre comme
une mascarade permet d’en mettre en relief les normes pour mieux les comprendre en termes de
pouvoir et de domination. Sam Bourcier, dans Queer Zone 3, percoit Défaire le genre comme un
démantelement de cette agency qui fait partie intégrante du sujet queer, un déni de la force

politique du mouvement queer :

134 Roselee Goldberg, La performance du futurisme a nos jours, Paris, Thames & Hudson, 2001 [1988], p. 226.
135 Félix Guattari, « Du postmoderne au postmédia », Multitudes, n° 34, 2008, p. 132.
136 Judith Butler, Défaire le genre, Paris, Editions Amsterdam, 2012 [2004].

137 Joan Riviere, « La féminité en tant que mascarade » [1929] i» Marie-Christine Hamon, Féminité mascarade :
études psychanalytigues réunies par Marie-Christine Hamon, Paris, Seuil, 1994, pp. 197-213.
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« La seconde Butler et bien des aspects des agendas et des politiques queers nous invitent a ce que

jappellerais des politiques du disempowerment qui doivent étre vigoureusement critiquées!3s. »

Judith Butler semble vouloir s’éloigner des pratiques performatives artistiques, d’ou proviennent
pourtant les représentations queers. Ces représentations sont essentielles a la praxis queer et
nécessaires a la création des savoirs situés queers.

Les artistes féministes sont pourtant les premieres a avoir utilisé les actes de langages a des fins

. . . . . 13()
artistiques, pour contester la domination masculine

. La performance de Carolee Schneemann
de 1975 intitulée Interior Serol/*’ en est un exemple. Dans cette performance, Carolee Schneemann
est nue debout sur une table. Elle se couvre de boue, prend des poses ritualisées, en lisant des
extraits de son livre Cézanne, She Was A Great Painter (1976). Puis elle tire de son vagin un rouleau
de papier qu’elle dévide et lit a voix haute. Il s’agit pour les féministes américaines de ’époque de
saffirmer en tant que sujet, de se réapproprier leur corps objectifié et de s’énoncer par son
intermédiaire. En placant un texte dans son vagin, Schneemann entend dire que I'imagination et
la créativité spécifique des femmes résident dans leur corps. On retrouve ici les actes de langage :
c’est le discours qui permet au corps de se faire sujet. Le texte qu’elle déroule et lit a voix haute

est le suivant :

«Je pensais au vagin dans bien des sens — physiquement, conceptuellement, en tant que
forme sculpturale, en tant que référent architectural, source de connaissance sacrée, d’extase,
canal de naissance, transformation. J’ai vu le vagin comme une chambre translucide dont le
serpent était un modcle externe : animé par son passage du visible a Iinvisible, comme une
spirale annelée formée par le désir et générateur de mysteres, des attributs du pouvoir sexuel
a la fois male et femelle. Cette source de connaissance intérieure serait symbolisée comme

I'index premier unifiant esprit et la chair dans I’'adoration de la déesse!#!. »

On trouve dans ce texte les appuis théoriques du féminisme, ici avec des références au jardin
d’Eden : sacralisation du vagin en tant que puissance féminine et image du serpent. Le vagin
devient le sicge d’une connaissance intérieure unissant la chair et 'esprit, soit 'union du corps et
de la théorie. C’est bien ici un corps clamant un discours, les mots sont lus sortant d’un vagin
s’affirmant. Ce n’est pas qu’une déclaration, cet acte permet de devenir un sujet actant. C’est une

performance de soi par le corps qui va au-dela du role attitré de la femme. On peut également y

138 Sam Bourcier, Queer Zones 3, identités, cultures, politiques, op. cit., p. 293.

139 Rappelons que le sous-titre de Trouble dans le genre est Le féminisme ou la subversion de lidentité. Ce qui rend
d’autant plus étonnante la volonté de Butler de s’éloigner de toute analyse artistique de la performance, alors
méme que la performance artistique a été un élément essentiel de la construction du féminisme.

140 Carolee Schneemann, Interior Scroll, 1975. Volume 11, figure 11.

14T thought of the vagina in many ways- physically, conceptually, as a sculptural form, an architectural referent, the sources of
sacred knowledge, ecstasy, birth passage, transformation. I saw the vagina as a translucent chamber of which the serpent was an
outward model: enlivened by its passage from the visible to the invisible, a spiraled coil ringed with the shape of desire and generative
mysteries, attributes of both female and male sexnal power. This source of interior knowledge would be symbolized as the primary
indexc unifying spirit and flesh in Goddess worship. Carolee Schneemann, « Works» [page internet, 2001, consultée le
17/02/2017), Carolee Schneemann [site internet, 2001], URL : http://www.caroleeschneemann.com/works.html.
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voir une performance de la théorie par la mise en actes du corps, le corps dans toute sa présence

et sa matérialité. Carolee Schneemann :

« affirme la déclaration d’un discours intellectuel alors méme qu’elle pose nue : elle est a la

fois une femme intellectuelle [...] et son corps incarné!*? ».

La performance Inferior Scroll est donc a mettre en lien avec la place du corps et du langage au
sein de la performance. Carolee Schneemann s’affirme par un acte de langage autant que par un
acte artistique et questionne la domination masculine. Cette performance peut étre reliée aux
questionnements de Janig Bégoc. Celle-ci s’interroge d’une part sur Gina Pane dont les
performances sont « un moyen de communication non linguistique » ** et d’autre part sur ce
besoin de créer un vocabulaire, corporel ou langagier, par lequel s’affirmer. Pour Janig Bégoc, les

performances de Gina Pane et son besoin de communiquer par les actes mettent en exergue :

«un probleme complexe : celui de la place du langage au sein de I’art corporell44 ».

Alors, performance ou performatif ? * Le dépassement des normes de genre performatives
par la performance artistique

La performativité butlérienne permet de comprendre la construction des genres et les rapports
de domination qui s’instaurent a travers les normes de genre. La performance artistique permet
de subvertir ces normes. Nous pouvons a présent développer la facon dont les artistes proposent
des subversions des normes performatives par le biais de performances artistiques. En effet, le
corps est un médium de contestation de la performativité des genres. Ce corps mis en scéne est le
matériau premier de P'art corporel. Il est a la fois le support de 'ceuvre, sa maticre, sa technique et
Pceuvre elle-méme. Les performances de I'art corporel permettent au sujet de s’énoncer en dehors
de ce qui est attendu de lui en termes de normes sociales. Elles permettent au sujet de devenir ce
qu’il représente, de devenir ce qu’il joue le temps de la performance. Les performances artistiques
permettent de sortir des codes attendus par la performativité. La différence entre les deux termes

réside dans la volonté du sujet a formuler un langage propre. Pour Judith Butler :

« La performance, en tant qu™*‘acte” limité par des contraintes, se distingue de la performativité
en cela que cette derni¢re consiste en une réitération des normes qui précedent, contraignent et
excedent celui qui les met en ceuvre, et ne peut donc pas, en ce sens, étre prise pour un produit

de sa “volonté” ou pour un “choix”14>. »

192 Claim to speaking intellectnal discourse even as she pose nude : she is both intellectual |...] and embodied woman. Amelia
Jones, Body Art, Performing the Subject, Minneapolis, University of Minnesota Press, 1998, p. 162. 1l y a ici le
probleme de embodied dont la traduction par « incarné » ne reflete pas le sens d’«incorporé », « dans le corps »,
que prend le mot en anglais. Ce sens se rapproche de la corporéité entendue comme ce qui est un corps
matériel, et non de ’héritage chrétien de I'Incarnation.

143 Gina Pane, 7z Janig Bégoc et al., La performance entre archives et pratiques contemporaines, op. cit., p. 203.
144 1bid., p. 203.
145 Judith Butler, Ces corps qui comptent, op. cit., p. 236.
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Ce serait donc la conscience de soi, la capacité du sujet a agir, acter, décider, qui différencierait
la performance de la performativité. La ou la performativité implique des normes sociales
excédant le sujet et dont celui-ci n’aurait pas conscience, la performance oppose une conscience
de soi et un pouvoir d’action qui permettent au sujet d’advenir. Judith Butler, avec cette citation
issue de Ces corps qui comptent, est en effet ici bien loin de Trouble dans le genre, qui promettait des
son sous-titre La subversion de identité par la force du performatif. En suivant sa logique, c’est alors
précisément dans la performance que les normes performatives qui régulent les genres et les
corps peuvent étre subverties. Cest par la performance que tant les féministes que les queers (des
les premiers kiss-in et die-in I’Act Up dans les années 1960) purent se visibiliser. Paul B. Preciado

pose alors une question qui concerne la performance :

« Son interprétation en termes de genre a-t-clle modifié la dimension artistique de la notion

de performance!#¢ ? »

Ce qui implique de comprendre la provenance artistique de la performance. Car si la
performativité s’explique par Butler et Austin, son origine est aussi a chercher dans le théatre et
les avant-gardes. C’est cette notion qui influenca d’abord les féministes. C’est ensuite seulement
que la branche performative de Butler fut popularisée dans le domaine des gender studies, restant
imperméable aux pratiques artistiques. Au-dela d’une racine étymologique, performativité du
genre et performance artistique ont des caractéristiques communes : elles mettent Paccent sur des
processus, sur des actes, des gestes, et non sur un objet a atteindre ou représenter. Ces processus
passent par le corps et sa dimension identitaire.

Une rapide mise en perspective de la performance s’impose alors. La performance est
conceptualisée dans les années 1970. Roselee Goldberg, spécialiste du sujet, note cependant que la
performance est une dimension traversant tout l'art des avant-gardes. Les fétes dadaistes au début
du XXe siecle précedent de beaucoup les actions féministes qui se verront qualifiées de
performances dans les années 1970. Les expériences du Black Moutain College (1933 -1957), son
¢ducation transversale qui encourage la gestion collective et s’intéresse a la vie quotidienne, sont
également capitales dans le développement et la définition de la performance artistique. La
consécration de la performance et des happenings arrive avec Allan Kaprow dans les années 1960,
notamment avec 18 Happenings in 6 Parts, présenté a New York en 1959 a la galerie Reuben. Cela ne
doit pas occulter 'importance de la danse contemporaine, en particulier des danseuses, dans le
développement de la performance : Loie Fuller, dans les années 1890 avec la Danse serpentine (1892),
et Anna Halprin, des les années 1950, sont des danseuses au croisement de la danse et de la
performance. Les performances féministes arrivent des les années 1960. La scene culturelle des
années 1990 est alors marquée par la consécration de la performance. Roselee Goldberg désigne
cette décennie comme l'apogée d’une reconnaissance institutionnelle de la performance. Elle met
en exergue le fait que la performance que I'on retrouve aujourd’hui dans les vernissages n’a plus

grand-chose a voir avec celle qui guida les avant-gardes, nourrie de contestations, de ruptures et

196 Ha modificado esta interpretacion en términos de género la dimension artistica de la nocion de performance? Paul B. Preciado,
« Género y performance: 3 episodios de un cybermanga feminista queer trans », Zebar, n° 54, 2004, p. 21.
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d’expérimentations. Les « performeur-ses rock stars», a I'image des Sex Pistols ou de Laurie
Anderson, ont laissé place a lartiste « superstar du marché ». Roselee Goldberg souligne la perte de
la dimension subversive qui était jusqu’alors essentielle dans la performance. A cette tendance, il
faut au contraire soustraire les performances réalisées des les années 1960 dans la lignée du
féminisme. Ce qui englobe un ensemble de créations tres différentes les unes des autres, réalisées
par des artistes utilisant le corps ou sa représentation pour soutenir un discours engagé et militant
(que le propos soit féministe, politique, ou autre). L’articulation entre art et politique dans les
performances féministes est notamment démontrée par Géraldine Gourbe et Charlotte Prévot,
dans leur article « performativité de genre = performance® » publié dans La performance entre archives et
pratigues contemporaines. Elles expliquent que la performance a accompagné en continu la pratique des
artistes féministes. Les auteures exposent le rapport que ces artistes établissent a leur propre corps.
11 s’agit d’un corps sujet actant, en opposition au corps signe et objet qui traverse les représentations
de I’histoire des arts. Cette réappropriation de soi est un engagement artistique qui donne corps au
slogan féministe « le personnel est politique ». La performance, comme moyen de libre expression
de soi, ameéne les auteures a déclarer qu’il s’agit du « médium propre au féminisme'#’ ». Pour Janig
Bégoc :

« La performance est 'une des formes artistiques qui a accompagné de facon continue la

pratique des artistes femmes et a permis avec radicalité de poser sans entrave le rapport

qu’elles établissaient avec leur propre corps en le dissociant d’une histoire de la

représentation qui I’assujettissait au role d’objet!48. »

Roselee Goldberg situe ces performances engagées dans un ensemble plus vaste qui fait suite a

Part féministe et qui s’inscrit dans le contexte des grands bouleversements sociaux de I'époque :

« L’art vivant est un espace pour exprimer des idées identitaires complexes!. »

Les minorités et les artistes se posent en effet la question de Iidentité nationale et du
multiculturalisme, de l'identité des groupes marginalisés, queers, travailleur-ses du sexe, travesti-es,
ou personnes souffrant de maladie chronique notamment les personnes séropositives. Des
artistes comme Bob Flanagan ou Guillermo Gémez-Pefia sont parfaitement représentatif-ves du
propos de Goldberg.

Goldberg releve également qu’en performance artistique, la focalisation sur le corps permet de
questionner le réel, institution, les rapports ou les contextes sociaux. C’est une des réponses
possibles a la question de Paul B. Preciado : 'interprétation de la performance en termes de genre
focalise I'analyse sur le corps et la production du genre sur le corps. Il en va de méme pour la
performance artistique. L’importance dune analyse des rapports de pouvoir au travers de

I'analyse des normes de la performativité des genres accentue également I’analyse des rapports de

147 Géraldine Gourbe & Chatlotte Prévot, iz Janig Bégoc ef al., La performance entre archives et pratiques contemporaines,
op. cit., p. 79.

148 Janig Bégoc et al., La performance entre archives et pratiques contemporaines, op. cit., p. 16.

1499 Roselee Goldberg, I.a performance du futurisme a nos jours, op. cit., p. 212.
g, Lap J/ P p

65



pouvoir au travers des ceuvres d’art. Cette analyse genrée et politique des ceuvres est tres visible
dans tous les ouvrages d’Amelia Jones : celle-ci est historienne de 'art spécialisée en art féministe
et art corporel. Ses analyses déconstruisent systématiquement les rapports genrés dans les ceuvres
d’art et la facon dont les artistes, par les représentations et la performance, déconstruisent ces
rapports et ces normes. La performance artistique comme la performativité du genre sont
envisagées par la théorie queer comme des procédés d’interrogations, une pratique critique. La
lecture de Judith Butler améne a s’attarder sur le geste artistique en tant qu’outil d’analyse
politique, d’autant que le vocabulaire utilisé par Butler pour décrire la performativité du genre est

le méme que celui utilisé par I'histoire des arts pour la performance. Ainsi Judith Butler parle :

«des actes, des gestes et accomplissements [enactments| [qui], sont des fabrications élaborées

et soutenues par des signes corporels et autres moyens discursifs'>0 ».

En contexte artistique, le geste est synonyme de geste créateur, celui de Thomme tout-puissant
se hissant au niveau dun dieu créateur. Avec larrivée des féministes, les gestes, en tant
qu’éléments constitutifs de la performance, deviennent un outil d’interrogation sur les corps et
ses normes. La performance féministe marque le début de la fin d’une histoire des arts
phallocentrique reposant sut l'universalisme et la dépolitisation/décontextualisation du génie
masculin. L’arrivée du militantisme queer apporte des analyses moins centrées sur le genre
téminin et plus ouvertes sur la non binarité des genres et des sexualités, en interaction avec
d’autres rapports de pouvoir'”'. Le geste en tant qu’élément d’analyse permet d’accentuer les liens
entre performance artistique et performance des genres. 1l fait partie des moyens discursifs dont
parle Butler. Le geste est aussi un ¢lément essentiel de la danse et de son langage corporel. Danse
contemporaine et postmoderne, performance, féminisme et militantisme queer sont en lien. La
performance se développe en paralléle de la danse postmoderne, dont les précurseuses sont des
femmes, Isadora Duncan et Loie Fuller en téte comme dit précédemment. Le Judson Dance
Theater, groupe pionnier de la danse postmoderne, se forme autour d’Anna Halprin. On y trouve
Trisha Brown et Yvonne Rainer, des figures majeures de la danse contemporaine aujourd’hui
reconnues. Elles s’intéressent au corps, dans ses gestes quotidiens et sa matérialité, un corps
téminin en rupture avec les canons du moment qui sont alors ceux des corps éthérés, s’effacant,

pensés par des hommes cisgenres hétérosexuels :

« Plusieurs des inventeur-ices et chorégraphes majeur-es de la danse moderne étaient des
femmes. [...] Le répertoire moderne consiste d’ailleurs en de nombreuses picces mettant en
scene des femmes fortes, des mythes et des histoires adoptant le point de vue des femmes.
Le plus important, c’est que la danse moderne a totalement transformé les types de

mouvements a voir sur scéne, abandonnant la pureté de la ligne et la négation du poids dans

150 Judith Butler, Trouble dans le genre, le féminisme et la subversion de lidentité, op. cit., p. 259.

151 Voir a ce sujet ’'ensemble des analyses d’Amelia Jones. Voir également les ouvrages de Juan Vicente Aliaga.
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le ballet classique, et introduisant des mouvements angulaires, pelviens, mettant I'accent sur

le poids du corps et sur sa relation au sol!®2. »

Le Judson Dance Theater est un groupe actif de 1962 a 1964 et situé a Greenwich Village a
New York. Ce groupe se développe en paralléle de la montée des mouvements féministes, queers
et anti-racistes. Les émeutes de Stonewall ont lieu en 1969, un an auparavant avaient lieu les
mouvements de Mai 68 en France, 1967 était 'année du Summer of Love. La danse postmoderne
prend en importance, les performances féministes suivent. Dans les années 1980 a Harlem arrive
le voguing™, une danse initiée par des gays et trans* latino-américains et afro-américains new-
yorkais qui organisent des compétitions au cours desquelles sont reproduites et parodiées les
classes sociales et les genres, par exemple en prenant les poses d’étudiant-es ou celles des
mannequines de mode blanches et américaines comme celles du magazine [ggwe. Ces
performances fonctionnent comme un retournement du stigmate, le danseur, ou vogueur,
marqué par I'exclusion du fait de sa race/classe/genre/sexualité parodie le temps d’un concours
les normes des identités dominantes. Ce sont de nouveaux codes de langage corporel, des codes
chorégraphiques permettant de penser les taxonomies. Cela permet également au sujet de se
penser et se représenter. Les propos d’Amelia Jones sur I'art corporel sont ici particulierement

appropriés, preuve que ces deux domaines sont par ailleurs semblables :

« L’impulsion de l'art corporel est spécifiquement antiformaliste. [...] Des ceuvres qui
impliquent la mise en acte du corps de l'artiste dans toutes ces particularités sexuelles, raciales

ou autres!>4, »

Le vogning se situe précisément a I'intersection de la performance queer et de la performativité
des genres, avec larriere-plan des performances féministes et des identités minoritaires
grandissantes. Cet éclairage, sur fond sociopolitique engageant les différentes identités des
performeur-ses, est bien distinct de la soi-disant toute-puissance des dripping performatifs de
Pollock. Le vogning est bien plus proche de ’état d’esprit antiformaliste et ironique de Dada,
de Fluxus ou de Tl'actionnisme viennois. Le cabaret Dada est devenu le Night-Club de
Guillaume Dustan. C’est une autre histoire des avant-gardes qui se dessine, un devenir
minoritaire de la performance en quelque sorte. Amelia Jones parle trés exactement

: : 155
d’une « avant-garde moderniste alternative ™ ».

152 Many of the major innovators and choreographers in modern dance have been women [...] The modern repertoire also consists of
many pieces which deal with strong women, and with myths and stories from women’s point of view. Most important, modern dance
bas totally transformed the types of movement seen on the stage, abandoning the purity of line and denial of weight of the classic
ballet, and introducing angularity, pelvic movement, emphasis on the body’s weight and its relationship to the ground. Janet Wolff,
in Amelia Jones, The Feminism and Visual Culture Reader, Routledge, Londres, 2008 [2003], p. 423.

153 Cf. Jennie Livingston, Paris Is Burning, Jennie Livingston (prod.), Miramax Films distribution, 78:00, 1991
[vidéo mise en ligne : Paris Is Burning, YouTube, 20/11/2013, consultée le 24/09/2016, URL :
https:/ /www.youtube.com/watch?v=hed]er711vI].

154 Body art is specifically antiformalist in impulse [...]. Works that involve the artist’s enactment of her or his body in all of its
sexual, racial, and other particularities. Amelia Jones, Body Art, Performing the Subject, op. cit., p. 5.

155 Ibid., p. 59.
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Voila pour une bréve relecture de la performance, qui se définit donc, dans un sens large et

ouvert, comme la mise en acte du corps :

« Réalisée a une date précise et dans un lieu déterminé, selon une durée limitée, en présence
d’un public restreint et parfois sans public, la performance correspond en effet a une

situation temporelle, spatiale et émotionnelle de communication!>. »

La performance artistique, c’est donc le corps de 'artiste 2 un moment, a un endroit. Avec ou
sans public, avec ou sans annonce préalable, avec ou sans enregistrement, avec ou sans
accessoires, sans limites de nombre de personnes engagées dans la performance, sans limites de
lieu, sans limites de temps, subversive ou non. La performance se définit @ mznima par le corps hic
et nunc. Cest le corps qui est au centre. Sil est pris dans ses interactions avec les dimensions

sexuelles, sociales et politiques de I'individu, alors la performance est bien un acte subversif :

«Le corps lui-méme peut étre le théeme de la dance, et une bonne partie de la danse
postmoderne est concernée par le genre et les politiques sexuelles [...]. Avec de telles

pratiques, le corps peut en effet fournir un espace pour une culture politique radicale!”. »

La performance est une expérience plutot qu'une représentation. L’ceuvre est constituée par
son processus. Il est a présent facile de mettre en tension performance et performativité. Tout
d’abord grace a un vocabulaire commun : qu’il s’agisse d’art corporel ou de construction de genre,
les auteur-es parlent d’actes et de gestes, d’imitation, de parodie!ss. Pour Amelia Jones, les liens

semblent plus qu’évidents et elle parle de :

« la performativité postmoderne (et sa pratique corrélative, I’art corporel)!>® ».

Nous pouvons en revenir a la différentiation établie par Judith Butler, selon laquelle la
performativité excéde I'individu, au contraire de la performance. On pourrait alors ajouter que ce
corps hic et nunc doit étre un corps en conscience. Si la performativité du genre est une
inconscience, alors, pour en rejouer les régles, il faut avoir conscience des normes qui traversent
le corps. Le corps conscient de lui-méme, de ses positions de forces ou d’oppressions, peut alors
agir sur le déplacement des regles genrées. Il faut savoir comment le corps en arrive la, comment
se joue le masculin et le féminin, pour qu’il soit alors possible de s’insérer dans les failles du
systeme des genres comme dans tout systeme normatif de régulation des corps. Clest la
conscience du geste qui importe, de la méme maniere qu’il faut étre en conscience pour créer une
ceuvre. C’est également en ce sens que 'on peut comprendre les propos d’Alan Kaprow lorsqu’il

parle d’attitude :

156 Janig Bégoc et al., La performance entre archives et pratiques contemporaines, op. cit., p. 13.

157 The body itself may be the theme of the dance, and a good deal of postmodern dance is concerned with gender and sexual politics
[-..] in such a practice, the body can indeed provide a site for a radical culture politics. Janet Wolff, in Amelia Jones, The
Feminism and Visual Culture Reader, op. cit., p. 424.

158 Ces mots traversent tout Trouble dans le genre, en particulier a propos de la structure imitative du genre. Cf.
Judith Butler, Trouble dans le genre, le féminisme et la subversion de lidentité, op. cit., p. 259.

159 The postmodern performative (and its correlative practice, body art). Amelia Jones, Body Art, Performing the Subject, op. cit., p. 86.
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« La performance est une attitude qui releve de 'implication dans n’importe quelle action a

quelque niveau que ce soit!¢0, »

La performance fait dés lors partie intégrante de la construction de I'identité, la conscience de
sol étant aussi importante dans la construction de 'identité que des normes en exces. Cette idée
de conscience de soi est reprise par Pamela Robertson, dans un article intitulé « Qu’est-ce qui
rend la féministe camp'® »? Elle dit, en prenant I'exemple des lesbiennes fez qui surjouent la

téminité tant attendue chez la femme, que la parodie de genre :

« théatralise par une conscience de soi la mascarade qu’est la construction des identités de

genrel62y,

C’est dans la notion de performance que se retrouve alors 'agency, cette capacité d’agir,
d’étre en actes et de faire acte, une notion qui fait partie des politiques féministes et queers.
L ceuvre Anatomy of a Pin-Up Photo'® &’ Annie Sprinkle évoque ces liens entre performance de
sol consciente et performativité du genre. Annie Sprinkle est actrice porno avant de passer
derriere la caméra pour proposer une image de la femme-sujet en actes et non de la femme-
objet passive. Lorsqu’elle s’habille en pin up pour I'image, elle montre qu’elle maitrise tous
les ressorts de la féminité. Elle sait la construire et en joue consciemment. Les 1égendes
ironiques rajoutées a la main viennent révéler la féminité en tant que mascarade. Elle dévoile
les « trucs et astuces » d’une pin up réussie et des efforts physiques qu’il en coute. Annie
Sprinkle démantele les mécanismes de la performativité du genre, en premier lieu ceux de la
performativité d’un genre féminin hypersexué comme le suggerent les vétements légers, la
bouche en cul de poule ou encore la main sur le sexe. Elle montre par I'image et les mots que
la performativité du genre repose sur des codes associés a la femme : le rouge a levres, le
corset pour avoir une taille paraissant plus fine, les talons aiguilles. Ce n’est pas « voici la
femme », mais bien «voici les codes immédiatement associés a une femme 2 force de
répétitions ». En jouant sur 'humour, Annie Sprinkle déconstruit également le désir masculin
pour lequel la pin up est faite. Les sous-titres indiquent ce que I'image seule ne montre pas.
C’est ce qui vient casser cette performativité : le corset 'empéche de respirer, elle ne met
jamais de gants longs sauf pour poser en pin up, les talons lui font extrémement mal au pied,
elle a des hémorroides. Annie Sprinkle utilise I'ironie pour distancier de I'image la personne
qui la regarde et pour montrer a quel point il n’y a rien de « naturel » dans cette féminité. Elle
joue ce role consciemment et elle s’en amuse. Ce n’est pas une performativité qui la dépasse
ou I'excede. Le fait d’enregistrer, de photographier et de faire image, d’y ajouter un discours,

montre que c’est bien la une performance que I'artiste exécute.

160 Allan Kaprow, L art et la vie confondus, Editions du Centre Pompidou, Paris, 1996 [1993], p. 209.

16V What makes the feminist camp? Pamela Robertson, 7z Fabio Cleto ef al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing
Subject: a Reader, op. cit., pp. 266 - 282.

162 Self-consciously theatricalizes masquerade’s construction of gender identities. 1bid., p. 274.
163 Annie Sprinkle, Anatomy of a Pin Up Photo, 1971. Volume 11, figure 12.
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La performativité et apres ? © Vers une mascarade queer en tant qu’outil de subversion
des normes et d’invention de soi

Ces réflexions sur la performance artistique au regard de la performativité de genre permettent
d’ouvrir sur les possibilités de résistance queers. Ces résistances sont plus proches de la
performance que de la performativité. La performance est un outil de subversion des normes de
genre. Cet outil nécessite d’avoir conscience de la construction normative genrée des identités et
des systemes de pouvoir que cela suppose.

Lorsqu’on interroge les militant-es queers, il s’avere que leurs pratiques se situent du coté de la
performance et que la performativité n’explique pas tout. Pour Lucien Fradin du collectif XXY),
lorsqu’on aborde la question de la performance, il répond d’abord par la place du corps et de son
engagement dans la performance artistique. De la méme facon, les Djendeur Terroristas parlent
facilement de performances et trés peu de la performativité. Les Quimera Rosa insistent sur des
processus corporels ayant a voir avec la prothése ou le cyborg, des processus qui dépassent le
cadre du performatif.

En effet, dés lors qu'on laisse de coté linjonction performative, on voit apparaitre la
performance et la théatralité¢ des genres. La figure de la drag queen est un faux paradigme de la
performativité du genre. Un faux paradigme, car 'idée de mascarade ou de théatralité, si elle
permet de rapprocher pratiques queers et pratiques artistiques en mettant laccent sur la
performance en tant qu’outil de subversion, ne doit pas se limiter a la dimension spectaculaire de
la drag queen, ni a 'idée d’un role sans intériorité ou d’une liberté de choix sans contraintes.
Butler synthétise tres bien cette ambivalence, entre déterminisme social du genre et capacité du

sujet a agir sur les normes genrées :

« Comment peut-on formuler un projet qui préserve I'idée que les pratiques de genre peuvent
étre des lieux de puissance d’agir critique [¢ritical agency] ? Comment tirer une puissance d’un
genre construit a travers des relations de pouvoir et, plus précisément, a travers des
contraintes normatives qui non seulement produisent divers étres corporels, mais les
régulent ? Si le genre n’est pas un artifice que 'on pourrait assumer ou enlever a volonté, s’il
n’est pas, par conséquent, 'effet d’un choix, comment comprendre le statut constitutif et
contraignant des normes de genre sans pour autant tomber dans le picge du déterminisme

culturel64 ? »

En articulant la performativité, la performance et la théatralité, nous pouvons analyser la
conscience que l'individu a de ses capacités, entre possibilités et limites, a agir sur son propre
genre, son propre corps. Articuler ces trois points permet d’analyser cette puissance d’agir
critique au sein des pratiques queers. La théatralité est essentielle a cela car, méme si elle fut

décriée, elle reste un outil d’analyse fort :

164 Judith Butler, Ces corps qui comptent, op. cit., p. 12.
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« “Drag” et “performance” sont devenus depuis peu des mots clefs dans la théorie
contemporaine du genre et sont utilisés, en général, pour décrire la théatralité de soutes les

identités de genre!®s. »

En écrivant cela, Jack Halberstam ne parle pas seulement des drag queens, mais aussi des drag
kings et des butch. Pour David Trullo, ce glissement de la performativité a la performance est

extrémement sensé :

« En un sens, il est logique que la théorie queer en arrive aux pratiques performatives. Ca me
parait logique parce que cela appelle a faire et a travailler le corps. [...] Le performatif en art
contemporain, en art visuel, vient de cette théorie de la performativité du genre. Mais il vient
aussi, ce sont comme deux fleuves, de la pratique en tant que telle de la performance, qui n’a
pas nécessairement a voir avec le queer. Ces deux choses, disons qu’elles se rencontrent. La

culture queer donne des performances parce que c’est sa facon naturelle de s’exprimer!, »

Ainsi, la performance apporte une mise en scene du corps. Il s’agit de se penser, de se créer,
au-dela des reégles de la performativité. Il s’agit de sortir de la réitération des normes. La
performance artistique d’aujourd’hui vient d’une part des happenings et d’autre part de la tradition
des performances féministes. Les performances féministes mettent souvent le corps a 'épreuve,

le poussant dans d’extrémes retranchements. David Trullo est assez critique face a cela :

«Je m’intéresse plus a ce qui releve du théatral dans la performance, quand elle est plus
représentative et plus directe. La partie doloriste ne m’intéresse en rien. Ce que fait le queer,
Cest repenser ces systemes de performances, celles de Marina Abramovic, qui souffre

beaucoup!¢’. »

David Trullo fait ici référence a I'utilisation de la douleur comme d’un élément formel. Clest
une utilisation de la douleur mise en scene que l'on retrouve effectivement chez des artistes
comme Marina Abramovic et Gina Pane. Cette branche de la performance qui conceptualise la
douleur est pour lui moins pertinente que la théatralisation des identités au travers de la
performance. Pour lui, la mascarade est plus efficace que la chair qui souffre, lorsqu’il s’agit de
déconstruire les normes de I'identité, lorsqu’il s’agit de se construire en tant que sujet.

Il convient de dire que cette idée n’est pas celle de tout le monde. Si elle est par exemple
partagée par Lucia Egafia ou Lucien Fradin, qui sont également dans une démarche artistique, elle
ne lest pas par les QueerFarnaiM qui militent « comme ielles sont». QueerFarnaiM est un
collectif Nantais, qui ne méle pas de pratique artistique a la pratique militante. Ses membres ne
veulent pas rentrer dans Iidée d’un role. Ils raccrochent la performance a la fausseté d’une
représentation théatrale. Cette théatralité de I'identité dont parlent David Trullo et Lucien Fradin

ne doit cependant pas étre comprise comme un role que l'on vient endosser. D’ailleurs, la

165 “Drag” and “performance” have recently become key words within contemporary gender theory, and they are generally used to
describe the theatricality of all gender identity. Jack Halberstam, Female Masculinity, op. cit., p. 236.

166 Entretien réalisé avec David Trullo, Madrid, 17 avril 2015. Volume 11, annexe 1.

167 Thid.
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performance telle qu’elle se développe aux Ftats-Unis ou chez les féministes n’a rien a voir avec
un role que 'on endosse et elle s’éloigne fortement du théatre et de ses codes des représentations
figées (scene, représentation frontale, public passif). La performance a a voir avec la mise en
scene de soi et la politisation de I'identité. La théatralité renvoie a I'invention de soi et a la mise en

scene, parfois spectaculaire, de I'identité. Elle est une partie de 'identité qui vient s’exprimer :

« Je ne suis jamais en train d’inventer un personnage qui ne soit pas moi. Je ne crée pas des

personnages complétement schizophrenes, il y a toujours une part de moi a I'intérieur!s, »

Que la dimension théatrale de l'identité soit excessive ou discrete, elle permet aussi une
distanciation par rapport a soi, par rapport a son environnement, de la méme fagon que Bertolt
Brecht introduit par sa dramaturgie une distanciation avec la personne qui regarde afin d’éveiller
chez elle son sens critique. La mise en scene de soi devient alors une puissance d’agir critique tout
a fait compatible avec la politisation des identités. Il s’agit pour le sujet de penser des pratiques
non normatives, en marge du systéme dominant et oppressif sexe/genre. Comme Juan Vicente

Aliaga le fait remarquer :

«il y a plusieurs variantes de la performativité. Certaines sont basées sur le langage,

d’autres sont théatralement orientées!6d »,

Il s’agit d’utiliser la théatralit¢é comme un outil pour réssiter aux normes de genres et aux
normes de lidentité. Cela ne veut pas dire que toute Iidentité est théatrale. En revanche et
contrairement a ce que dit David Trullo, nous pouvons revenir sur le role et les enjeux de la
douleur dans la performance féministe.

L’utilisation de la douleur par les artistes féministes leur permet de sortir de 'objectification et
de s’affirmer comme sujets. La douleur renvoie au corporel, a la chair. Elle est un élément
¢galement utilisé par certain-es artistes queers, comme Quimera Rosa ou Bob Flanagan. La
douleur artialisée utilise le corps pour échapper aux normes du sujet et pour penser d’autres
possibilités que celles imposées par les normes performatives. En somme, cela permet au sujet de
s’'incarner, de devenir un corps-sujet. Nous proposons ici un triangle entre performativité,
théatralité et incarnation, pour mieux penser les pratiques queers. Cette notion d’incarnation que
nous développons ici se retrouve dans les textes analysant la place du corps dans les

performances artistiques :

« Le moi est inexorablement incarné, nous dit I’art corporel!’0. »

Amelia Jones utilise ce terme de fagon récurrente. Nous utilisons donc ici « incarnation » pour

traduire embodiment, un terme qui désigne le fait de rendre corporel, de donner corps a quelque

168 Entretien réalisé avec Lucien Fradin du collectif XXY, Lille, 25 septembre 2014. Volume II, annexe III.

169 Hay muchas versiones de la performatividad. Algunas estin basadas sobre el lengnaje, otras estin teatralmente orientadas.
Judith Butler, « Interrogando el nmundo », entretien réalisé par Juan Vicente Aliaga, Exitbook, n° 9, 2008. Relevons
que cette citation vient elle aussi souligner les rapports qu’entretiennent la performativité du genre, dont le
fonctionnement est semblable aux actes de langage, et la performance artistique.

170 The self is inexcorably embodied, body art tells us. Amelia Jones, Body Art, Performing the Subject, op. cit., p. 34.
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chose. L’anglais différencie I'incarnation de I'Incarnation biblique, lorsqu’en francais il n’y a qu’un
seul mot. Dans les deux cas, étymologie est la méme : celle du mot latin zncarnatio, Paction de
prendre corps. Proposer un concept d’incarnation en francais permet d’insister sur les processus a
I'ceuvre dans le corps. En leur posant la question pour savoir ce qu’iel-les pensaient de ce terme,

les Quimera Rosa y ont immédiatement vu ces mémes liens :
«Kina : c’est un peu ce concept anglais d’ezzbodiment, non ? Ce que nous faisons a a voir avec ¢a.

Ce : oui, la définition me plait bien que ce soit un terme trés chargé historiquement. Mais ¢a

peut aussi étre son point fort, de le renverser!'7%. »

Le concept d’incarnation est le moyen de centrer I'analyse de I'image non uniquement sur la
production des genres, mais aussi sur la construction des corps queers. Ce mot permet de
s’attarder sur les processus corporels et les pratiques autant que sur les genres. Il s’agit de mettre
en avant les corporéités, qui restent le matériau principal des artistes queers et le support du genre
lui-méme. Le concept d’incarnation permet d’étudier les liens entre les identités, les pratiques et
les représentations queers. Pour Amelia Jones, cela permet d’analyser les pratiques féministes et
queers dans P'art corporel. La construction du sujet passe pour elle par I'incarnation, qui est une

expérience décentrée de la subjectivité. C’est une :

« nouvelle expérience de la subjectivité comme zncarnée plutot que transcendantale, comme 27

processt7? »,

11 faut aussi noter que cette attention portée au corps correspond au moment ou se diffusent
les gender studies, dans les années 1990. C’est a cette période que les artistes contemporain-es
semblent opérer une sorte de « retour au corps » sous l'influence des artistes féministes et queers.
Ces artistes apportent des réflexions nouvelles sur le corps et celui-ci semble étre un médium de
nouveau crédible pour les artistes contemporain-es en général'”. Nous pouvons illustrer notre
propos par au moins un exemple d’artiste résumant les liens du langage a I'incarnation : il s’agit de
Claude Cahun (Nantes, 1894 — Jersey, 1954). Proche a ses débuts du symbolisme, Claude Cahun
évolue aux coOtés des surréalistes, connait Man Ray et André Breton. Claude Cahun développe
cependant une ceuvre a part, faite de photographies, de collages et d’écrits. Claude Cahun y
questionne son identité de genre. Il est intéressant de relever ici que plusieurs de ses autoportraits
questionnant son identité de genre sont réalisés a partir de 1915, c’est-a-dire avant que Marcel
Duchamp ne se fasse photographier par Man Ray en Rrose Sélavy en 1921. L’ceuvre de Cahun est
oublié¢e et sera redécouverte dans les années 1990, notamment avec P'essai de Frangois Leperlier

intitulé Claude Cabun, l'écart et la métamorphose’™ et avec Pexposition Claude Cabun photographe (musée

Il Entretien réalisé avec Quimera Rosa, Nantes, 15 octobre 2014. Volume II, annexe IV.

172 New experience of subjectivity as embodied rather than transcendental, as in process. Amelia Jones, Body Art, Performing the
Subject, op. cit., p. 197.

173 Cf. Sally O’Reilly, Le corps dans lart contemporain, Paris, Thames & Hudson, 2010 [2009], p. 7. C’est également
une des réponses possibles a la question de Preciado sur Iinfluence de la perception de la performance en
termes de genre sur la performance artistique (¢ p. 66, note 140).

174 Francois Lepetlier, Claude Cabun, Iécart et la métamorphose, Paris, Jean Michel Place, 1992.
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d’art moderne de la ville de Paris, juin-septembre 1995). Il faut attendre 'exposition Claude Cahun
en 2011 au Jeu de Paume'”, dont les commissaires furent Francois Leperlier et Juan Vicente
Aliaga, pour que 'ceuvre de Claude Cahun trouve sa popularité.

Son nom de naissance est Lucie Schwob. Son ceuvre est réalisée avant méme que Joan Riviere
n’écrive « La féminité en tant que mascarade » en 1929. Claude Cahun interroge donc trés tot
I'identité de genre. La lecture de ses ceuvres a la lumiere de la fin du XXe siecle rend Cahun
emblématique des pratiques de travestissement et des performances de genre. Tout au long de sa
vie, Claude Cahun va en effet performer son identité par le masque et le travestissement.
Lartiste s’énonce par la performance de soi, les autoportraits photographiques en sont le
résultat. Les autoportraits démultiplient ses identités de genre, démantelant la continuité de

. ., . < . . , . - 176
Pidentité. I.a « mise en scéne de soi qui caracterise sa vie

» est un processus performatif
ininterrompu. Cette performance de toute une vie commence par un travestissement
littéraire. Fcrivant avant de performer ou de photographier, Claude Cahun commence a
publier dans le journal quotidien de son pere, Ie Phare de la I oire. La premiere action décisive
sera de changer de nom : Lucy Schwob devient Daniel ou encore Douglas, avant de se fixer
vers 1917 pour Claude Cahun. Le prénom a l'intérét d’étre neutre, pouvant étre porté par
une femme comme par un homme. Le nom de famille est celui de sa grand-mere paternelle
et de son grand-oncle, Léon Cahun, également écrivain. Des lors, Claude Cahun entre dans
le travestissement textuel. Ce processus littéraire consiste, pour une personne assignée
femme, a prendre un nom masculin afin de trouver une liberté d’expression qui lui est
interdite (Georges Sand en est exemple le plus célebre). S’identifiant au procédé d’écriture,
Claude Cahun commence son invention de soi. En changeant de prénom, Cahun performe
la réalité et devient concretement, pour toutes les personnes qui entourent, Claude Cahun.
La notion d’7zn progress traverse I'ceuvre de Claude Cahun: ce qui était a la base le
personnage littéraire de « Claude » est devenu la personne, lartiste qui met en image sa
réflexion sur lidentité de genre. Les écrits de Cahun, notamment son autobiographie des
Avenxc non  avenus'”’, sont la version littéraire des masques qu'elle figure dans ses
photographies. Du vocabulaire de mots, Cahun passe au vocabulaire de gestes. Au texte
autobiographique répondent les photomontages insérés entre les pages des Aveux non avenus.
Cédric Schonwald, pour évoquer 'incidence réelle des autoportraits de Claude Cahun et leur
concrétisation dans sa vie, parle d’eux comme d’une «instance d’énonciation'”». Son
Autoportrait réalisé vers 1920'”, ou Cahun se représente le crine rasé, en costume d’homme,
main sur la hanche, montre bien la dimension masculine de son identité. Cette part de

masculin se concrétise autant par le vétement que par la posture. Elle se concrétise aussi par

75 Clande Cabun. Jeu de Paume, Paris, du 24 mai au 25 septembre 2011,

176 A propos de Claude Cahun. Frédérique Villemur, « Pensée queer et mélancolie du genre », Les Cabiers du
Genre, n° 43, 2007, p. 158.

177 Claude Cahun, Aveux non avenus, Paris, Fayard/Mille et une nuits, 2011 [1930].
178 Cédric Schonwald, « Claude Cahun, amour a Moore », At 21, n° 31, été 2011, p. 10.
17 Claude Cahun, Autoportrait, vers 1920. Volume 11, figure 13.
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une modification physique : les cheveux rasés. Au vu de ’époque, se raser le crane est une
démarche radicale et violente, en rupture totale avec 'image de la féminité. Il n’est pas
possible, sur cette image, de deviner qu’il s’agit biologiquement dune femme. Mais a
linverse, dans une série d’autoportraits réalisés vers 1939, Cahun se met en scéne dans une
féminité tres canonique : chevelure lourde et longue, levres maquillées. Cahun pose au milieu

de feuilles ou de fleurs, dormant ou présentant d’étranges attributs'®

(chouette, raisins, peau
de 1éopard). Dans U Autoportrait de 1920, Cahun pose devant un tissu tendu sur le mur. Cette
mise en scéne sommaire rappelle les fonds utilisés en photographie, mais marque également
la mise en scene de soi. Claude Cahun photographie ses genres dans une dimension théatrale,
ce qui ne Pempéche pas d’incarner chacun des réles genrés photographiés : Cahun performe
une identité ou se succedent les genres, dans une absence de linéarité qui témoigne d’une

identité multiple, passant d’'un féminin a lautre, d’'un masculin au suivant, au fil d’une

gestuelle hétérogene. Ce qui entre en correspondance avec les propos de Fabio Cleto :

« L’acteur n’existe qu’au travers de ses in(de)finies performances de roles, dont la somme
idéale correspond a la performance de son identité, la personnalité est I’égale d’une

coexistence de personnages sur la scéne de ’étre!8!. »

L Autoportrait (en veste a carreanx)'™ cristallise ces questionnements sur lidentité : la coupe
garconne de la veste ample gomme toute marque de féminité du corps. Cahun tire sur son
col pour cacher ce que son reflet dévoile. Que penser de ce reflet? — le double différent
pourtant semblable'®. Cahun se cache et se dévoile en méme temps. Cahun regarde objectif
et donc la personne qui contemple I'image, tandis que le regard de son reflet porte hors
cadre. Le reflet fait ici office d’'un masque, d’'un travestissement d’une identité qui se
représente perpétuellement : représentation du reflet qui s’énonce, énonciation de la veste et
des cheveux courts qui travestissent, travestissement du sujet qui se représente. Les
personnages que photographie et quincarne Cahun sont aussi ses alter ego. Ils sont a
prendre dans leur ensemble et non séparément. Les autoportraits constituent un continuum,
ils retracent sa pratique performative et son identité. Jérome Carrié¢ parle de « performance

4

photographique'® » et c’est effectivement cela. L.a photographie est Iimage arrétée, un
moment retenu ne faisant sens qu’au sein de 'entiereté de la performance de l'identité de
Claude Cahun. Dans cette continuité de I'action se retrouve la performativité butlérienne : les
performances photographiques de Claude Cahun utilisent la répétition, la ritualisation et la

temporalité pour subvertir les normes de genre. Les photographies de Cahun donnent corps

180 Claude Cahun, Autoportrait, vers 1939. Volume 11, figure 14.

181 The actor exists only through its in(de)finite performing roles, the ideal sum of which correspond to his own performative identity,
personality being equal to a co-existence of personae on the stage of Being. Fabio Cleto et al., Camp : Queer Aesthetics and the
Performing Subject: a Reader, op. cit., p. 25.

182 Claude Cahun, Autoportrait (en veste a carreanx), 1928. Volume II, figure 15.

183 Au-dela du genre, ces préoccupations renvoient aux mouvements du symbolisme et du surréalisme qui
influencent Cahun.

184 Jérome Carrié, « Du jeu a la norme : P’art du travestissement », gp. cit., p. 14.

75



et affirment ce qui est vécu bien au-dela de la photographie: il y a ce qui avant la
photographie lui a permis d’en arriver la et ce qui va continuer de se dérouler apres la pose
photographique. Les autoportraits de Cahun sous-entendent un développement, une

démarche, dont elle choisit de fixer une certaine image :

« 1l est donc important de souligner Peffet de sédimentation qu’implique la temporalité de la
construction. Ici, ce quon appelle des “moments” ne constituent pas des unités de temps
distinctes et équivalentes, car le “passé” est I'accumulation et la solidification de tels

“moments”, au point qu’ils ne peuvent plus étre distingués!s>. »

Ce sont des ceuvres qui appellent le mouvement, ce que prouve bien la sérialité de ses
nombreux autoportraits. Ils sont a concevoir comme une galerie, le regard devant aller de
I'un a Iautre afin de percevoir les nombreuses facettes de Claude Cahun dans leur globalité et
leur diversité. C’est dans la succession d’images que se révele cette performance perpétuelle
des genres. Ces portraits nous amenent a penser la représentation et la photographie dans le
temps et non comme un acte unique et isolé. L’idée d’une incarnation par la représentation se
dessine. La photographie inscrit dans le temps et dans le réel les performances de Claude Cahun.
Ces performances sont des autoportraits qui refletent son existence et son identité publique. Car
c’est bien de cela qu’il s’agit ici : non d’un sympathique travestissement, comme le pied de nez de

Marcel Duchamp avec Rrose Sélavy, mais bien des pratiques de toute une vie.

¢) Quand c’est trop, c’est trop * La réutilisation de 'exubérance kitsch dans la
construction d’images cazzp

Sur une scéne théatrale comme dans une scene de rue, les normes de genre imparfaitement se
réiterent. C’est ce que montre la drag queen, dont les performances questionnent les normes de

Iidentité.

Drag toujours, tu m’intéresses * Une critique du paradigme de la drag queen et sa
politisation au prisme des pratiques genderfuck

On ne peut patler de la représentation théatrale de I'identité, de la mise en scene de soi en
dehors des normes genrées, sans parler des drag queens. La drag queen prend le contre-pied de la
performativité des genres, en parodiant I'idée d’'un modele original. La performativité du genre
repose en effet sur la copie et 'imitation de modeles du masculin et du féminin qui ne possedent
aucun original. La drag queen, en s’attribuant des caractéristiques féminines qu’elle exagere
démesurément, vient parodier cette origine introuvable des normes de genre et, ainsi, les conteste.

La drag queen fait des performances et ne reflete pas la performativité. Elle exprime une
capacité a agir et a jouer avec les normes de genre. La figure de la drag queen a bien str été

théorisée par Judith Butler. Celle-ci analyse les performances drag queens comme une subversion

185 Judith Butler, Ces corps qui comptent, op. cit., p. 24.

76



des normes performatives par leur imitation incorrectes. La drag queen est une figure récurrente
de la culture contemporaine LGBT et queer, mais renvoie cependant plus a ses aspects festifs
nocturnes qu’'a ses penchants militants. Récemment, le n° 2 de la revue Miroir/ Miroirs (2014) sur
le genderfucking revisite cette figure de la drag queen et tente de la replacer au sein des enjeux
militants queers. Dans ce numéro, les articles sur les drag queens témoignent d’un renouveau en
France de ces pratiques. Les drag queens n’ont en effet pas marqué le paysage militant ou festif
des années 2000 en France, contrairement aux Etats-Unis, 2 I’Angleterre, ou tout simplement
PEspagne. Aux Ftats-Unis et dans le monde anglophone, le R# Paul Drag Race, une émission
télévisée de concours de drag queens produite depuis 2009, contribue a repopulariser cette
culture. En Espagne, la drag queen est également une figure trés présente dans le milieu gay'™.
C’est un personnage récurrent de la Movida dans les années 1980 et 1990, on la retrouve autant
dans le groupe de musique Alaska y los pegamoides que dans les performances de McNamara' qui
oscillent entre le punk et la drag queen. Les films d’Almoddvar sont également parcourus de drag
queens comme, pour n’en citer quun, Talons Aiguilles (1991).

Il n’y a pas d’équivalent a cela en France. Cependant, depuis 2014, on assiste a un retour en
force de la drag queen. Paillettes — QUEER SHOW'® est un collectif queer militant fondé
en 2014 a Paris et rassemblant huit personnes drags. Prenant la forme d’un cabaret littéraire queer
et excentrique, Paillettes performe des textes militants queers et cherche a donner du plaisir sur
scene. Ce groupe mobilise donc a la fois les pratiques drags de la culture queer populaire et des
textes théoriques pour questionner la société actuelle. Le milieu drag parisien continue son
renouveau sous I'impulsion de Jérémy Patinier, qui en plus de Paillettes — QUEER SHOW était
également directeur de la revue Miroir/ Miroirs. Son nom de drag queen est MO666Osieur Jérémy,
il prend comme « fille » Enza Fragola, drag queen alors débutante. En 2015, Enza Fragola lance
I’Extravaganza, des scenes ouvertes de drag queens a Paris. Le projet se développe autour d’Enza
Fragola, pour devenir Maison Chérie en janvier 2017. 1l s’agit donc d’une Howuse'”’, qui regroupe
les scenes ouvertes de IExtravaganza, le fanzine drag Les fées du Marais, le Sidragtion
(mobilisations drag queen dans les rues de Paris pour récolter des fonds reversés a la lutte contre
le VIH) et permet a ses membres de se produire en spectacle. En 2017, Maison Chérie participe

190

au Superball 2 Amsterdam, un concours européen de drag queens . En plus du Sidragtion, les

186 T’auteur Shangay Lily relate bien cette présence des drag queens en Espagne notamment dans Escuela de
Glamonr, Barcelone, Plaza & Janés, 2000.

187 Une des égéries d’Almodévar.

188 Collectif Paillettes, Paillettes — QUEER SHOW [page publique], Facebook, 2014 [consultée le 26/05/2017],
URL : https:/ /www.Facebook.com/paillettesqueershow/.

189 Les drag queens s’organisent en « maison », ou House. Les maisons fonctionnent comme une famille de drag
queens, avec une Mere a l'origine de la maison et ses filles, qui s’entraident et travaillent ensemble. Cette
organisation et cette culture sont notamment retranscrites dans le documentaire de Jennie Livingston, Paris Is
Burning, op. cit.

190" Au sujet du milieu des drag queens parisiennes, nous pouvons référencer Iarticle de Jérémy Patinier, « Quand
les drag queens arpentent le pavé contre le Sida» [article en ligne, 05/12/2016, consulté le 26/05/2017], Tétu
[magazine en ligne, 1997], URL: http://tetu.com/2016/12/05/drag-queens-arpentent-pave-contre-sida/. On
peut également consulter la page Facebook de Maison Chérie, Maison Chérie [page publique|, Facebook, janvier
2017 [consultée le 26/05/2017], URL : https://www.Facebook.com/MaisonCherieDrag/.

77



membres de Maison Chérie ont publié¢ de courtes vidéos a 'occasion des élections présidentielles

francaises de 2017"”", pour questionner humoristiquement les politiques frangaises en maticre de

droits des minorités et de lutte contre les discriminations. Le milieu drag parisien ne semble donc

pas déconnecté du militantisme queer, alors que les deux ne vont pas toujours de pair. Nous

pouvons donc nous questionner sur la pertinence des drag queens au sein des pratiques queers.
Pour Judith Butler :

« en imitant le genre, le drag révéle implicitement la structure imitative du genre lui-méme —

ainsi que sa contingence!®? ».

La drag queen vient jouer et performer une féminité surcodée. En tant qu’homme!??
s’appropriant les normes de genre qui lui sont opposées, la drag queen met en effet en évidence la
dimension théatrale des genres et la possibilité de se réapproprier ces normes. La drag queen n’est
pas obligatoirement subversive. C’est une figure dont la radicalité repose sur 'exubérance sans y
meéler obligatoirement une réflexion sur les systemes d’oppression genrées. Comme le souligne

Thierry Schaffauser :

« La radicalité¢ des drags queens consiste simplement a rendre visible la performativité du
genre. Cela ne veut pas dire que la performance en tant que telle ne reproduit pas des normes

sexistes!o4, »

C’est-a-dire que la drag queen incarne le fait qu’il soit possible de subvertir la performativité
butlérienne, de subvertir les normes du genre assigné a la naissance. La drag queen déplace les
normes performatives en s’appropriant les symboles du féminin qui ne lui sont pas destinés. Si la
performance de la drag queen est symptomatique de la performativité du genre et de ses possibles
subversions, ce n’est pas pour autant que la drag queen va performer un réle non sexiste, ou non
binaire'”. Ta drag queen, selon la facon dont elle s’énonce, peut trés bien se conformer aux
normes de genre binaires. Pour Jérémy Patinier, il sagit 14 de « drag "fishy" queen'” ». Jinkx
Monsoon en est un exemple. Elle est une drag queen américaine jouant sur une féminité toute

proche de celle des stars hollywoodiennes. Elle se présente en Marilyn, son univers est proche du

191 Cf Matthieu Foucher, Leslie Préel et Gaélle Matata, Mo: président(e) [vidéos en ligne]. Friction Magazine
prod., YouTube, 5 ¢épisodes entre 1:30 et 3:00, 2017 [consultées le 26/05/2017], URL:
http://www.youtube.com/playlist?list=PLdP_Q4Xo40704i220iYnr21bW{dEbO4tK. L’ensemble des liens web des
épisodes est réuni dans un article de Té qui replace bien la série dans sa perspective militante : Julie Baret, « Et si les
drags dirigeaient la France ? » [article en ligne, 03/05/2017, consulté le 26/05/2017], Tétn [magazine en ligne, 1997],
URL : https://tetu.com/2017/05/03 /video-quest-ca-donnerait-drags-diriceaient-france/.

192 Judith Butler, Trouble dans le genre, le féminisme et la subversion de lidentité, op. cit., p. 261.

193 Du moins, il s’agit le plus souvent d’un homme. Il existe des femmes drag queens, ce qui ne change pas la
logique d’exhubération ironique des normes du féminin.

194 Thierry Schaffauser, « Drag queen feminism », Miroir/ Miroirs la revue des corps contemporains, n° 2, 2014, p. 89.

195 Les personnes non binaires sont les personnes ne s’identifiant pas au modele social de ’lhomme ou a celui de
la femme. Les personnes non binaires peuvent ne s’identifier a aucun genre ou s’identifier a plusieurs genres.

196 Jérémy Patinier, « Typologie de la drag queen », gp. cit., p. 83.
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butlesque, une féminité glamour, rétro et kitsch. Le clip vidéo de sa chanson Coffee and wine”” en
témoigne, une vidéo qui se passe entre le canapé de la star avec son chat et les coulisses d’une
troupe burlesque. Jinkx Monsoon se représente en femme actrice rappelant la féminité des
studios Harcourt. C’est également un personnage futile qui est dépeint, en quéte de café, de vin et
d’amants. Il n’est donc pas si évident de dire des drag queens qu’elles introduisent un trouble
dans le genre. Dans le méme temps, il s’agit la d’'une féminité précisément surcodée et surjouée.
Incarner avec exubérance un personnage binaire n’exclut alors pas d’étre critique face aux normes
véhiculées. Ainsi, lorsqu’une drag queen pousse a I'extréme une féminité déja surcodée par le
cinéma, c’est une mise en abime ironique qui apparait.

Lartiste Yasumasa Morimura (né en 1951 au Japon, vit et travaille en France) procede de la
méme fagon. Cet artiste est connu pour ses travestissements en stars, comme Marylin Monroe ou
Marléne Dietrich, mais également Che Guevara et Einstein'”. Soulignons ici que Morimura
procede bien a des travestissements, il cherche a « passer pour ». C’est 1a une différence majeure
entre pratiques drags et travestissement. La ou les pratiques de travestissement recherchent la
vraisemblance, les drags recherchent exagération. Néanmoins, les travestissements de Morimura
partagent de nombreuses affinités avec les pratiques drags, car les personnages féminins mis en
scene par Partiste sont déja dans une féminité exacerbée, performée et théatrale. Photographiant
ces mises en scéne, Morimura les appelle « autoportrait (actrice)/d’apres... ». Le titre nous
informe qu’il s’agit d’une interprétation a la premiere personne d’un modele préexistant qui
est lui-méme une interprétation d’un rdle : Selfportrait (Actress) After Marlene Dietrich 1" indique
qu’il s’agit de lautoportrait de lartiste en train de jouer Marléne Dietrich. Marléne Dietrich,
en tant qu’actrice symbole d’une féminité hollywoodienne, est elle-méme un role, son propre
role, dont la féminité est tres performative, perpétuellement jouée. L’artiste se met en scene
grimé en Marlene Dietrich et il adopte sa célebre position sur un tonneau, telle qu’elle
apparait dans le film 1’Ange blen (Josef von Sternberg, 1930) et dans le méme décor. La
dimension théatrale des ceuvres de Morimura est évidente et ses modeles sont des icones du
cinéma et de la société américaine. En qualifiant d’autoportrait son interprétation d’une
mode¢le qui est elle-méme dans une présentation de soi théatrale, Morimura crée un effet
parodique. Cela met en relief la fiction du « moi », du genre, qui n’a de réel que les actes
amenant a le (re)créer. Yasumasa Morimura, parce qu’il interprete lidentité de genre d’une
autre personne, montre la contingence du genre : ces autoportraits montrent la discontinuité
de I'identité et semblent dire qu’il aurait pu en étre tout autrement de son identité.

Cependant, Morimura orchestre cette théatralité uniquement pendant le temps de la

photographie. Qualifier ces images d’autoportraits est donc contestable. Morimura interpréte une

197 Jinkx Monsoon, Coffee & Wine [vidéo en ligne]. Diego Paul Sinchez (prod.), YouTube, 3:32, 22/04/2014
[consultée le 09/02/2017], URL : https://www.youtube.com/watch?v=s1sKRIL.Ou3h4. Volume 11, figure 16.

198 En tant quhomme se travestissent en une figure iconique masculine, I’artiste montre que le masculin peut lui
aussi étre joué et interprété.

199« Autoportrait (actrice)/d’aprés Marlene Dietrich ». Yasumasa Motimura, Se/f-portrait (Actress) After Marlene
Dietrich 1, 1996. Volume 11, figure 17.
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autre identité le temps d’un geste artistique, mais ne la prolonge pas comme une part de son
identité au quotidien et la performance se referme sur elle-méme une fois la photographie faite. 11
faut alors regarder de nouveau du coté des drag queens pour comprendre en quoi leurs
performances des genres vont souvent au-dela d’un geste simplement artistique et remettent en

cause les normes de genre. En effet :

«le drag fait du travestissement une scene sociopolitique et une parodie?0 ».

Cette phrase de Maud-Yeuse Thomas concerne a la base les drag kings, mais elle est applicable
a toute pratique drag. En sortant de la dichotomie homme/femme, les pratiques drags contestent
la binarité des genres. Les pratiques drags, indépendamment du genre de la personne qui
performe, sont la mise en sceéne consciente et exagérée de la contingence des genres. Sur scéne ou
non, ces performances sont plus ou moins militantes et déplacent plus ou moins les codes des
genres. La féminité exacerbée dans le new burlesque n’est ainsi pas tres éloignée de celle des drag
queens. Certaines femmes sont des performeuses drag queens. Jack Halberstam souligne aussi
qu’un drag king peut interpréter une féminité gay. S’intéresser a la dimension sociopolitique des
parodies de genre permet d’ouvrir 'horizon du drag, tant du point de vue artistique que politique.
Les performances drags possedent alors d’étonnants points communs avec les pratiques

genderfuck™" :

« Le gender fucking est une parodie des codes du genre, mais aussi des attendus corporels et

comportementaux qui s’y rattachent?02, »

Le genderfucking, nouveau drag ? Le genderfucking en différe tout de méme : la mise en scene
de soi peut rester présente, mais de manicre bien moins évidente. De méme que la représentation
scénique peut étre totalement absente. La personne genderfuck se joue tout autant que les drags
de la structure imitative du genre et de sa parodie, mais il est moins surcodé et plus axé vers
I’hybridation et le dépassement des binarismes et réaffirme ses implications militantes. Entre
performance drag et performativité du travestissement, le genderfucking fait un usage détourné
des technologies du corps. Ses pratiques remettent I'accent sur le corps et non plus uniquement
sur I’habit du travesti ou le costume drag. Les personnes genderfuck ont en commun avec le
militantisme queer la revendication d’une fluidité des genres et d'un dépassement de la binarité.
Les pratiques genderqueer ou genderfuck se rattachent aux pratiques transgenres, qui se

définissent comme celles :

« qui transgressent les fronticres habituellement imposées en mati¢re de genre en y incluant

les performances du genre?%3 ».

200 Maud-Yeuse Thomas, « Ethnologie du travestissement », Miroir/ Miroirs la revue des corps contemporains, n° 2, 2014, p. 64.

201 On trouve des termes similaires a genderfuck, comme « genderqueer » chez Judith Butler, Défaire le genre, op. cit.,
p. 287. Ou « gender blender » chez Sam Bourcier, Queer Zones, politique des identités sexuelles et des savoirs, op. cit., p. 124.

202 Arnaud Alessandrin, « Genderfucking ! », Miroir/ Miroirs la revue des corps contemporains, n° 2, 2014, p. 14.

203 Sam Bourcier, Queer Zones, politique des identités sexuelles et des savoirs, op. cit., p. 130.
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Patler des pratiques corporelles genderfuck permet, en plus du genre, d’englober la sexualité et
de la sortir de la dichotomie homo/hétéro. Les pratiques genderfuck déterritorialisent la sexualité,
en la sortant par exemple d’une logique ou seul le pénis est pénétrant et ou de ses préférences
sexuelles découlerait une préférence des pratiques (st les gouines aiment le vagin, c’est qu’elles
n’aiment pas la pénétration. Si les pédés aiment le pénis, c’est qu’ils aiment étre pénétrés. Or il n’y
a pas de liens logiques entre ces trois éléments: identité/organes génitaux/pratiques). Les
pratiques qui théatralisent les genres permettent d’introduire un jeu avec toutes ces normes afin

de les subvertir. Comme le dit Sam Bourcier, en accord avec Jack Halberstam :

« On gagnerait a concevoir toutes les techniques d’altération du corps (qu’elles soient d’ordre
idéologique, chirurgical ou autre) comme autant de technologies du genre et de situer les cas
soi-disant exceptionnels de “travestissement” par rapport a des technologies de genre

couramment pratiquées voire conseillées comme la chirurgie esthétique?. »

Cette radicalité se retrouve mal dans les drag queens aujourd’hui vulgarisées, comme celles du
RuPaul’s Drag Race. La radicalité de la drag queen est pourtant incontestable et 'arme dont elle use

le mieux est sans doute I'ironie.

Camp ? Vous avez dit camp ? * De 'usage de 'autodérision et de I'ironie critique dans les
politiques queers

L’ironie, ce trait d’esprit qui consiste a dire le contraire de son opinion pour laisser entendre
avec humour ce que 'on pense vraiment, est une arme redoutable de la drag queen dont les
hyperboles de la féminité ironisent sur les normes de genre.

Cette ironie n’est pas toujours évidente : Marcel Duchamp performe Rrose Sélavy™” sous I'ceil
de Man Ray et se fait photographier avec une tristesse sur le visage qui, de prime abord, n’a rien
d’amusant. Pour Frédérique Villemur, Rrose Sélavy représente 'expression d’une tristesse liée a

I'impossibilité « d’habiter » pleinement 'autre genre. Il s’agit selon elle d”:

« une incomplétude, un impossible comblement du désir200 »,

Pour Frédérique Villemur, Rrose Sélavy avec son regard embué, ses gestes affectés et sa pose
figée, symbolise la mélancolie du genre développée par Freud et réanalysée par Judith Butler. Le
regard a une place centrale, il marque pour Villemur ce manque d’un sujet perdu, dun désir
impossible. Nous pouvons cependant proposer une autre analyse de cette image, en prenant
comme axe de lecture I'ironie dadaiste et la performance drag queen plutot que la mélancolie.
Premicrement, nous pouvons délaisser le terme de travestissement a propos des performances de
Marcel Duchamp en Rrose Sélavy. En effet, le travestissement est un acte identitaire qui

recherche I'illusion et la cohérence d’un genre. Le-a travesti-e est une figure que le XXe siccle

204 1bid., p. 131.
205 Man Ray, Marcel Duchamp en Rrose Selavy, 1921. Volume 11, figure 18.

206 Frédérique Villemur, « Pensée queer et mélancolie du genre », gp. cit., p. 156.
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pathologise™'. Or, Marcel Duchamp ne cherchait pas a changer de genre. Le titre méme de
P'ceuvre insiste sur ce point. Il s’agit de Marcel Duchamp en Rrose Sélapy. 1’illusion d’une cohérence
sexe/genre donnée par la photographie est rompue par le titre qui ne laisse aucun doute sutr
I'identité de la personne photographiée. Un des tirages de cette image, daté de 1924, est signé
« Lovingly, Rrose Sélavy alias Marcel Duchamp ». Cette signature confirme que lartiste ne laissait
aucun doute sur son identité. Ainsi, sans dire de Rrose Sélavy que c’est une drag queen, on peut
dire quelle partage leurs performances de genre™. Dés lors, ce qui apparait au travers de cette
mélancolique comédie, c’est cette structure imitative du genre. C’est ce qui apparait avec une
lecture queer de Rrose Sélavy. L’identité queer suppose un agir perpétuel, des pratiques en conflit
avec la norme. Ce avec quoi joue Rrose Sélavy, c’est la quéte d’unicité et de véracité du sujet.
Duchamp propose un jeu avec l'identité et la tradition du portrait, qui cherche Pexpression d’une
intériorité naturelle, profonde, transmise par le regard. La drag queen, en parodiant des codes,
garde la conscience (et qui dit conscience, dit distanciation et rapport critique) que ce qui se joue
n’est pas « vrai ». La mélancolie de Rrose Sélavy est une mise en scéne complice de Duchamp et
Man Ray. Cette mélancolie est trop évidente, trop visible, pour étre sérieuse. Les exagérations des
drag queens relévent de la méme logique poussée a extréme : il faut en faire trop pour faire
s’effondrer la stabilité du genre, pour en faire s’effondrer les normes. L’humour est la preuve la
plus flagrante de cette distanciation de la drag queen avec son propre role. Cet humour était sans
doute celui de Duchamp. Il n’y a pas plus de mélancolie dans Rrose Sélavy que dans une

pissotiere. C’était une blague, ce regard. Pour Chantal Aubry, Marcel Duchamp réduit :

« Rrose Sélavy, Eros cest la vie, a état de gag dadaiste certes décapant mais peut-étre pas

aussi transgressif qu’on a bien voulu le dire20? ».

Et en effet, en replagant Rrose Sélavy dans 'ensemble des ceuvres de Marcel Duchamp, il
semble beaucoup plus probable qu’il s’agisse 1a d’une simple blague plutot que de 'expression
d’un questionnement de lidentité. C’est ’humour qui semble dominer dans cette ceuvre. Ce
méme humour permet de faire une analyse queer des performances des drag queens.

Cette tristesse surjouée se retrouve chez Jinkx Monsoon, déja évoqué. Sa performance sur la
chanson Creep”"” de Radiohead (1973) invoque un univers macabre ou elle interpréte une
clownesse monstrueuse entourée de personnages psychédéliques. La scene se déroule dans un
univers évoquant 'inquiétant film Afice au pays des merveilles de Tim Burton (2010). Jinkx Monsoon
y joue l'animatrice lors d’un anniversaire de petites filles modeles et va saccager la féte

notamment en leur servant a manger la litiere sale du chat. Le passage rappelle alors également le

207 A ce sujet, voir Iarticle de Maud-Yeuse Thomas, « Ethnologie du travestissement », gp. cit., pp. 53-79. Cette
méme pathologisation concerne aujourd’hui les personnes trans*. Ces dernieres luttent précisément contre leur
pathologisation.

208 Frédérique Villemur met en garde dans l'introduction de « Pensée queer et mélancolie du genre » (op. cit)
contre les interprétations anachroniques de I'image. Mais elle propose aussi « une queeriosité transhistorique »
(¢bid., p. 153) que nous mobilisons ici en relisant Rrose Selavy a la lumiere de la culture drag queen.

209 Chantal Aubry, « La femme et le travesti », Miroir/ Miroirs la revue des corps contemporains, n® 2, 2014, p. 72.

210 Jinkx Monsoon, Creep, 2014. Volume II, figure 19.
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dégout qu’inspire Divine dans le film Pink Flamingo (John Walters, 1972) en mangeant un
excrément de chien. La performance de Jinkx Monsoon cherche a déranger la personne qui
regarde, en accord avec les sonorités angoissantes de la chanson et ses paroles dont voici un
extrait traduit : « Mais je suis un sale type/je suis un mec bizatre/qu’est-ce que je fous ici?/je
n’appartiens pas a ce monde/¢a m’est égal si ¢a blesse/je veux avoir le contrdle/je veux un corps
parfait/je veux une ame parfaite’' ». La vidéo, en noir et blanc, contribue a cette impression
générale de tristesse. Les petites filles finissent pourtant par rire devant les horreurs de la drag
queen, comme d’une mauvaise blague, et se mettent a se battre avec le gateau d’anniversaire.
L’atmosphere générale est toujours dérangeante et provoque plutdt un rire nerveux et jaune.
Ainsi la drag queen est une figure clownesque, parfois triste, mais qui fait rire. Elle est
drolement subversive, quoique pas toujours avec bon gott. Elle est en tout cas ironique, elle est

intrinsequement cazzp et en partage les stratégies :

« La théatralité camp serait en effet induite par la conscience de jouer un réle?!2, »

De nombreux essais en anglais traitent du cazzp, une thématique peu introduite en France. Un

des plus célebres articles sur le sujet est « Notes on “camp”» de Susan Sontag’"

. Le camp est, pour
sa définition la plus réduite et réductrice, une forme d’humour gay, une posture, une sensibilité. I1
convient de redéfinir cette notion dans une perspective plus large, notamment dans ses liens avec
le militantisme queer et, plus que la drag queen, avec les parodies du masculin et du féminin.
Matei Calinescu explique que Pesprit cazzp est né dans les cercles intellectuels homosexuels et a
rapidement gagné ’ensemble des Ftats-Unis pour participer a lintroduction du kitsch dans le
domaine du high art. En exemple de cet « esprit camp’* », Calinescu évoque Andy Warhol. Comme

lui, le camp noutrit :
«un but ironiquement perturbateur?!> ».

Cette ironie peut étre prise comme critere pour différencier les artistes : par exemple, Pierre et
Gilles comme Gilbert et Georges sont connus comme deux couples d’artistes gays, appartenant a
la méme époque, pratiquant la photographie. Au-dela de ces ressemblances, n’est-ce pas
justement I'ironie qui les distingue ? Sans juger de leurs mérites respectifs, la ou Pierre et Gilles
sont kitsch, Gilbert et Georges s’affirment camp, ironiques et perturbateurs. Cet humour canzp,
c’est alors aussi celui de la Movida et des personnages tragi-comiques d’Almodévar. Fabio Cleto

insiste sur la drolerie du camp

20 But I'm a creep/I'm a weirdo/ What the hell am I doing here?/1 don’t belong here/1 don’t care if it hurts/I want to have
control/ I want a perfect body/ I want a perfect soul.

212 Camp theatricality wonld indeed be induced by a consciousness of the role-playing activity. Fabio Cleto et al., Camp : Queer
Aesthetics and the Performing Subject: a Reader, op. cit., pp. 9-10.

213 Susan Sontag, « Notes on canp », Partisan Revue, 1964, n° 31, pp. 515-530.

24 Camp spirit. Matei Calinescu, Five Faces of Modernity : Modernism, Avant-garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism,
Durham NC, Duke University Press, 1987 [1977], p. 231.

215 Tronically disruptive purposes. 1bid., p. 230.
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«En fait, c’est un systtme d’humour. ’humour camp est une méthode pour rire de la

position incongrue de quelqu’un au lieu de pleurer?!6, »

Cet humour provient du décalage entre ce qui est attendu du sujet ou d’un objet et la position
qu’il occupe. Pour Esther Newton, dont la vision recoupe celle de Fabio Cleto, la démarche camp

se résume en trois points :

« 'incongruité, la théatralité, 'humour?!7 ».

Et c’est bien par cette incongruité et cette mise en scene théatrale de I'incongruité que le camp
provoque le rire. Cet humour porte alors premierement sur les décalages de genre, de gott, chez

une personne

« Les juxtapositions du masculin et du féminin sont, bien sur, aspect le plus caractéristique

du camp, mais tout contraste vraiment incongru peut étre cazzp?18. »

Ce contraste incongru élargit les possibles. Le camp ne se limite pas a la drag queen. Fabio
Cleto souligne que le camp et le positionnement queer partagent une méme essence instable,
hétérogene, rendant impossible toute définition fermée. Il explique ainsi que la culture queer
contemporaine a hérité des structures et des stratégies du camp. De nouveau, rappelons-le, le camp
n’est pas inhérent a la communauté queer. Mais les deux sont définitivement connectés. Fabio
Cleto creuse cette question des liens que le camp entretient avec les pratiques queers. Le camp est
un processus d’opposition aux normes, par une rhétorique du contraste humoristique. Le cazzp
s’oppose en premier lieu aux normes de genre, mais pas uniquement. Ainsi nous pouvons dire

avec Fabio Cleto que :

«il n’y a pas différentes catégories du cazp. Il n’y en a qu’une. Et elle est queer?!? ».

Une ceuvre récente a donné une belle démonstration de I’état d’esprit du camp, il s’agit du film
de Steven Soderbergh, Ma vie avec Liberace (HBO, 2013). Le film retrace les dix derniéres années
de vie du pianiste Liberace, un paradigme a lui seul du kitsch et du bling-bling. Dans son article*”’
sur le film, Jean-Yves Le Talec fait remarquer que Liberace aura poussé a I'extréme tous les codes
de la folle, sans jamais avoir affirmé ouvertement son homosexualité. Le film illustre bien les
oscillations entre le sublime et le grotesque qui animent le camp. Lorsque Liberace traverse les
décors riches et pailletés, d’une opulence atroce, on entend en arriere-plan les aboiements de ses
chiens venant polluer la bande-son. On peut voir leurs déjections sur les tapis, dans les couloirs,

venant gacher I'image. Nous sommes en plein dans Poxymore cazzp :

« c’est bon parce que C’est affreux??! ».

216 In fact, it is a system of bumor. Camp humor is a system of langhing at one’s incongruons position instead of crying. Esther
Newton, iz Fabio Cleto ez al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing Subject: a Reader, op. cit., p. 1006.

217 Jean-Yves Le Talec, « Du kitsch au camp : le placard spectaculaire de Liberace », Miroir/ Miroirs la revue des
corps contemporains, n° 2, 2014, p. 125.

218 Masculine-feminine juxtapositions are, of conrse, the most characteristic kind of camp, but any very incongruous contrast can be
campy. Esther Newton 7z Fabio Cleto ez al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing Subject: a Reader, op. cit., p. 103.

219 There are not different kinds of camp. There is only one. And it’s queer. Fabio Cleto in ibid., p. 17.
220 Jean-Yves Le Talec, « Du kitsch au camp : le placard spectaculaire de Liberace », op. cit., pp. 117-131.

2V It’s good becanse it’s awful. Andrew Ross, i Fabio Cleto e/ al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing Subject: a
Reader, op. cit., p. 321.
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Ce jeu entre beau et affreux, vrai et faux, fait écho aux subversions de la performativité des
genres, qui imitent et détournent des modeles sans originaux. Il est important de souligner, a
nouveau, que nous parlons d’une démarche artistique consciente. Le camp est un mensonge
auquel personne ne croit. Il se présente comme tel, ne cherchant pas a faire croire a sa beauté.
« On soupgonne ce qui est trop beau de ne pas étre vrai »*, releve Genin, tandis que Calinescu
patle ouvertement d’« une forme esthétique du mensonge™ ». Ainsi, au travers de ce mensonge,
le camp ne dépeint pas un surhomme a la perfection nietzschéenne, mais un antihéros: il
symbolise la déroute de I’héroisme moderne. Ce mensonge est une exubérance, un dépassement
des binarités par le trop, le superflu, Pexcédent écceurant. C’est cette surabondance désabusée et
ultra-codifiée que I'on retrouve, notamment, dans les corps de Tom of Finland***. Ce dessinateur
finlandais figure des corps trop virils pour étre crédibles, trop musclés pour étre anatomiquement
justes et aux sexes aussi érectiles que surréalistes. Cest tellement « trop » que cela fait rire, tout en
affirmant une certaine esthétique homosexuelle qui déconstruit par exagération la masculinité
hétéronormée. C’est parce qu’il nous ment et que nous le savons que le camp fait rire. Clest ce
gout camp pour le non-naturel et Iartifice qui fait le lien avec les pratiques drags jusqu’a devenir

un style a part enticre. On peut considérer :

«le camp en tant que style de performance??> ».

Ce style repose sur ’humour, 'exces, la subversion des normes de genre et des normes de
beauté. Nous pouvons alors faire revenir notre réflexion a la figure de la drag queen, son humour
camp et son sens de la parodie. Pour mieux percevoir les enjeux camp de la drag queen, on peut
comparer la série de 1981 des Se/-Portrait in Drag>® &’ Andy Warhol et sa série de portraits Altered
Imagem, réalisée avec le photographe Christopher Makos, qui vient poursuivre ce travail en 1982.
Christopher Makos a fait un passage par latelier de Man Ray, tandis qu’Andy Warhol s’inspire
largement de I'ceuvre de Marcel Duchamp. La série Seff-Portrait in Drag est un hommage a Rrose
Sélavy. Pour les Seff-Portrait in Drag, qui sont des polaroids, Warhol représente un personnage
visiblement drag. Warhol réitere les codes de la féminité de fagon exagérée: le maquillage est
appuyé et empaté, la chevelure est tres travaillée. Une des photographies le montre en train de se
magquiller, sa pomme d’Adam reste visible, Warhol ne cherche pas a « passer pour » une femme. Les
autoportraits en drag sont visiblement une mascarade. C’est une rhétorique de I’humour cazzp que
l'on retrouve. En revanche, la série Altered Image se compose de photographies en noir et blanc, en
plan américain. Warhol prend des poses timides et incarne un personnage androgyne de femme en

chemise blanche et cravate, se présentant parfois avec les cheveux courts. Warhol cherche a

222 Christophe Genin, Kitsch dans 'dme, Paris, Vrin, 2010, p. 19.

2 An aesthetic form of hing. Matei Calinescu, Five Faces of Modernity : Modernism, Avant-garde, Decadence, Kitsch,
Postmodernism, op. cit., p. 229.

224 Tom of Finland, Sans titre, 1989. Volume 11, figure 20.

225 Camp as a style of performance. Fabio Cleto et al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing Subject: a Reader, op. cit.,
p. 25.

226 Andy Warhol, Se/f-Portrait in Drag, 1981. Volume 11, figure 21a.
227 Andy Warhol et Christopher Makos, Lady Warhol, série Altered Image, 1982. Volume 11, figure 21b.
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incarner un personnage féminin réaliste. Le choix d’un personnage féminin androgyne dénote d’un
véritable jeu avec les normes de genre. Si les portraits de la série Altered Image semblent refléter des
questionnements sur le genre de D'artiste, les autoportraits en drag insistent sur la mise en scene du
«moi», cette mise en scéne exagérée caractéristique des pratiques drags et de P’humour camp.

Le camp ne questionne pas les genres uniquement en représentant des féminités drag
flamboyantes. Une partie de la culture bear peut également étre rapprochée du camp. 1l s’agit
d’hommes gays poussant jusqu’a Pexcés et la parodie les codes de la virilité. Le bear est le
contrepoint de la folle et de ses réappropriations masculines du féminin. Liés a la culture father

(tétichisme du cuir), ces ours (bears en anglais) sont :

«une contre-identité gay basée sur la réappropriation de la masculinité hétérosexuelle
conventionnelle, dans la mise en scéne de signes physiques (poils, barbe, moustache, sueur)

et dans la théatralisation hyperbolique des actes performatifs du male hétérosexuel??8 ».

Identifiée en tant que subculture aux Etats-Unis 2 partir du début des années 1950°”, la culture
bear est « la revendication gay du masculin® ». Ce sont d’abord les corps qui différent, comme le
montre le travail photographique de Carlos Escolastico™ : sur cette image, deux hommes sont
photographiés en plan taille, torse nu, celui de droite de profil se penche pour embrasser celui de
gauche qui figure de face, le tout sur un fond noir sobre. Le titre, Jaume y Adrian, fait comprendre
qu’il s’agit la d’un portrait de couple. Sur cette photographie en noir et blanc, les corps sont
amples et lourds. L’éclairage frontal découpe leur forme sobrement, leur donnant une esthétique
sculpturale. Les corps se distinguent aussi par leur pilosité. Les deux hommes possedent une
barbe. C’est un attribut par excellence du masculin et a ce titre un élément de la culture bear. Les
coupes de cheveux se font plus militaires. Ces corps qui appelant la virilité, sont pourtant (mis a
part le visage) completement épilés, paraissant imberbes. C’est un décalage avec I'image attendue
de la masculinité, que vient renforcer le geste tendre du baiser. Ces corps sont a 'opposé de celui
de la «folle », jeune gay mince et efféminé. Pourtant I'incongruité du geste et des corps porte la
marque camp. On sourit de cette image, parce qu’elle est drole autant que tendre. Tout comme la
drag queen fait tomber I'ildée d’'un mod¢le féminin originel a suivre et imiter, le bear par son exces
de masculinité fait tomber celui d’'une masculinité naturellement donnée et exprimée : 'homme
aussi joue son genre et peut I'exagérer, une hypermasculinité comme il y a des hyperféminités. En
revanche, si la masculinité bear possede des caractéristiques cazp, il ne faut pas oublier qu’il s’agit
avant tout d’une identité quotidienne, contrairement a la drag queen qui se produit
majoritairement sur scene.

Le camp n’est pas non plus 'apanage des hommes. Les femmes aussi mobilisent cet humour

incongru. Itziar Zigea en témoigne, a propos de femmes qui surjouent leur féminité. Il s’agit pour
g g gne, a prop q ] gitp

228 Una contra-identidad gay basada en la reapropiacion de la masculinidad convencional heterosexual, esto es, en la escenificacion
de los signos fisicos (vello, barba, bigote, sudor) y en la teatralizacion hiperbilica de los actos performativos del varin heterosexnal.
David Cérdoba ef al., Teoria queer, politicas bolleras, maricas, trans, mestizas, op. cit., p. 221.

29 A propos de la culture bear, of. ibid., pp. 137-146.
230 Rezvindicacion gay de lo masculino. Ibid., p. 221.
231 Carlos Escolastico, Jaume y Adrian, 2010. Volume II, figure 22.
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elle d’un féminisme de chienne®” qui lui fera dire que (en parlant d’un procés contre abus de

pouvoir et sexisme policier) :

) , . . 233
« nous avons eu besoin de beaucoup de glamour pour résister a cela™ ».

Il s’agit la de la méme interprétation particuliere du glamour qu’exhibait Liberace, ce méme
glamour avec lequel défilent les drag queens et qui est lié a I’esthétique glam rock. Un glamour qui
plutot que d’étre pris avec amour est pris avec humour. Cette incongruité qui dérange quand elle
ne fait pas rire, c’est également la naiveté horripilante d’Annie Sprinkle qui avec Annze Sprinkle’s
Herstory of Porn (1999) présente une lecture critique des pratiques pornographiques, tout en
vulgarisant et dédramatisant ce savoir. Interprétant un personnage de femme exagérément niaise
qui lui permet d’adopter un discours extrémement simple, c’est une réflexion engagée, féministe

et tres ironique qu’elle propose. Au travers de ces exemples, il faut donc retenir que :

« ceux qui ont toujours affirmé qu’il n’y avait ni politique ni esthétique cazzp qui vienne de la
culture féministe et lesbienne (excepté la subversion de genre que proposent les butch et les

drag kings) vont devoir récupérer leurs vieilles étiquettes?3* ».

11 reste en effet a illustrer une derniére contestation cazzp des normes de genre. Les drag kings
ne peuvent étre exclus d’une analyse de la place du camp dans les pratiques queers. Un drag king
est Pexagération critique de la masculinité hégémonique. Il est une copie critique des normes de la
masculinité. Le drag king correspond a I’élaboration d’une masculinité par une personne assignée
femme (féminine ou non). C’est un processus complexe, qui s’apprend au cours d’ateliers, visant
d’abord a interpréter la masculinité pour comprendre son fonctionnement, notamment en termes
de domination et de privileges. Il s’agit en tant que personne assignée femme d’investir et de
s’approprier les masculinités, sa propre masculinité. Ce premier enjeu rapproche le drag king de
certaines transidentités, il s’agit de « passer pour » un homme. Le genre féminin assigné doit étre
imperceptible en descendant dans la rue. Ce réalisme king qui s’apprend en atelier n’est cependant
pas le seul modele king. Il existe d’autres performances de drag king beaucoup moins réalistes.
Jack Halberstam dénombre ainsi plusieurs typologies de drag kings*”. Certaines pratiques kings

sont ainsi beaucoup plus théatrales et :

« ressemblent plus aux spectacles drag queens, non seulement parce que la différence entre
sexe biologique et genre est la base de sa représentation, mais aussi parce que I'ironie et le

camp donnent de la saveur a la performance?36 ».

232 Son livre intitulé Devenir perra se traduit par « devenir chienne ». Il y a un jeu entre Iidée de créer une meute,
a I'image de la louve, et le fait de se revendiquer salope. Cf. Itziar Ziga, Devenir perra, Santa Cruz de Tenerife
(Espagne), Melusina, 2011 [2009].

233 Hemos necesitado mucho glamonr para sobrevivir a esto. Ibid., p. 89.

24 Aguellos que siempre han afirmado que no habia ni politicas ni estéticas camp que vinieran de la cultura feminista o lesbiana
(exccepto de la subversion de género que proponen las marimachos y las drag kings) deberdn recoger sus cadncas etiquetas. Virginie
Despentes et Preciado, 7 ibid., p. 8.

235 Voir son chapitre « Drag kings, masculinity and performance », in Jack Halberstam, Female Masculinity, op. cit.,
pp. 231-266.

236 They look more like drag queen shows, not simply becanse the disjuncture between biological sex and gender is the basis for the
gender act but because irony and camp flavor the performance. 1bid., p. 248.
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La critique des codes de genre et de la domination masculine ainsi que I’emploi de l'ironie sont

essentiels a la culture drag king. Ceux-ci :

« subvertissent la masculinité dominante en faisant des parodies du macho superstar et en
transformant les formes conventionnelles du sexisme et de la misogynie en des comédies a

succes?37 y»,

L’humour camp s’applique aux gouines et aux kings comme a d’autres exagérations des normes
de genre. L’ironie est un outil permettant de critiquer les identités et d’en forger de nouvelles
depuis les marges. L’ironie cazp du drag king est bien illustrée par le collectif Espagnol Post-Op
(pour post-opération, en référence aux chirurgies de changement de sexe). Dans leur court-
métrage Campos de Castilla’™, deux drag kings interprétent de jeunes paysans gays s’arrétant pour
une fellation dans un champ de mafs. Leur environnement questionne la sexualité en milieu rural.
Surtout, le scénario ténu est une parodie des codes du film porno gay mainstream, ou la fellation
est un passage obligé. Campos de Castilla opére méme une double parodie puisqu’au-dela de la
caricature des codes de la sexualité gay, le role est interprété par deux personnes assignées
femmes, qui ne sont donc «normalement» ni actrices ni spectatrices du porno gay. Leur
masculinité drag vient cependant rejouer tout cela. La parodie se poursuit puisqu’aucun sexe n’est
visible dans cette vidéo, la fellation est pratiquée sur un épi de mais que les personnages
épluchent. La caméra effectue des contre-plongées brutales et des plans trés rapprochés sur I'épi
de mais avec la méme grossicreté qu’une caméra porno. A son épluchure font écho les

halétements de la bande-son. L’incongruité camp est bien la, le rire aussi :

« La performance drag king, de fait, montre la structure de la masculinité dominante en la
rendant théatrale et en répétant le répertoire des réles et typologies dont dépend ladite

masculinité?39, »

11 s’agit surtout, ici, d’une critique des codes du porno gay mainstream et d’un déplacement de
ces pratiques en milieu rural. Ces pratiques sont ici mises en connexion avec la notion

’ = 2 24( . .
d’écosexualité*”’, ou encore vers I'incarnation des corps genderqueer.

237 Turn dominant masculinity around by parodying male superstardom and working conventional modes of performed sexism and
misogyny into successful comedy. Ibid., p. 30.

238 Flena Urko y Karmen Tep/collectif Post-Op, Campos de Castilla, 2014, 5:00. Volume 11, figure 23. Visible en
ligne : Karmen Tep, Campos de castilla [vidéo en ligne], Vimeo, 9/03/2016 [consultée le 22/02/2017], URL :
https://vimeo.com/158341165.

239 The drag king performance, indeed, exposes the structure of dominant masculinity by making it theatrical and by rebearsing the
repertoire of roles and types on which such masculinity depends. Jack Halberstam, Female Masculinity, op. cit., p. 239.

240 Se référer a la partie I11/3/c).
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Un joyeux échec * La faille cazp : un outil de représentation critique des genres

L’humour n’est pas qu'une question de représentation théatrale. Cest aussi une distanciation
qui permet de construire son propre genre. Jack Halberstam, en parlant de personnes assignées

femmes qui se construisent selon un genre tres masculin (les stone buteh), écrit que :

« La stone butch rigole de son inconfort de genre?41 ».

Ce rire, camp 1a encore, est une facon de distancier les dominations genrées. Par le rire, le sujet
assume de faillir au genre qui est attendu. Les failles d’un systéme sexe/genre binaire deviennent
une issue. Se désidentifier des images genrées omniprésentes permet de s’insérer dans les failles
du systeme de genre binaire et de construire autre chose. Jack Halberstam parle d’'un « art queer
de Péchec® » pour qualifier les représentations qui mettent volontairement en avant des erreurs.
Plutét que d’échec, nous pouvons patler de faille dans 'image. L’humour cazzp n’est en effet pas
un échec. II met en avant, dans ses images, des anomalies dérangeantes qui révelent des failles
dans le fonctionnement des normes de genre. Cela permet, avant de pouvoir construire d’autres
modeles et avant d’incarner d’autres pratiques, de se distancier des représentations hétéronormées
et d’en comprendre les failles. Ces failles permettent des jeux de désidentification/resignification.
C’est également sous cet angle de la faille que 'on peut replacer dans une perspective queer le
camp et son humour. La faille est en quelque sorte un outil stratégique queer. En ayant conscience
de son manque de correspondance a la norme, le sujet peut jouer avec lartificialité de cette
norme. La performativité du genre est un ensemble de regles intériorisées, au point de donner le
sentiment que le genre est une vérité intérieure, qu’il devrait étre constamment extériorisé,
constamment avoué §’il difféere de la norme. Plutot qu’un « aveu » (le coming out de sa sexualité ou
de son genre), les pratiques queers sont un jeu : le genre ne s’exprime pas, mais se performe et se
rejoue chaque jour, c’est bien la ce que dit Butler. Nous faisons le genre. C’est ce qui permet de
dire que ces regles de genre n’ont aucune raison valable de dominer socialement. Elles n’ont pas
de modele fixe, elles n’ont pas de nature ni d’essence, leurs stéréotypes varient en fonction du
moment, du lieu, de la culture. Elles n’ont pour se justifier que leur propre normalité qui se

construit sur 'exclusion de 'anormalité. C’est bien la-dessus que repose l’humour camp :

« Son humour est basé sur exclusion de celleux représentant le fondement de la normalité.
Avec une inversion typiquement cazp, cel-leux qui sont “normalement” exclus deviennent les

sujets et objets d’un culte$3. »

Les petformances drag viennent s’immiscer dans les failles du systeme sexe/gente. L’absence
de représentation des corps queers est une de ces failles. Ce manque dans les représentations a été

représenté par Cabello/Catceller, un couple d’attistes espagnoles lesbiennes. Elles réalisent une

241 The stone butch langhs at ber gender discomfort. Jack Halberstam, Female Masculinity, op. cit., p. 152.
242 Traduction du titre de Jack Halberstam, The Queer Art of Failure, Durham, Duke University Press, 2011.

243 Its humor is based on the exclusion of those who represent the principle of normality. With a typically camp inversion, those who
are “normally” exclude become the subjects and objects of a cult. Fabio Cleto et al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing
Subject: a Reader, op. cit., p. 31.
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série photographique intitulée Alguna parté*', ot sont photographiés des bars en fin de soirée,
lorsque vidés de leurs corps les lumicres se rallument. Les débris racontent la soirée écoulée tandis
que le corps manque a I'appel. Jack Halberstam voit dans ces images un lieu de liberté (proximité
des corps et sexualité sous-entendue, désinhibition par I’alcool, intimité de I'obscurité). Pour lui,
ces photographies représentent un espace « qui devient avec I'analyse queer un lieu symbolique de
Péchec, la perte, la rupture, le désordre, le chaos naissant™ ». Ces images trés figées marquent une
absence, une impression d’étrangeté. I absence des corps est criante, mais c’est aussi 'absence de
signe de reconnaissance : est-ce un bar hétérosexuel ou non ? Mixte ou non ? Aucun marqueur ne
permet d’imaginer la nuit passée. Ainsi le corps laisse des traces : verres cassés, souillures, papiers
jetés, poussicre que révele la lumicre électrique, saleté générale... Tout cela s’oppose aux joies
nocturnes. I’image organise son propre échec, sa propre faille. I’imaginaire de la nuit qu’évoquent
ces images est immédiatement empéché par la lumiere qui révele les traces des corps et leur
absence. Toute réminiscence est contredite par I'absence de marqueur, rien ne figure, le manque
de corps empéche toute identification. Le titre lui-méme laisse dans le flou: la scene se passe
«quelque part » (alguna parte) et nulle part tout a la fois. Un lieu générique, une hétérotopie triste.
Le duo Cabello/Carceller utilise I'absence pour interroger la représentation des cotps et des
identités et au-dela pour figurer 'absence de représentation des corps queers. L’image est une
désillusion qui fonctionne comme un négatif, une cassure : en supprimant les corps, cela fait appel
a toutes les personnes invisibilisées par les représentations hétéronormées. Plutot que de tenter
une représentation queer dans une logique d’identification, les artistes choisissent de représenter
I'absence. Cette absence est la métaphore de linvisibilisation des minorités. Le sujet non
hétéronormé, le sujet queer, ne peut s’identifier a ce qu’il voit. Il ne peut s’identifier au flot
d’images qui circulent continuellement dans les médias comme dans les arts, puisque ces images
refletent les normes de genre et sont une injonction a y correspondre. Cette impossible
identification aux images normatives et aux injonctions de genre qu’elles véhiculent, ainsi que les
failles qui en découlent, sont également relevées par Itziar Ziga. Elle cite ainsi Alaska, la chanteuse

de la Movida espagnole :

« non seulement on ne nait pas femme, mais d’une certaine fagon on ne peut jamais parvenir

a étre246 y,

Cette faille camp est utilisée par d’autres protagonistes de la Movida, comme Pablo Pérez-
Minguez. Celui-ci est le grand portraitiste de ce mouvement contre-culturel espagnol qui se
développe premicrement a Madrid, a partir de 1975, date de fin de la dictature franquiste. La
photographie Almodévar y McNamara®* est assez emblématique tant de la Movida que de cette

réappropriation des failles : le réalisateur Pedro Almoddvar tente de taper a la machine a écrire,

24 Cabello/Carcellet, Alguna Parte n° 2, 2000. Volume 11, figure 24.

25 A saturated symbol of luxury [...] it becomes available to queer signification as a symbolic site of failure, loss, rupture,
disorder, incipient chaos. Jack Halberstam, The Queer Art of Failure, op. cit., p. 111.

246 No solo no se nace mujer, sino que de alguna manera nunca se llega a serlo. Alaska, in Itziar Ziga, Devenir perra, op. cit., p. 26.

%47 Pablo Pérez-Minguez, Almodévar y McNamara, 1983. Volume 11, figure 25.
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tandis que le chanteur McNamara, en drag queen, 'en empéche d’une main. Tous deux sont des
emblémes de la Movida madriléne. Au travers d’Almodovar en train d’écrire, ce sont les
personnages de ses films qui sont évoqués : trans*, drag queens, gays, lesbiennes, prostituées.
Autrement dit, ce sont des personnages dont les histoires témoignent de la fragmentation des
identités qui marque la postmodernité. Ses personnages sont excessifs et camzp, et font écho aux

propos de Fabio Cleto :

« Le camp fait référence a la notion de parodie instable, postmoderne?8. »

Sur I'image, cette instabilité qui touche les identités, leur disruption des modeles de genre
normatifs, se retrouve concentrée dans la figure de McNamara, son bustier vide de sein, sa
moustache ombrant les levres : c’est claitement un homme qui prend ici un réle féminin. Les
paillettes et le maquillage appuyé ne font pas oublier la peau luisante et le collant troué. La
téminité éclatante de la drag queen organise sa propre chute. L’excentricité et la théatralité
touchent au grotesque plus qu’au sublime, malgré la force qu’exprime le personnage. McNamara

interprete une drag queen grotesque qui rappelle que :

« la parodie fait tomber I'original®+ ».

C’est-a-dire que l'exagération de McNamara montre que sa féminité n’est pas celle d’une
femme. Mais en étant « plus femme qu’une femme », il montre aussi que le mod¢le qu’il imite et
ridiculise n’a rien d’authentique : la féminité des femmes n’est pas une expression naturelle, mais
un role qu’elles jouent tout autant que lui. Plus que de faire tomber Ioriginal, il s’agit de faire
tomber notre croyance dans I'idée d’un genre qui serait original, qui serait « juste » ou « correct ».
Ainsi, C’est 'idée méme d’un modele du féminin, d’une féminité « type », qui tombe. L’original est
finalement introuvable, tout est simulacre, c’est ce que signifie la drag queen qui semble toujours
«trop maquillée ». Evidemment, échelle permettant de justifier ce «trop » est arbitraire et
dépend des barémes de 'hétéronormativité. L’humour provoqué par I'exces dans cette ceuvre est
un humour camp qui organise sa propre chute. Une chute voulue, créée pour fragiliser la

domination cisgenre. L’humour cazzp est une faille :

«Le camp est la célébration d’échecs passionnés. Le triomphe de la théatralité sur la

substance, il est cynique, ironique, sentimental?0. »

La faille agit comme une rhétorique dans I'image. Elle se retrouve dans plusieurs ccuvres
cherchant a contester les normes de genre. Nous pouvons prendre en exemple une autre figure

qui illustre bien cela, il s’agit de Vera Icon®".

248 Camp refers to the notion of unstable, postmodern parody. Fabio Cleto et al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing
Subject: a Reader, op. cit., p. 19.

249 Frédérique Villemur, « Pensée queer et mélancolie du genre », gp. cit., p. 158.

250 Camp is the celebration of passionate failures. The triumph of theatricality over substance, it is cynical, ironical, sentimental.
June L. Reich 7z Fabio Cleto ez al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing Subject: a Reader, op. cit., p. 263.

21 Jaime Bravo, Vera Icon — Who is this boy, 2016. Volume 11, figure 26.
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Vera Icon est un personnage créé le 19 mai 2012 par lartiste espagnol David Trullo, lors d’une
performance a la galerie Rita Castellote a Madrid. Elle est drag queen ou travesti, comme il vous
plaira. Elle sera d’Europe de I'Est, ou bien d’on ne sait ou. Elle porte un tailleur noir en
hommage aux silhouettes d’Yves Saint-Laurent. Ses pieds sont armés de talons aiguilles, parce
qu’ainsi c’est plus joli. Elle porte la perruque argentée d’Andy Warhol, en hommage a ses
autoportraits en drag. Ni commissaire ni critique et encore moins artiste, elle fut une star du
monde de I'art. La plus belle entre toutes, un doctorat en beaux-arts dans les pattes, on se 'est
arraché. Célebre dans les années 90, puis trainée dans la boue, elle est sur le retour. Apres de
folles années londoniennes, elle revient a Madrid. Elle est aujourd’hui alcoolique frustrée et
conseillere d’artiste, coach pratique, orientant les créateur-ices désceuvré-es de I'art contemporain.
« Advice for those in art» est le nom de sa rubrique dans Doge Magazine, inspirée des courriers du
cceur de sa jeunesse intitulés « Adpice for those in love ». Voila comment se présente Vera Icon, icone

se riant du monde. David Trullo (son créateur) en résume ainsi la méthode de survie :

« convertissant son humiliation en stratégie de divulgation, elle utilise ses expériences comme

méthode pout protéger les ingénu/es artistes émergent/es des mains frivoles de I'art252 ».

La performance de sa naissance a la galerie Rita Castellote’” marque son retour imaginaire a
Madrid. Pour cette naissance, l'artiste David Trullo s’agenouille devant une table, se blanchit le
visage grossierement comme pour rappeler la figure d’un acteur de théatre, un mime ou une drag
queen. Il coupe ensuite des oignons et se frotte les yeux avec, de facon a les rougir et pleurer.
C’est 1a une parodie de la douleur vitale exprimée par des artistes comme Marina Abramovic ou
Gina Pane, que lartiste tourne en ridicule. L’artiste pleurant toujours commence a se maquiller
grossierement. Il écrase du rouge sur ses levres, le mascara dégouline sous les larmes avant méme
d’étre appliqué. Enfin, il enfile une perruque argentée qu’il dépeigne a grands coups de brosse a
cheveux. C’est encore une référence parodique a Marina Abramovic, dont la vidéo Arr Must Be
Beautiful, Artist Must Be Beautiful (1975) la représente justement en train de se peigner violemment.
Rétérence doublement ironique, car David Trullo reste tres attaché a la recherche de la beauté (il
a étudié Pesthétique, tout comme Vera Icon). Ainsi, pleurante et dépeignée, maquillée a la truelle,
nait Vera Icon. Pour finir, Vera Icon applique son visage contre un torchon humide, sur lequel
s'imprime empreinte du visage maquillé. Le tissu est a la fois une trace de la performance et une
Décollation revisitée. 11 s’agit en effet ici d’'une réappropriation d’une histoire biblique, celle de
sainte Véronique. Celle-ci aurait tendu son voile a Jésus portant la croix pour qulil puisse
s’essuyer le front. Jésus le lui aurait rendu avec son visage imprimé dessus. « Veronica » est déja
une dérivation de Vera Icon, image vraie ou image fidéle. Ces références parodiques prises par

David Trullo pour créer Vera Icon proviennent de différents domaines culturels (artistique,

252 Convirtiendo su humillacion en estrategia divulgativa, ntiliza sus experiencias como método para proteger a los/ las ingennos/ as
artistas emergentes de las frivolas manos del Arte. David Trullo, « No soy artista, dios me libre - Pregunta a 1Vera Icon »
[atticle en ligne, 8/01/2014, consulté le 14/02/2017], Doze Magazine [magazine en ligne, 2009], URL :
http:/ /www.doze-mag.com/arte/pregunta-a-vera-icon/2241-entrevista-a-vera-icon.html.

253 David Trullo, The Birth of Vera Icon, 2012. Volume 11, figures 27a et 27b.
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biblique, populaire). Elles raccrochent la performance au camp. Dans I'interview de Vera Icon par

David Trullo, les deux déclarent :

« David Trullo : On a dit de toi que tu es un mélange impossible d’Andy Warhol, Yves Saint-

Laurent, la Cicciolina et Patsy Stone. Qu’en penses-tu ?

Vera Icon : je les adore toutes, alors j’en pense que c’est trés bien?>* ».

Vera Icon joue avec les symboles, leur réitération, leur mélange absurde et humoristique. Le
sublime tombe dans le grotesque. Ces citations impropres, ces réappropriations faussées, sont
créatrices de failles dans les représentations de genre. Ce n’est pas sans rappeler les propos de

Judith Butler sur les re-citations impropres des normes :

« Cest aussi en vertu de cette réitération que s’ouvrent des failles et des fissures, qu’apparaissent

les instabilités constitutives de telles constructions, ce qui échappe ou excede la norme?>>. »

La faille est une posture critique et artistique. Vera Icon détourne les égéries du camp comme
Warhol ou les drag queens pour mettre ces failles plus en relief. Vera Icon nous l'avons vu
signifie « image vraie ». Vera Icon se présente comme une personne véridique, tout en jouant
avec cette notion de vérité en reprenant et détournant des codes. Opérant des citations
impropres, comme celles de Warhol et Jésus, elle joue avec les notions de copie et d’unicité,
l'unicité étant censée définir 'ceuvre d’art. Enfin, c’est bien évidemment avec la vérité du genre
que joue Vera Icon. Ici, point de mélancolie mais bien de ’'humour et de Pexces. L’exces camp est
une faille volontairement introduite, comme la tristesse exagérée de Marcel Duchamp. 1l y aura,
toujours, quelque chose pour se distancier de I'image ou la gacher. Par exemple, Vera Icon
prononce des phrases sentencieuses qu’elle transforme elle-méme en citations célebres. Ce qui
gache I'image, ce qui crée la faille faisant que 'on n’y croit pas, c’est le maquillage qui coule
lorsqu’il n’est pas une empate grotesque, mais assumée. Vera Icon inscrit ces « citations » au-
devant de mauvaises photographies qui présentent des flous ou des suréclairages. Ce sont des
« citations volées » (stolen quotations), c’est le nom de cette série photographique diffusée sur
Facebook. Vera Icon parodie ainsi cette tendance des réseaux sociaux a multiplier et véhiculer des
citations de qualités diverses au-devant d’images kitsch. Vera Icon organise sa
monumentalisation, gache son propre culte, par de fausses citations sur 'art qui prétent a rire. On
retiendra la trés absurde « oubliez Iart. Ayez confiance en la créme glacée™ ». Lors de entretien

réalisé avec lui, David Trullo répond a la question de la faille queer :

« Pour moi, c’est une déclaration d’intention. La faille est cette déclaration257 »,

254 David Trullo: han dicho de i que eres una mezcla imposible de Andy Warhol, Yves Saint Lanrent, Cicciolina y Patsy Stone.
¢Qué te parece? Vera Icon I: Las adoro a todas, asi que me parece bien. David Trullo, « No soy artista, dios me libre -
Pregunta a 1V era Icon », op. cit.

25 Judith Butler, Ces corps qui comptent, op. cit., p. 24.

256 Forget art. Put your trust in ice cream. David Trullo/Vera Icon, Sans titre, série des Stolen quotations, 2013. Volume
11, figure 28.

257 Entretien réalisé avec David Trullo, Madrid, 17 avril 2015. Volume 11, annexe 1.
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La faille se présente bien comme une posture artistique, la volonté de gacher I'image pour en
montrer la fausseté, cette esthétique du mensonge se reliant a la fausse nature des genres. Nous
pouvons ainsi conclure le chapitre sur I'enjeu de ’humour canp, en tant que faille, en tant que stratégie
queer dans une dialectique de désidentification/identification, désincarnation/incarnation du corps

et des pratiques genrées.

2/ Prothéses pour tous-tes | * La performance artistique et 'incarnation
d’imaginaires corporels

a) La nécessité d’étre en vrac * Le corps comme lieu : sa cartographie, ses fronticres
et sa déterritorialisation

De la faille a la fronticre, il n’y a quun pas. La faille queer questionne les fronti¢res comme
autant de normes. Les frontiéres, a commencer par celles du savoir, et leur déterritorialisation
sont un outil pour penser les politiques queers. La fronticre est envisagée ici comme un site de

production de savoirs et comme Paul B. Preciado le dit :

«le savoir situé semble immédiatement faire référence a un lieu. [...] Alors, Savoir = Lieu,

mais de quel lieu s’agit-il28 » ?

Ce lieu sera le corps.

Ecartele-moi encore ¢ Une poésie violente pour défaire le corps et le sortir de ses
normes

Disant cela, Paul B. Preciado évoque aussi I'idée d’une déterritorialisation du corps. 1l se place

ainsi dans la lignée des idées de Deleuze et Guattari, qui posent poétiquement cette problématique :

«pourquoi cette cohorte lugubre de corps cousus, vitrifiés, catatonisés, aspirés, puisque le
CsO est aussi plein de gaité, d’extase, de danse ? Alors pourquoi ces exemples, pourquoi faut-

il passer par eux?>» ?

On pourrait croire qu’ils se murmuraient du Monique Wittig a oreille au moment d’écrire ceci.
La poésie lugubre du Corps leshien de Monique Wittig (Editions de Minuit, 1973) est en effet un
savant exercice de déconstruction et de déterritorialisation. Il est question ici de penser un corps
queer en utilisant Deleuze et Guattari. Cette problématique du corps et du savoir a été abordée par

95260

Paul B. Preciado. Son article « Multitudes queer. Notes pour une politique des “anormaux” »

retrace en particulier ses réflexions sur la déterritorialisation du corps vers un devenir queer. La

258 Paul B Preciado, « Savoirs_vampires@war », op. cit., p. 149.
259 Gilles Deleuze et Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2 : Mille plateanx, op. cit., p. 187.

260 Paul B. Preciado, « Multitudes queer. Notes pour une politique des “anormaux’ », gp. cit.
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déterritorialisation permet de sortir le corps de ses normes, d’en déconstruire la territorialisation

hétéronormée. Le corps peut étre appréhendé comme un territoire, une carte politique :

« Le corps hétérosexuel [...] est le produit d’une division du travail de la chair selon laquelle
chaque organe est défini par rapport a sa fonction, tant reproductrice que productrice de

masculinité ou de féminité2!, »

Cette division de la chair répond a une territorialisation précise, un encodage de fragments de
corps, permettant d’essentialiser le genre. La nudité est tout sauf neutre, elle est au contraire la
construction sociale du partage des corps et de I'inégalité des genres. C’est une cartographie qui

définit entre autres nos pratiques sexuelles :

«Une sexualité quelconque implique toujours une territorialisation précise de la bouche, de

I'anus et du vagin?¢2. »

L’hétéronormativité se cantonne au pénis et au vagin : la sexualité doit étre reproductive. Voila la
normalisation sexuelle des corps. Les zones érogenes se résument au sexe et aux seins, tandis que le
plaisir se trouve dans la pénétration du corps féminin par le pénis masculin. Voict la cartographie du
corps humain telle que définie par la stricte hétéronormativité et notamment relayée par la
pornographie®”. Si I’hétéronormativité induit une territorialisation du corps, les savoirs situés jouent
quant a eux sur les frontiéres pour sortir le corps de ces normes et le déterritorialiser. Autrement
dit, les savoirs situés, parce qu’ils se développent a partir d’expériences différentes de celles induites
par les normes sociales, permettent de déplacer ces normes corporelles. Cest en ce sens que les
savoirs situés permettent une déterritorialisation du corps.

Déplacer le geste sexuel sur une autre partie du corps, clamer cette pratique, revient a déplacer
les frontieres que posent les normes sur les corps. Déterritorialiser le corps consiste donc a le voir
comme un espace a repenser. Cest exercice réalisé par Monique Wittig dans Le Corps lesbien.
Monique Wittig est une gouine militante du MLF et des Gouines rouges. Elle pense le genre
politiquement et s’attache a déconstruire tant Phétéronormativité du féminisme que la catégorie

. 2
« lesbienne »**

. Cest avec cet arriere-plan qu’il faut lire Le Corps leshien. Celui-ci est une longue
prose poétique, dont les protagonistes sont deux amantes. L'une disseque I'autre, le texte présente
un caractere violent et fantasmé. La narration a la premiere personne alterne entre les deux amantes,
de fagon a transcrire le point de vue de chacune. Le démembrement et la vivisection nous placent

dans une poésie de 'horreur. Au-dela de cette forme violente, il faut voir que le livre :

« opere une déterritorialisation du corps hétérocentré et une dés-ontologie du sexe?%5 ».

20V ] cuerpo heterosexual |[...] es el producto de una division del trabajo de la carne segin la cunal cada drgano se define con
respecto a su_funcion, tanto reproductora como productora de masculinidad o feminidad. Paul B. Preciado, Testo yonqui, op. cit.,
p. 59. Passage absent de I’édition francaise (cf. Paul B. Preciado, Testo junkie, op. cit., p. 68).

262 Paul B. Preciado, « Multitudes queer. Notes pour une politique des “anormaux’ », gp. ¢it., p. 19.
203 Cf. ibid., p. 20.

264 Voir a ce sujet I'introduction de Sam Bourcier : « Wittig la politique » 7z Monique Wittig, L.a Pensée straight,
Paris, Editions Amsterdam, 2013 [1992], pp- 23-35.

265 Opera una desterritorializacion del cuerpo beterocentrado y una des-ontologizacion del sexo. David Cérdoba et al., Teoria
queer, politicas bolleras, maricas, trans, mestizas, op. cit., p. 131.
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Le corps déchiqueté et fragmenté s’éparpille en une myriade de morceaux et de détails
macabres qui sont la pour sortir le corps de ses normes. Il s’agit d'une métaphore érotique pour
échapper a la réduction de la sexualité féminine au seul vagin. Clest un dépassement des

frontieres corporelles hétéronormatives, il faut aller voir plus loin que le vagin :

«M/on clitoris 'ensemble de m/es lévres sont touchés par tes mains. A travers m/on vagin
et m/on utérus tu t'introduis jusqu’a m/es intestins en crevant la membrane. Tu mets autour
de ton cou m/on duodénum rose pale assez veiné de bleu. Tu déroules m/on intestin gréle

jaune?6o, »

Dans le texte, on remarque emploi systématique d’un pronom «j/e» et du « m/e » en lieu et
place du «je » et du « me ». Cette barre oblique marque a la fois une fracture de l'identité et une

rupture avec un discours unitaire. C’est :

«une réappropriation et un déplacement du discours de la médecine anatomique et de la

pornographie qui ont construit le corps hétéro2¢7 ».

Wittig donne ainsi un bel exemple de déterritorialisation, que nous pouvons comparer au
Corps Sans Organes, le CsO de Deleuze et Guattari. Le corps chez Wittig sort de ses normes, de
ce a quoi il est habituellement associé (pour le corps féminin, la douceur et la passivité par
exemple) pour se subdiviser et entre dans la fragmentation du sujet. Catherine Ecarnot, qui a

réalisé son doctorat sur Monique Wittig, insiste bien sur ce pronom divisé :

«1l s’agit d’'un refus de croire en ce moi unifié, indivis, dont le pronom sujet est lillusoire

garant?68 »,

Cela rappelle le CsO, en tant que principe de désorganisation du corps et de ses organes, en
tant qu’outil pour penser autrement le corps en proie au biopouvoir de Foucault. Le CsO est un
corps fragmenté, réagencé. Que I'on pourrait dire désorganisé jusqu’a I'absurde, aussi absurde et
abstrait que Le Corps lesbien de Wittig et des lors que 'absurde est la suppression de la logique

commune. C’est la que la frontiere bouge, que 'on voit apparaitre un devenir minoritaire :

« Les minoritaires sexuels deviennent multitude. LLe monstre sexuel qui a pour nom multitude
devient queer. Le corps de la multitude queer apparait au centre de ce que jappellerai, pour
reprendre une expression de Deleuze/Guattari, un travail de “déterritorialisation” de
I’hétérosexualité. [...]. Ce processus de “déterritorialisation” du corps oblige a résister aux

processus du devenir “normal”269, »

Monique Wittig n’est pas la seule a travailler la déterritorialisation, méme si celle-ci ne se

nomme pas encore ainsi. Esther Ferrer, artiste féministe espagnole, s’est également essayée a une

266 Monique Wittig, e Corps lesbien, Patis, Editions de Minuit, 2013 [1973], p. 33.

27 Una reapropiacion y un desplazamiento del discurso de la medicina anatomica y de la pornografia. David Cérdoba ef al.,
Teoria queer, politicas bolleras, maricas, trans, mestizas, op. cit., p. 130.

268 Catherine Ecarnot, L écriture de Monigne Wittig : A la conlenr de S apho. Paris, I’ Harmattan, 2002, p. 82.

269 Paul B. Preciado, « Multitudes queer. Notes pour une politique des “anormaux’ », gp. ¢it., p. 20.
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cartographie corporelle des failles dans les processus de normalisation. En 1977 elle performe au
studio Lerin a Paris une de ses ceuvres majeures, intitulée Intimo y personal™. A cette époque, a
¢chelle occidentale, 'art féministe commence a se faire connaitre. Le procédé d’Esther Ferrer est
simple. Nue devant I'assistance, l'artiste mesure chaque partie de son corps : bras, jambes, téte,
sexe. Longueur, largeur, diametre. Elle invite les personnes du public a faire de méme, nues ou
habillées. Les mesures sont soigneusement rapportées. Toute personne peut refaire cette
performance, nue ou habillée, seule ou en groupe, devant un public ou non. Les parties du corps
a mesurer sont libres. L’artiste adopte ici une esthétique retenue et minimaliste pour dénoncer les
mensurations qui définissent les canons de beauté occidentaux et qui servent a controler les
corps. C’est une critique des normes de la représentation corporelle. Elle mesure son corps
comme on mesure un territoire, pour le fragmenter jusqu’a 'absurde, car tant de mesures n’ont
aucun sens. La performance artistique féministe permet ici de questionner lobligation
permanente de la performance exigée par une société phallocentrique et capitaliste, un capitalisme
pour lequel le corps est un marché dominé par les entreprises pharmaceutiques. Cela dénonce le
besoin médical et social de mesurer le corps, d’y poser des chiffres, de I'analyser pour mieux le
contrdler. A la fin de la performance, les annotations peuvent alors étre effacées ou brilées.
Comme pour la poésie de Monique Wittig, c’est un procédé qui pousse le corps vers I’abstraction
et le démantelement. Les raisonnements, par la mesure chez Ferrer et par la fragmentation chez
Wittig, sont poussés a un extréme abstrait pour en montrer I'absurdité. 11 s’agit d’échapper a la
normalisation des corps, d’en déplacer les fronticres. Cest 1a l'intérét de penser le corps en tant

que territoire, pour en déplacer les pratiques et en subvertir les normes.

Anus & co * Les représentations artistiques de 'anus en tant que zone corporelle non
territorialisée

Au-dela de Iécartelement du corps, au-dela des procédés d’abstraction et de déterritorialisation
que représentent ces ceuvres, le corps donne également lieu a des reterritorialisations. Sur les
corps, la normalité s’efface et d’autres possibles voient le jour. Ainsi, en arriere-plan du Corps
lesbien, on devine des pratiques BDSM et la mise en scene sexuelle des genres et de leurs rapports
de pouvoir. La déconstruction des normes suppose une recomposition des pratiques sexuelles et

des technologies de genre. Pour en revenir a Deleuze et Guattari :

«la ou la psychanalyse dit : arrétez, retrouvez votre moi, il faudrait dire : allons encore plus

loin, nous n’avons pas encore trouvé notre CsO, pas assez défait notre moi?”! ».

Paul B. Preciado, dans son article « Multitudes queer””», s’inspire a la fois de la

b

déterritorialisation de Deleuze et Guattari et de la biopolitique foucaldienne pour définir la

sexopolitique. Pour Preciado, il faut aller voir plus loin que les régimes disciplinaires de Foucault

270 « Intime et personnel ». Esther Ferrer, Intimo y personal, 1977. Volume 11, figure 29.
211 Gilles Deleuze et Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2 : Mille plateanx, op. cit., p. 187.

272 Paul B. Preciado, « Multitudes queer. Notes pour une politique des “anormaux’ », gp. cit.

97



afin de comprendre comment la sexopolitique crée le corps hétéronormé. La sexopolitique
est liée a la biopolitique :

« La sexopolitique est une des formes dominantes de 'action biopolitique dans le capitalisme

contemporain?73. »

Le biopouvoir de Foucault est le controle qui s’exerce sur la vie et qui caractérise les sociétés
modernes occidentales. Le biopouvoir est la pour discipliner les corps. Santé publique, controle
de la natalité (notamment par des dispositifs 1égislatifs interdisant les Intéruptions volontaires de
grossesse [IVG], la Procréation médicalement assistée [PMA], la Gestation pour autrui [GPA]),
euthanasie, bioéthique, prisons ou travail sexuel sont autant de sujets touchés par le biopouvoir.
Preciado ajoute a la vision de Foucault que les dispositifs biopolitiques dans leur ensemble vont
étre 'objet de réappropriations par les minoritaires sexuels. La biopolitique n’est plus uniquement
un agissement sur des corps passifs. Cette réappropriation des normes de la sexopolitique fait
'objet, pout Preciado, de désidentifications/identifications stratégiques, qu’il nomme aussi en se
raccrochant a2 Deleuze et Guattari déterritorialisation/reterritorialisation”*. Déterritorialiser le
corps en déplacant ses pratiques permet de subvertir les lois imposées de la sexopolitique.

Preciado prend 'exemple de I’anus, qui est pour lui une zone sans genre :

« L’anus, comme centre de production de plaisir (et, en ce sens, proche de la bouche, ou de la
main, organes eux aussi fortement contr6lés au XIXe si¢cle par la régulation sexopolitique
antimasturbation et antthomosexualité), n’a pas de genre. Ni masculin ni féminin, il produit

un court-circuit dans la division sexuelle?75. »

L’anus est ainsi un hors-champ social, puisqu’il n’est pas reproductif et ne peut servir a
essentialiser les corps en les divisant entre hommes et femmes. Le présenter comme organe
sexuel lorsquil est une partie taboue du corps, c’est déja opérer une reterritorialisation des
pratiques. C’est déja une résistance et un déplacement des normes corporelles, lorsque la sexualité
anale reste une pratique cachée, voire interdite. Nous pouvons pousser le raisonnement de
Preciado, toujours avec cette idée de territorialisation pour penser le corps queer. L’anus est un
non-lieu, un non-territoire. L’expression le dit bien : perdu, loin de tout, on lachera un « c’est le
trou-du-cul du monde ici ». Cette partie du corps considérée comme sale et que 'on cache dans
I'intime peut devenir un lieu de résistance. En opposition a la pureté attendue du geste artistique,
certain-es artistes ont trés bien su mettre a profit cette partie de leur corps pour en faire un site de
résistance politique, une reterritorialisation du corps. Nous pouvons analyser ici les
représentations du fist anal, en tant que pratique de réappropriation du corps et de la sexualité.
Ces représentations permettent une visibilisation des sexualités non normatives. Le fist est une
pratique sexuelle qui consiste a introduire un poing dans le corps. Il existe des fist du vagin, de la

bouche, par exemple. Le fist fucking est la pénétration de I'anus par la main. L’idée est d’analyser

273 Ibid., p. 18.
214 Cf. ibid., pp. 20-21.
275 Paul B. Preciado, Testo junkie, op. cit., p. 68.
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comment 'anus permet une reterritorialisation des pratiques sur le corps. Nous nous cantonnerons
pour ce passage au fist anal.

Mapplethorpe est le premier a qui 'on pense lorsqu’on aborde la représentation du fist, en
particulier au Double fist fuck’”". Une photographie catrée, en noir et blanc, ou un plan rapproché
montre deux avant-bras dont les mains ont disparu a l'intérieur d’un anus. On voit les testicules
de la personne pénétrée, tandis que les avant-bras, sur lesquels apparaissent des traces de
lubrifiant, appartiennent a deux personnes différentes. Aucun visage, aucun signe distinctif. C’est
la pratique seule qui est ici représentée. Ce que corrobore le titre : il s’agit de donner a voir une
pratique. Tout autre élément est absent de 'image. Il n’y a ni fond, ni décor, rien d’autre que ce
double-fist. Si I'image est illustrative, prise avec une frontalit¢é relevant presque du
documentarisme, elle ne s’arréte pas a la documentation d’une pratique sexuelle. Cette
représentation remet en jeu la territorialisation du corps et de la sexualité. Le fist fucking est une

invention sexuelle du XXe siecle. Comme le souligne Sam Bourcier, c’est :

« la nouvelle pratique sexuelle du XXe siecle inventée par les pédés?’7 ».

Les propos de Preciado peuvent étre nuancés : 'anus n’a pas de genre, car il est présent chez
tout le monde, en revanche les pratiques sexuelles anales restent dans les esprits liées a la sexualité
gay. Plus encore, 'association entre I’anus et certaines pratiques genrées dénote d’une vision assez
universalisante de la sexualité : les pratiques sexuelles anales en occident sont associées soit a la
sexualité dominante de ’homme sur la femme, soit a la sexualité gay, dans une grille de lecture
binaire actif dominant/passif dominé. L’anus n’a peut-étre pas de genre, il est en revanche
synonyme de soumission et d’une position dominée. Ces réflexions sont valables pour la lecture
de la sexualité en termes binaires, le masculin-dominant-pénétrant d’'un co6té et le féminin-
dominé-pénétré de lautre. Cette logique est celle d’'une vision occidentale des genres et de la
sexualité. Cette lecture des pratiques sexuelles anales correspond a la logique hétéroterritorialiste
du corps.

Pour en revenir a Mapplethorpe, son Double fist-fuck reterritorialise les pratiques a plusieurs
niveaux. Tout d’abord parce qu’il s’agit de pénétration sans pénis. Ce n’est donc pas lui qui dirige
cette pratique sexuelle. La passivité n’est donc pas ici une conséquence de la pénétration masculine,
elle est choisie et voulue. C’est une déterritorialisation parce que le pénis n’est plus au centre de la

sexualité méme entre deux hommes. C’est donc une déterritorialisation des organes génitaux :

«le poing du fist-fucking, la dégénitalisation obligée du coit straight?78 ».

Le fist fucking reterritorialise également les zones érogenes et la main devient un organe de la

sexualité. Ainsi, par cette dégénitalisation, on ne parle plus d’organes sexuels, mais d’organes de la

276 Robert Mapplethorpe, Double fist fuck, 1978. Volume 11, figure 30.
PP p g

277 Sam Bourcier, « Il n’y a pas de fist fucking a I’expo Mapplethorpe au Grand Palais a Paris et c’est bien dommage »
[article en ligne, 07/06/2014, consulté le 28/07/2017], Slate [revue en ligne, 2008], URL :
http://www.slate.fr/story/88035/aucun-fist-fucking-expo-mapplethorpe-grand-palais-paris-dommage.

278 Sam Bourcier, Queer Zones, politique des identités sexuelles et des savoirs, op. cit., p. 174.
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sexualité, ou organes du plaisir. C’est également la fin de la binarité des rapports sexuels :
I'introduction d’une troisiéme personne, puisque les mains appartiennent a deux personnes
différentes, permet de tejouer opposition actif/passif inhérente a I’hétéronormativité. De plus, le
fist est une source d’empowerment pour les minoritaires sexuels, il permet une prise de pouvoir dans
les rapports sociaux et sexuels. Guillaume Dustan est sans doute celui qui 'aura le mieux décrit*”.
La déterritorialisation, rejouant les rapports de pouvoir sur les corps, valorise 'anus comme une
zone de pouvoir.

Pour avoir cette lecture de I'ceuvre de Mapplethorpe, il faut aussi se souvenir que Foucault, qui
a pourtant écrit sur le BDSM et connaissait la pratique du fist anal, n’a jamais osé l'affirmer pour
autant™’. Foucault reste dépendant d’une vision négative de ’anus, une vision partagée par un
grand nombre d’artistes pour qui 'anus reste inséparable de la douleur, des excréments et de la
perte de masculinité. L’anus, au travers de lhistoire des arts contemporains, dessert une
esthétique de l'atroce, comme c’est le cas chez les fréeres Chapman : dans Zygotic Acceleration,
Biggenetic, De-Sublimated 1.ibidinal Mode/*', un groupe de jeunes filles en baskets sont soudées les
unes aux autres. Nues, elles ne présentent aucun organe au niveau génital. En revanche, les nez
de plusieurs d’entre elles ont été remplacés par des pénis en érection et leurs bouches par des
anus béants. Ici lanus reste réceptacle, passivité et avilissement de la femme. La
déterritorialisation des organes sexuels opérée ici ne sert qu’a provoquer I’horreur et a souligner
les rapports de domination masculine sans en sortir. Pour Manzoni avec sa Merde d'artiste (1961),
comme pour Wim Delvoye et sa machine a excréments intitulée Cloaca (2000), I'anal n’est pas
sexuel mais avilissant, un trait ’humour envers le marché de I’art, le statut d’artiste, la société de
consommation ou encore la nature humaine. L’humour est glauque et véhicule une image
négative et graveleuse de ce qui a trait a 'anal.

282
L’ceuvre Tree

de Paul McCarthy est déja plus intéressante en ce qui nous concerne. Paul
McCarthy est connu pour ses sculptures et performances satiriques, aux références sexuelles
explicites mais toujours a double sens. Les métaphores sexuelles servent un deuxiéme plan de
lecture, critiquant la société de consommation, le capitalisme frénétique et exposant la plupart du
temps des hommes déchus de leur masculinité. Par exemple, Spagherti Man™’ prend des allures de
blague potache pour signifier bien plus : un corps d’homme a téte de lapin en peluche se trouve
debout, sans pantalon, le pénis est figuré par un gros spaghetti de plusieurs metres. Ce pénis que
la société a démesurément étiré est devenu mou et incapable de bander. La dimension grotesque,

I'exagération dans la comparaison pénis/spaghetti, permet a 'ceuvre d’orchestrer sa propre chute

219 A ce propos, nous ne ferons pas d’analyse de texte. Nous pouvons cependant souligner que la « passivité » de
Guillaume Dustan ne 'empéche pas de dominer les rapports. L’imbrication des rapports entre jeux de pouvoir
sociaux, jeux BDSM et empowerment caractérise ses écrits, on peut particuliecrement citer Je sors ce soir (Paris, P.O.L
Editions, 1997) et Plus fort gue moi (Paris, P.O.L Editions, 1998).

280 Cf. Paul B. Preciado, « Multitudes queer. Notes pour une politique des “anormaux’ », gp. ¢it., p. 19.

281 Jacques et Dinos Chapman Zygotic Acceleration, Biogenetic, De-Sublimated 1.ibidinal Model, 1995. Volume II,
figure 31.

282 Paul McCarthy, Tree, 2014. Volume 11, figure 32.
283 Paul Mc Carthy, Spaghetti Man, 1993. Volume 11, figure 33.
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par P’humour. C’est une ironie grincante qui dé-sublime le masculin et 'ceuvre traduit bien I’état
d’esprit de Paul McCarthy. En 2014, Tree est exposée sur la place Vendome a Paris. L’ceuvre fait
partie de la Foire internationale d’art contemporain. Tree est une sculpture en plastique gonflable,
gigantesque ballon de couleur vert sapin, qui a la forme dun arbre de Noél simplifié, avec le
design d’une icone informatique. Ou bien la sculpture est en forme de plug anal. Ou d’arbre de
Noél design. Ou de plug anal. Ou d’arbre de Noél. La sculpture a double sens fut trés vite
vandalisée et dégonflée. L artiste a préféré ne pas la réinstaller. La violence des réactions envers ce
« plug anal », dans lequel on pouvait aussi tout simplement voir une critique provocante de la
sculpture conceptuelle, témoigne de la dimension toujours subversive et taboue de la sexualité
anale en France. Cette ceuvre sort néanmoins les pratiques anales de leur passivité subie et le
sextoy géant aura eu le mérite de faire connaitre ’existence de cet objet aupres d’un large public.

Certain-es artistes ont su sortir 'anus de ses connotations négatives de soumission et de
passivité, pour en utiliser avec humour la dimension subversive. Keith Boadwee fait partie de
celleux-1a. Né en 1961 aux Etats-Unis, il a étudié les arts a Puniversité de Californie 2 Los
Angeles, ou il travaille justement avec Paul McCarthy*** et avec qui il partage le méme humour.
Keith Boadwee a critiqué la construction masculiniste de I'art contemporain et de lartiste tout-
puissant, symbolisé par la figure de Pollock.

Jackson Pollock (1912 — 1956) incarne en effet ’homme blanc occidental, peintre abstrait dont
les ceuvres sont considérées comme des chefs-d’ceuvre. Sa technique, le drpping, permet
d’introduire la performance dans le domaine de la peinture : Pollock fut en effet photographié en
train de peindre et méme enregistré par Hans Namuth pour un film éponyme, Jackson Pollock
(1950). Le film insiste sur I'importance du geste pollockien. En 1958 Allan Kaprow, qui avait
commencé par de I'abstraction lyrique, se lance dans les happenings et il publie dans la revue Arz
News un article intitulé « The Legacy of Jackson Pollock » (octobre 1958), ou il articule I’abstraction de
Pollock a une dimension performative : peindre ne vise non plus un objet fini, mais un acte, un
processus, un faire. Pollock fait ainsi partie de Vaction painting et la performance de lartiste prend
le dessus sur 'ceuvre achevée. La technique pollockienne on le sait, consiste en des projections de
peinture et le pinceau ne touche plus la toile. Il procéde aussi par coulures de peintures, parfois
directement depuis le pot, c’est le drpping. La figuration n’a plus aucune importance, seule la
gestuelle envahit la toile allant jusqu’au-dela des bords, c’est le all-over. Ses dripping symbolisent la
force du génie a I'ceuvre, la performance virile et créatrice de lartiste. Peindre, c’est physique. Le
sixieme sens, celui de '« Art», guidera la main de lartiste. Cest I’énergie vitale a I'ceuvre, la
confrontation a quelque chose de plus grand, une force existentielle qui meut le corps. Voici
I’homme. Voici au travers de Pollock les théories masculinistes et universalistes de Clément
Greenberg remettant au gotut du jour le génie masculin. Les discours sur Pollock sont intimement
liés a une certaine vision de lartiste, vision hériticre de la Renaissance qui sous-entend une

supériorité blanche et masculine, quelque part entre Dieu et ’'homme. Selon cette vision, I'artiste

284 On trouve cette information dans sa biographie sur le site du California College of the Arts, « Keith
Boadwee » [page internet, 2009, consultée le 14/02/2017], California College of the Arts [site internet, 2000], URL :
https:/ /www.cca.edu/academics/faculty/kboadwee.
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parviendra malgré ses vicissitudes a unifier sa pensée pour élever P’humanité (puisque lartiste est

humaniste). Amelia Jones le formulera ainsi, dans un chapitre sur la performance pollockienne :

«lartiste a été conventionnellement figuré dans la critique et I’histoire de l'art a la fois
comme un exemple exagéré du sujet cohérent, pleinement intentionné et cartésien, et a la
foils comme problématisation de ce sujet. [...] II (Partiste est implicitement un homme)
représente autant un cas extréme du désir moderniste d’unifier le sujet comme une source de
significations intentionnelles, que I'intermédiaire d’une influence divine (un dieu terrestre au

milieu des simples mortels)?85 ».

Les discours sur Pollock auraient pu avoir le mérite de replacer le corps au centre, si ce n’est
que Pollock, comme d’autres et notamment Yves Klein, a induit une histoire de la performance
masculiniste, jalonnée par le dadaisme, le futurisme, Fluxus, les Nouveaux Réalistes, ou encore
I'actionnisme viennois ; une certaine histoire de la performance dont les artistes féministes sont
effacées. Pollock, son corps d’artiste male, les discours sur son ceuvre et sa personne ont
provoqué des critiques chez d’autres artistes, n’adhérant pas a cette vision de lartiste et de lart.
Comme nous le disions, Paul Boadwee en particulier a su, avec humour et avec son anus, tout a la
fois critiquer Pollock et sortir les pratiques anales d’une passivité négative : en 1995, il performe
Purple Squir?™, dont il reste une toile peinte et surtout une photographie (anonyme). On y voit
Partiste, nu, assis avec les jambes levées de facon a écarter les fesses et dégager 'anus. Apres y
avoir introduit de la peinture, il expulse sur la toile directement depuis son anus. Ainsi il peint la
toile, dans un acte parodiant Pollock et sa technique du dripping. Ce n’est pas la qu’une blague de
mauvais gout. En effet, la masculinité toute-puissante avec laquelle on parle de Pollock signifie

¢évidemment la puissance du pénis :

« La description de Jackson Pollock par la critique moderne est celle d’un “génie démiurgique”

qui peint dans d’¢jaculatoires “paroxysmes de passion”87. »

La force de Pollock, c’est une force éjaculatoire que symbolisent les éclaboussures et giclures
sur ses toiles. Boadwee, en utilisant son anus, vient contester la puissance du Pollock et fait
descendre laction painting de son piédestal. 11 adopte ce que Daction painting écrase pour se
construire : la masculinité virile est en effet construite sur le rejet de la féminité et de la passivité
et donc sur lavilissement des pratiques homosexuelles. L’anus de Boadwee est, comme tous les
anus, un anus de pédé. Comme le dit Jones, opposer I'anus au pénis permet, au-dela de '’humour

parodique, de :

285 The artist has conventionally fignred within art criticism and history both as an exaggerated example of the coberent, fully
intentional, cartesian subject and as the problematization of this subject. [...) He (the artist is implicitly male) represents both an
extreme case of the modernist desire to unify the subject as a source of intentional meaning and a conduit of divine inspiration (an
earthly god among mere mortals). Amelia Jones, Body Art, Performing the Subject, op. cit., p. 57.

286 Keith Boadwee, Purple Squirt, 1995. Volume 11, figure 34.

87 Jackson Pollock’s description in modernist criticism as a « demiurgic genus » who paints in eaculatory « paroxysms of
passion ». Amelia Jones, Body Art, Performing the Subject, op. cit., p. 64.
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« réitérer le trope pollockien du génie masculinisé de laction painting, mais au travers d’un
corps explicitement performé comme abject, anal et homosexuel. [...] L’anus — non pas le

pénis/phallus — devient le site au travers duquel la créativité masculine prend place288 ».

L’anus qui remplace le pénis, c’est une reterritorialisation du corps. Il prend, a travers Boadwee,
sa qualité de muscle, puissant et sexuel. Il permet un geste radical, il devient un site de création.
La reterritorialisation est d’autant plus forte que s’introduire un liquide dans I'anus est une
pratique qui rappelle les lavements pratiqués avant la pénétration anale et qui consistent donc a
rendre propre ce qui ne Pest pas. Il est assez drole de penser que Boadwee opere un lavement de
la peinture, un lavement de la toile et surtout du corps de lartiste-peintre salis par les ego
surdimensionnés avec lesquels les acteurs de Uaction painting sont décrits. C’est un fort retournement

de valeurs qui fonctionne la encore comme un retournement du stigmate et qui permet :

« de disloquer la “réitération” des codes du génie masculin en dénaturalisant les corps

auxquels ceux-ci sont conventionnellement attachés?8 ».

En évacuant le pénis pour placer 'anus en tant que site de pouvoir, Boadwee oppose a
Pollock une nouvelle masculinité qui ne passe plus par le pénis/phallus. Une large partie de la
culture gay aborde des signes hyperboliques de la virilité, notamment les gays des cultures bear et
leather. Les pédés, tres vite, ont su parodier a 'exces les signes de la virilité pour les détourner et
les faire leurs. De la méme fagon, Boadwee n’abandonne pas sa masculinité : la pose n’est pas
téminine, il porte une barbe, il met en scéne un geste créateur, une action. Sa déterritorialisation
du masculin passe par la construction d’une autre masculinité, une masculinité ne reposant pas

sur la possession d’un pénis. C’est un ébranlement de la domination masculine par 'anus.

Clit & co * Les représentations artistiques de la vulve en tant que zone corporelle
d’empowerment

Les femmes aussi ont un anus, mais la question de sa représentation demeure entiere. Le post-
porn aura représenté 'anus lesbien, certes. Mais les représentations de I'anus dans d’autres
domaines ou sur d’autres supports sont assez inexistantes. Les artistes plasticiennes répondent a

Pollock non pas avec leurs anus comme le fait Boadwee, mais avec leurs vagins :

«En 1965, Shigeko Kubota performait Vagina Painting, une ceuvre qui détourne le geste
héroique éjaculatoire, le geste jeté de Pollock [...] en une “touche” féministe lors du

Perpetual Fluxfest de New York?. »

288 Reiterating the pollockian trope of masculinized action painting genius, but through a body explicitly performed as abject, anal,
and homosexual [...] The anus — not the penis/phallus — becomes the site through which male creativity takes place. Ibid.,
p. 100.

289 To dislocate the « reiteration » of the codes of masculine genins by denaturalizing the bodies to which these are conventionally
attached. Ibid., p. 93.

20 In 1965, Shigeko Kubota performed V agina Painting, a piece that shifts Pollock’s heroic ejaculatory, flinging gesture |...] into
a feminist « stroke », at the Perpetual Fluxfest in New York City. 1bid., p. 97.
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Kubota est représentative de I'avant-garde japonaise des années 1970. Elle est membre de
Fluxus, ce mouvement initié par Georges Maciunas dans la lignée de Dada et de John Cage,
mouvement qui remet en question les catégories de 'art et la notion d’ceuvre d’art elle-méme.
Fluxus, qui tire son nom de cette notion de flux, de transversalité, est un mouvement qui fait la
part belle a la performance naissante. Le Perpetual Fluxfest se déroulait tous les dimanches a la
nouvelle cinémathéque de New York et Shigeko Kubota était annoncée sur I'affiche pour ses
performances des « peintures du vagin®' ». Le principe de ces performances est assez simple : des
rouleaux de feuille blanche sont étalés au sol sur plusieurs metres. L’artiste accroche un pinceau a
ses sous-vétements et son vagin, puis elle trempe son pinceau dans de la peinture rouge. Kubota,
en s’accroupissant sur les feuilles, vient ainsi peindre avec son vagin. C’est un acte de peinture
performé qui rappelle ouvertement Uaction painting et Jackson Pollock, comme le dit si bien Amelia
Jones dans la citation ci-dessus.

Le rouge de la peinture ne peut que rappeler, évidemment, le sang menstruel. Kubota met en
avant son sexe et a travers lui son statut de femme, pour contester la domination masculine qui

ensetre la création :

« Laction painting (en tant que conglomérat de métaphores visuelles et verbales en faveur de la

masculinité) est profondément subverti par ce processus exagérément “féminin”292. »

C’est une féminisation du pinceau phallique sans pour autant 'abandonner. La encore, il s’agit
donc d’une déterritorialisation. I'image du sang caché et impur devient source de création, le sexe
« faible » est a la base de I'action et de I'invention. Kubota agit avec son vagin, une partie du corps
associée a la passivité féminine. C’est un déplacement de 'anatomie, un réagencement de la
peinture 2 méme le corps. Comme pour Vaction painting, ce n’est plus le résultat qui compte, mais
I'acte de peindre lui-méme, le corps a I'ceuvre, la performance. La main créatrice, la main toute-
puissante que Michel-Ange représente dans La Création d’Adam (1508-1512) au plafond de la
chapelle Sixtine, est évincée de I'image. La main est remplacée par un vagin tout aussi créateur.
Kubota rend I'ceuvre subversive en mettant en action en affirmant comme sujet ce qui a toujours
été représenté comme un objet : le corps des femmes. Rappelons que les années 1960, au cours
desquelles né Fluxus, sont marquées par larrivée progressive d’artistes féministes comme Yoko
Ono, Niki de Saint Phalle, ou encore VALIE EXPORT. De¢s Papparition d’un art féministe,
I'image du vagin a été utilisée comme spécificité. En effet, dans un systéme ou les identités de
genre sont essentialisées en vue de la prédominance du pénis, la premicre des subversions était la
revendication du vagin, en tant que symbole d’une puissance féminine échappant aux hommes.

Marina Abramovic développe également un imaginaire lié a la puissance du féminin,
notamment dans la vidéo Balkan Erotic Epic (2005, 13 minutes). Cette ceuvre met en scene les
légendes et traditions du moyen-age des Balkans ayant trait a la sexualité, notamment la vulve.

Elle y est un organe puissant, de protection, qui permet d’effrayer 'ennemi, de protéger les

1 Shigeko Kubota, VVagina Painting, 1965. Volume 11, figure 35.

292 Action painting (as a conglomeration of visnal and verbal metaphors supporting masculinity) is thoroughly subverted in this
excaggeratedly « female » process. Amelia Jones, Body Art, Performing the Subject, op. cit., p. 98.
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maladies, ou encore de faire venir la pluie. L’exhibition de la vulve est une arme. L’ceuvre Balkan
Erotic Epic présente un corps féminin quasi surpuissant, le vagin et la vulve symbolisant cette
puissance. L’ceuvre est composée de plusieurs courtes vidéos-performances, entrecoupées de
passage ou lartiste explique le sens de ces rituels et leurs anciennes fonctions. Le pénis est
¢galement mis en scene, dans des performances séparées qui ne remettent pas en cause la
puissance féminine. C’est pour lartiste un moyen d’affirmer Pexistence des artistes femmes, les
inscrire dans une légitimité historique ou le corps de la femme est reconnu pour sa puissance et
c’est également un moyen de mélanger la culture des Balkans a la culture artistique occidentale. Il
faut rester critique face a ces ceuvres dont il est facile de faire une lecture essentialiste. Il ne s’agit
pas ici, dans notre analyse, d’exalter les vertus du « sexe féminin », mais bien de replacer les
représentations de la vulve par des artistes féministes dans une analyse des rapports de pouvoir.
Nous analysons ici 'imagerie positive et valorisante du vagin comme une réponse a la domination
masculine. 11 s’agit de dire des ceuvres féministes contemporaines qu’elles utilisent le vagin et la
vulve ou leurs représentations pour prendre le pouvoir sur leur corps. La revendication du vagin
fonctionne la encore comme un retournement du stigmate, le sexe caché et infériorisé agit et
s’expose. Rappelons que le fait de représenter la vulve a longtemps été une interdiction en art : le
classicisme et le néoclassicisme Iexposent derriere une main, une feuille, ou un voile pudique;
tandis que 'Origine dn Monde de Courbet était une commande privée ne s’exposant que derricre
des paravents. Ainsi, puisque le vagin a été dissimulé et instrumentalisé, les féministes se
focaliserent sur lui pour le rendre visible et en faire une partie intégrante du corps. Cela leur
permet de remettre en cause les pratiques artistiques classiques, comme le fait Shigeko Kubota

avec la peinture :

« Kubota mobilisait son propre corps (en particulier son sexe) comme source de production

artistique??3. »

En somme, penser le corps comme un ensemble de reterritorialisations est source
d’empowerment. En utilisant son vagin, Kubota déhiérarchise les parties du corps pour résister a la
passivité du vagin et sa subordination au pénis.

Mis a part le sexe, certaines représentations artistiques permettent de contester les
représentations médicales et sont en cela une déterritorialisation du corps. Ces performances
téministes s’opposent aux planches d’anatomies. C’est une contestation des discours médicaux
objectifiants. Zoé Léonard représente bien ce malaise, dans une ceuvre intitulée Seated
Abnatomical Model™". Z.0oé Léonard, dés les années 1990, est une artiste ouvertement lesbienne
dont de nombreuses productions questionnent la construction des identités de genre.
S’intéressant a 'imagerie médicale, elle réalise entre 1990 et 1992 une série photographique de
mode¢les en cire anatomiques a travers les musées d’BEurope. Pour Seated Anatomical Model, elle a

photographié un mannequin de cire représentant une femme assise sur un drapé. Elle est nue,

293 Kubota mobilized ber own body (specifically ber sex) as the source of artistic production. 1bid., p. 99.
24 Zoe Leonard, Seated Anatomical Model, 1991-92. Volume 11, figure 36.
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mais son sexe est caché par le drap. Son corps présente les canons de la beauté féminine en
vigueur dans la culture occidentale. 11 s’agit d’'une mod¢le stylisée et non d’une étude sur cas
réel, bien qu’il s’agisse d’un objet d’étude d’anatomie. Son corps est positionné dans un
mouvement de recul, elle place sa main en protection sur le visage qui présente une expression
d’effroi. Enfin, tout son torse est ouvert, comme si la peau en avait été retirée, laissant voir les
organes. La médecine, qui se veut objective, présente ici un parti-pris total : ce n’est pas le
corps, mais une attitude qui est figurée, une attitude présentant la femme comme faible, fragile
et peurcuse. Elle est surprise dans un moment intime, puisqu’elle est nue. Sa peur sous-entend
la présence d’'un voyeur. Zoé Léonard vient mettre en relief cette mise en sceéne scientifique :
avec une focalisation tres forte sur les organes de la modele de cire, le reste de la photographie
se dissout dans un grain flou. La focalisation sur les organes permet d’effacer les éléments de
décor : le verre dans lequel est conservée la statuette, la 1égende et la piece dans laquelle elle est
exposée n’apparaissent pas sur I'image. Cela permet de souligner la subjectivité du discours
scientifique, Iattitude imposée au mannequin, le sexe qui reste caché alors que le corps est
disséqué. En effacant les éléments de décors, Zoé Léonard fait s’immiscer le doute : on ne sait
pas de quoi il s’agit. Réalité ou fiction, science ou fantasme ? 1l se dégage en tout cas de I'image
un malaise certain, face a ce corps mort-vivant a la fois disséqué et apeuré, dont on se demande
ce qu’il repousse. Le dispositif photographique dénonce le voyeurisme a 'ccuvre dans cette
représentation. En 1992, Zoe Leonard travaille également les représentations de la vulve. Pour
la Documenta IX, elle juxtapose des photographies de vulves et des peintures du XVIIIe siecle.
Les enjeux sont les mémes que pour Kubota : sortir le corps de la femme de son objectification
et briser les tabous liés a son corps et a la représentation de la vulve. Il s’agit également de
contester les codes esthétiques de la féminité. Pour Zoe Leonard, ces ceuvres sont doublées
d’une forte dimension militante. En 1991, elle créait déja Read My Lips””, 1a photographie d’une
vulve en gros plan, accompagnée d’un texte incitant a militer contre la décision de la Cour
supréme des Etats-Unis de supprimer I'accés a Iinformation sur I'avortement. Cette image est
réalisée par Zoe Leonard et le collectif artistique Gang dont elle fait partie, dont les membres

sont aussi membres d’Act Up™”*

. La encore, il s’agit de déterritorialiser le corps en mettant en
avant ses zones taboues, pour contester les rapports de pouvoir et de domination. Le regard
critique que porte Zoe Leonard sur les représentations médicales du corps peut étre mis en
paralléle avec les analyses de la médecine et du biopouvoir. L’ccuvre de Zoe Leonard entre
particuliecrement en résonnance avec les propos de Paul B. Preciado, qui dans Testo junkie décrit
bien les conséquences en termes de domination de ce quil appelle le
« pharmacopornopouvoir », c’est-a-dire le biopouvoir foucaldien revu et augmenté par le
capitalisme tardif dominé par les industries pornographiques et pharmacologiques en tant que

principaux agents du controle des corps. L’histoire de la pilule contraceptive est représentative

25 Zoe Leonard, Read my Lips, 1992. Volume II, figure 37.

26 Cf. « Zoe Leonard interviewed by Anna Blume», in Secession: Zoe Leonard, 23.7-14.9.1997, Vienne, Wiener
Secession, 1997, pp. 8-23.
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de ce pharmacopornopouvoir, une histoire dominée par les hommes et 'exploitation des
femmes. Klau Kinki est une artiste activiste qui s’intéresse particuliecrement a ces questions. Elle
effectue un travail sur Phistoire de la gynécologie, y compris sur les techniques occultées et
controlées comme la médecine des plantes. Elle travaille a restituer le savoir médical alternatif
et développer une gynécologie alternative. Klau Kinki est, comme elle se décrit elle-méme sur

son Tumblr :

« Klau Kinki: salope sud-américaine, cyborg-sorciére, bricoleuse, hacker du corps et des

machines, gynépunk, bruitisexuelle, contorsionniste technique, protofakir?7 ».

Elle ceuvre en Espagne, depuis la communauté de Ca la Fou, au sein du collectif Gynépunk,
qui veut décoloniser le corps. Elle milite autour des questions gynécologiques, par des
conférences et des performances, qui mélent les savoirs situés et les technologies du corps, dans
le but de permettre la réappropriation par les femmes de leur propre corps. Son site internet
s’appelle Anarchagland et présente ses recherches sur Ihistoire de la gynécologie. Elle y montre
comment les découvertes gynécologiques, notamment les glandes de Skene qui permettent
I’éjaculation vaginale (du nom du Dr Alexander Skene, 1837 - 1900), ont été découvertes en
torturant des femmes noires. Sa réaction est alors de renommer les glandes gynécologiques. Son
slogan que 'on retrouve sur son site internet est « le pouvoir de nommer » (the power of naming).
On retrouve par ailleurs, sur une des pages du site, la citation d’Adrienne Rich (« Dans un monde
ou le langage et la nomination des choses sont pouvoir, le silence est oppression et violence »**).

Rebaptiser, c’est se réapproprier. Klau Kinki veut sortir du discours de la médecine, discours

hégémonique et normatif :

«La proposition est simple : renommer 2 glandes trés importantes pour notre sexualité,
notre santé urinaire, comme pour tout l'organisme dans son ensemble. Le discours
hégémonique médical leur retire cette importance, les taxant de glandes auxiliaires [...]. Le
sexisme dans la rhétorique médico-anatomique ne pense qu’en termes de miroir, de symétrie,
d*“alignement” des organes sur ceux du corps hégémonique, le corps masculin. Et que dire
de la nomination de ces glandes, de la part de médecins qui se prennent pour des colons, qui
désignant du doigt posent alors leurs noms ici, dans le corps d’autrui. Et bien, cela EST
FINL Je réclame mon corps, je réclame mon droit 2 renommer mes tissus intérieurs, surtout

s’ils sont intimement liés 2 mon plaisir et ma jouissance sexuelle??. »

27 Klan Kinki: South American bitch, cyborg-witch, tinker, backer of bodies and machines, gynepunk, noisex, technical
contortionist, protofakir. Collectif Gynepunk, « \The Anarcha Lucy & Betsey Squirting tour// » [billet internet,
23/09/2015, consulté le 14/02/2017], Anarcha GLAND [page publique, juillet 2013], Tumblr, URL :
http:/ /anarchagland.tumblr.com/post/129700058065/the-anarcha-lucy-betsey-squirting-tour-25-26.

28 En espagnol sur le site : En un mundo donde el lenguaje y el nombrar las cosas son poder... el silencio es opresin y
violencia. Gynepunk, « Anarcha, Lucy Betsey y otras chicas del montin» [page internet, 2013, consultée le
14/02/2017), Glandula de Anarcha — the Power of Naming [site internet, 2013], URL :
http://anarchagland.hotglue.me/Panarcha_lucy_betsey. Citation originale: In a world where langnage and naming are
power, silence is oppression, is violence. Adrienne Rich, On Lies, Secrets and Silence. Selected Prose, 1966-1978, ap. cit., p. 204.

29 La propuesta es sencilla, renombrar 2 glandulas muy importantes para nuestra sexualidad, la salud nrinaria, tanto como para
todo el organismo, en clave integral. El discurso hegemdnico médico les resta importancia, tildandolas de glaindulas anxiliares |...]
E/ sexismo en la retdrica medico-anatmica solo piensa en estos términos, en espejo, costilla, en "homologar” drganos al cuerpo
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Klau Kinki renomme les glandes de I'appareil génital féminin par le nom de celles que 'on a
torturées pour les découvrir, plutot que par le nom du médecin qui les a découvertes. La glande de
Skene s’appelle désormais Anarcha et les glandes de Bartholin permettant la lubrification s’appellent
Lucy et Betsy. Les trois noms sont ceux de trois patientes mortes des suites de plusieurs opérations
gynécologiques et chirurgicales expérimentales. Il est intéressant de relever qu’elle parle de ces
gynécologues comme des « colons » du corps de la femme, colons a double titre : parce qu’ils ont
torturé des femmes noires (Anarcha, Lucy et Betsy étaient trois esclaves africaines) et parce qu’ils
ont pris possession de corps qui leur étaient totalement étrangers en apposant leurs noms sur des
fragments de ces corps, fragments jugés selon leurs propres criteres d’homme blanc colonisateur.
De nouveau, le corps-territoire permet de mettre en relief ce qui se joue politiquement a fleur de
peau, de mettre en relief les rapports de pouvoir qui contrélent les corps.

Dans le but de faire évoluer les représentations anatomiques, Klau Kinki renomme les glandes
de la sexualité féminine. Emilie Jouvet lance quant a elle sur internet, en avril 2015, un appel a

" ». 1l ’agit de lutter contre cette étonnante manie d’oublier de représenter le

une « clito guérilla
clitoris sur les schémas anatomiques, notamment dans les schémas pour enfants et les manuels
scolaires. Les personnes participantes sont invitées a redessiner les schémas anatomiques qu’ils
trouvent et a poster une photographie du croquis sur la page Facebook. C’est un moyen de lutte
contre I'exercice du pharmacopornopouvoir de Paul B. Preciado. Les schémas anatomiques ne
représentent en effet que les organes de la sexualité reproductrice : le vagin, I'utérus, les ovaires.
Mais tout ce qui a trait a la sexualité non reproductrice, et donc au plaisir, est occulté : absence
des trois glandes Anarcha, Lucy, Betsy et du clitoris. §’il est indiqué, il est figuré comme une téte
d’épingle. L’organe entier avec ses ramifications internes n’est pas représenté.

Klau Kinki, en insistant sur la représentation de la glande d’Anarcha (glande de Skene), la fait
connaitre et fait connaitre son fonctionnement. Cela contribue a sortir I’éjaculation vaginale des
tabous et fantasmes qui entourent, la glande de skene jouant un réle important dans I’éjaculation
vaginale. Diana J. Torres, aka Diana Pornoterrorista, s’'emploie également a démystifier 'éjaculation
vaginale. Diana Pornoterrorista est auteure et performeuse, activiste féministe post-porn espagnole.
Elle explique lors d’ateliers collectifs le fonctionnement de I’éjaculation vaginale, fait le tour de la
littérature existante sur le sujet et des idées recues véhiculées, pour expliquer comment déclencher
cette éjaculation. La encore, il s’agit de déterritorialiser le corps et lui faire contredire les discours
hégémoniques. Il s’agit de démystifier les savoirs par la pratique démonstrative. Clest une

réappropriation du territoire corporel. Au-dela de ces ateliers, Diana J. Torres réalise des

begemdnico, el masculino. Y qué decir del nombramiento nominal de estas glandulas por parte de médicos que se creen colon,
apuntan con el dedo y van plantando sus nombres abi, en el cuerpo ajeno. Pues esto SE_ACABO. Reclamo mi cuerpo, reclamo mi
derecho a re-nombrar mis tejidos interiores, sobre todo si estan intimamente relacionados a mi placer y disfrute sexnal. Gynepunk,
« Glands » [page internet, 2013, consultée le 14/02/2017), Glandnla de Anarcha — the Power of Naming [site internet,
2013], URL : http://anarchagland.hotglue.me/?glandulas.

30 Cf. le profil Facebook d’Emilie Jouvet et I’album photographique éponyme. Emilie Jouvet, « Clito guérilla »
[album photographique en ligne, 8/04/2015, consulté le 14/02/2017|, Emilie Jouvet [profil en ligne, 2010],
Facebook, URL : https://www.Facebook.com/emilie.jouvet.9/media_set?set=a.10206568364636164&type=3.
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performances artistiques post-porn. L'une delles s’intitule Squirting Fontana™'. 1a performance est

réalisée en 2009 a Venise, en ’honneur du mariage entre le couple formé par Annie Sprinkle et
d’Elizabeth Stephens et la mer (Blue Wedding fo the Sea). Annie Sprinkle et Elizabeth Stephens ont
uni leur couple a la mer selon les principes écosexuels, 'écosexualité établissant un rapport érotique
avec le monde. Selon ces principes, aimer la terre, au sens érotique du terme, apporte son respect,
sa prise en considération et un autre rapport a 'environnement de manicre générale. Il ne s’agit
alors pas d’'un mythe du retour a la nature. 11 s’agit d’établir une relation de respect mutuel entre
I’humain et Penvironnement, de la méme facon que Donna Haraway résout les binarités par la
figure du cyborg. En 'honneur de ce mariage avec la mer, Diana J. Torres performe Squirting
Fontana : Les mariées sont en bleu, couleur de la mer. Torres s’est peint le corps de bleu, et s’est
introduit de I’eau colorée de cette méme couleur dans 'anus. Accroupie sur une table, elle fait jaillir
cette eau sur un air de tango faisant référence a de 'eau. Une fois I'eau expulsée, elle sort de son
vagin ce qui semble étre un long voile de mariée. Rien n’est anodin ici : rejouer ainsi le mariage, sans
que des éléments matériels ou patrimoniaux soient en jeu, c’est déja une déterritorialisation du
mariage hétéronormé qui agence la possession du corps de autre et de son patrimoine. A linverse,
ict il s’agit de célébrer un engagement de deux personnes au respect d’'une entité, la mer. Cette idée
de respect mutuel envers une tierce entité permet également de critiquer la fidélité associée au
mariage et de repenser la forme du couple. La musique choisie est également une
déterritorialisation : le tango est une danse trés hétéronormée entre un homme et une femme. Ici,
une femme seule performe. Il n’y a pas de domination masculine. Enfin, a I'instar de Keith
Boadwee, Diana J. Torres déterritorialise 'anus : comme lui, elle le met en acte. Elle le fait entrer
dans le domaine de la sexualité et du désir (le mariage des deux artistes implique un désir pour la
mer). Par ailleurs, utiliser son anus et en projeter de I'eau lui permet de parodier le mythe de la
« femme fontaine », une ironie que le titre Squirting Fontana met également en avant. Torres sort ici
I'anus de son association a ’homosexuel. 1l participe, chez Torres, d’une sexualité ou I'anus n’a plus
rien a voir avec le pénis. L’anus se rapproche ici de la zone sans genre dont parle Paul B. Preciado.
Mais il aura fallu le déterritorialiser un peu plus que Keith Boadwee pour en arriver la. I’anus est ici
associé au vagin et a I'éjaculation vaginale (en anglais, le sguirting désigne I’éjaculation vaginale). La
facon dont Diana J. Torres sort le voile de son vagin fait alors immédiatement penser a Interior Scroll

302
de Carolee Schneemann

. Rappelons que dans cette performance féministe, Schneemann déroule
une bande de papier de son vagin pour y lire un texte ou le vagin y est une source de connaissance
intérieure. Le vagin y est un symbole et un site de pouvoir a partir duquel déterritorialiser le corps
hétéro pour se réapproprier son corps. Diana Torres, dans sa performance, a assimilé ce discours et
ceux d’Annie Sprinkle. A cet égard, il est intéressant de mettre en parallele les procédés de Torres et

303

de Sprinkle : les ateliers d’éjaculation vaginale de Torres™ partagent en effet les mémes enjeux que

301 Diana J. Totres, Squirting Fontana, 4:43, 2009 [mise en ligne : 2014, consultée le 14/02/2017]. I» Diana J. Totres,
« performance » [page internet, 2009, Pornoterrorismo [site internet, 2008], URL :
https://pornoterrorismo.com/mira/video-de-performances/. Volume II, figure 38.

302 Cf.1/1/b) et volume 11, figure 11.
303 Cf. Diana Torres, Coso potens, Tafalla (Espagne), Txalaparta, 2015.
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Public Cervix Announcement d’ Annie Sprinkle. Cette performance de Sprinkle consistait 2 montrer son
col de T'utérus au public, a 'aide d’un spéculum. Le public était invité a regarder et a poser ses
questions. Le titre est un jeu de mots : Le Public service announcement était un message officiel d’intérét
public. Ces messages qui portaient notamment sur la santé participent a la biopolitique. Annie
Sprinkle détourne cet intitulé en Public Cervix: Announcement, le cervix étant le col de 'utérus. Il s’agit
de dénoncer les discours médicaux occultant certaines parties du corps féminin en n’en donnant a
voir qu'une vision partielle. Il s’agit aussi, lorsque les gynécologues auscultent un col de 'utérus de
personnes qui n’ont elles-mémes jamais vu le leur, de montrer ce que c’est. 1l s’agit de démystifier le
vagin, de permettre aux femmes de se 'approprier, d’en faire une zone de connaissance et de le
mettre en lumiere. Clest cette méme logique de déterritorialisation du corps en vue de créer des
savoirs situés et en vue de se réapproprier son corps en le sortant des discours hégémoniques qui

anime les performances et écrits de Klau Kinki et Diana J. Torres.

b) Je est un masque * Le masque comme symbole de déplacement des fronticres et
comme technique d’incarnation

De la déterritorialisation de Deleuze et Guattari, nous retiendrons donc surtout la possibilité
de performer les frontiéres corporelles, pour revendiquer des savoirs situés et lutter contre
I'infériorisation des identités. Cette territorialisation des zones érogenes, des pratiques et des
genres pose la question des cartographies corporelles, des territoires corporels. La frontiere est
alors un outil d’analyse des pratiques queers et du déplacement des normes qu’elles operent.

Le corps est un territoire aux frontieres mouvantes. Le masque prend forme, déterritorialise le

visage. Soulevant d’autres enjeux, il permet de penser les pratiques accessoirisées.

Au bal masqué ¢ Le masque comme outil de critique du colonialisme dans I'histoire des arts

Le territoire. La carte. Et son corollaire, la fronti¢re. La frontiere permet de mettre en exergue
les clivages, en premier lieu ceux liés aux origines et aux interactions classe-genre-race. 1l faut
alors sortir du champ frangais et introduire dans la déterritorialisation une frontiére autre que
celle du déplacement des lignes sexuelles et de genre. Le livre Géo-esthétique, issu d’une exposition
éponyme organisée en 2012 au parc Saint-Léger et s’intéressant aux artistes contemporain-es

travaillants sur la cartographie, fait remarquer que :
«la carte représente et en méme temps produit le monde304 ».
La carte peut, elle aussi, étre performative. Les frontieres changeront a condition d’étre

capables de penser autrement la carte et le monde environnant. Ces fronti¢res peuvent étre aussi

bien géographiques que corporelles. En disant cela, Giovanna Zapperi pense avant tout a des

304 Giovanna Zapperi, « narrations cartographiques », zz Kanuta Quiros et Aliocha Imhoff (dir.), Géo-esthétique,
Dijon, Editions du Parc Saint Léger centre d’art contemporain et Editions B42, p. 30.
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artistes capables de proposer un langage visuel de la carte différent. Dans un autre article de ce

meéme livre, Géo-esthétigues, Pickles, Cobarrubias et Casas Cortes disent que :

«en étendant les capacités du corps humain les cartes operent comme des mécanismes de

pouvoir humain3%> »,

Sila carte produit le monde, la carte est capable de modifier ce méme monde. Penser le corps
comme une carte permet d’en modifier les frontieres, les limites, la capacité d’agir. Lorsque les
frontieres se mélent (plutot que de simplement les déplacer), c’est la notion d’hybridité qui
apparait. C’est également la notion de mestizaje, de métissage pour reprendre le vocabulaire de
Guillermo Gémez-Pefia qui écrit « LA FRONTIERE EST... (Un manifeste) »™". La frontiére est
alors pour lui un lieu fluctuant, de création, de réflexion, d’hybridation. Un lieu en marge qui a

tout a voir avec 'identité et il dit de la frontiere que :

« cela signifie aussi une nouvelle terminologie pour de nouvelles identités et des métiers en

métamorphose constante37 ».

La frontiere donne lieu a de nouveaux possibles, a des identités métissées, qui se politisent et
mettent en exergue la propagande et le nationalisme propres a chacun des cotés de la frontiere.
Pour Guillermo Gémez-Pefia, il s’agit en particulier de la frontiére entre le Mexique et les Etats-
Unis. La frontiere devient un lieu d’action politique, d’action par le corps qui subit ces rapports de
pouvoir. Il est intéressant de brouiller la fronticre, définitionnelle et normative. Il ne faut pas oublier,

ici encore, que derriere ce vocabulaire se cachent des enjeux concrets notamment de migration :

«Les diasporas dissidentes transféministes et transfrontalicres sont affectées par les
dispositifs de controle des fronticres et par la criminalisation des déplacements migratoires
[...] La notion de fronticre a a voir avec le fait que les diasporas transféministes sudaka308
transfrontalicres sont pergues, marquées et situées “de l'autre coté de la ligne”, ou comme

“les autres inconquérables™307. »

Les auteur-es de Transfeminismos rappellent ici que les corps étrangers restent ceux sur lesquels
se construit le corps blanc et ’hégémonie occidentale. Les pratiques queers, en particulier celles
de groupes de queer people of color, font de la frontiere un site de production et de savoirs.
Transféminisme et transfrontalier sont des mots avec un préfixe commun, qui retrouve son sens

premier, d'un mouvement allant « au-dela », d’'un dépassement des catégories de pensées, des

305 John Pickles, Sebastian Cobarrubias et Maribel Casas Cortes, « Le regard cartographique, les nouvelles
cartographies des frontieres, et les responsabilités du cartographe », 7 ibid., p. 38.

306 Guillermo Gémez-Pefia, « A new border » i ibid.., p.71.
07 Guillermo Gémez-Pefia, i ibid., p. 71.

308 Sudaka, ou sudaca, est une désignation péjorative des Latino-Américains. Le mot a été repris par les
personnes latino-américaines elles-mémes pour défendre leurs droits et leur identité.

309 Las didsporas disidentes transfeministas y transfronterizas son afectadas por los dispositivos de control fronterizos y por la
criminalizacion de los desplazamientos migratorios |...] La nocidn de frontera tiene que ver con el hecho de que las didsporas
transfeministas sudakas transfronterizas se perciben marcadas y wubicadas “al otro lado de la linea” o como “Ixs otrxs
conquistables”. Leticia Rojas & Alex Aguirre, 7z Miriam Sola et Elena Utko, Transfeminismos: epistemes, fricciones y
Slujos, op. cit. p. 131.
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frontiéres en tout genre. « Trans- » apparait comme un déplacement de I'identité. C’est en ce sens

que I'on peut citer Paul B. Preciado et avant lui Deleuze et Guattari disant que la cartographie est :

«une authentique pratique révolutionnaire de production de subjectivité, de transformation

esthétique et politique3!0».

Certain-es artistes ont su représenter cette hybridation de la frontiere a méme le corps. On
peut penser a ORLAN et ses séries des seff-hybridations. ORLAN s’est fait connaitre dans les
années 1990 et travaille sur les canons de beauté qui emprisonnent le corps de la femme. Le
travail des Se/f-hybridations consiste en un photomontage de son portrait auquel elle juxtapose par
ordinateur des canons de beauté d’autres civilisations. Elle réalise ainsi plusieurs séries, la
premicre en 1998 ou elle hybride son visage avec les canons de beauté précolombiens. En 2000-
2003 elle fera de méme avec des Self-hybridations africaines, en 2005-2008 se seront des Se/f
hybridations amérindiennes. La juxtaposition sur son visage de femme blanche eurasienne de critéres
de beautés considérés « étrangers » par I'occident permet de montrer la relativité des valeurs
occidentales, des valeurs qui tendent encore et toujours a l'universalisme. La confrontation
dénonce T'idéal occidental et sa domination par I’écrasement des autres criteres. Montrer le
relativisme des valeurs permet, en outre, de faire réfléchir sur les injonctions a la beauté qui
concernent les femmes. Notons que ces hybridations sont faites a partir de critéres idéaux :
ORLAN exagere les traits qu’elle applique a son visage : les fronts sont agrandis, les chevelures et
les levres sont démesurément étirées, car elle travaille a partir d’images idéales, des
représentations symboliques, et non a partir d’'un autre visage réel. Par exemple, pour Se/f
hybridation africaine. Femme Surma avec labret et visage de femme Enro-Stéphanoise avec bigondis™', ORLAN
mélange en les déhiérarchisant des criteres de beautés différents : les plateaux a la levre et aux
oreilles relévent de la culture du peuple Surma vivant dans le sud de I’Ethiopie. Sa peau est noire
(sur cette photographie), tandis que sa coupe de cheveux et les bigoudis sont typiquement
occidentaux. Apparaissent ainsi sur le méme plan d’étrangeté le bigoudi blanc bourgeois
occidental et des caractéristiques associées a Iart dit primitif des peuples d’Afrique, primitivisme
dont le seul mot suffit a traduire la volonté occidentale d’infériorisation. La déhiérarchisation des
canons de beauté, par 'emploi de traits stéréotypés, donne au visage ’ORLAN une sensation
d’étrangeté qui n’est pas sans rappeler 'ethnographie ancienne et ses classifications racistes entre

les peuples. ORLAN procede ici a une déterritorialisation du visage et selon Deleuze et Guattari :

« certains agencements de pouvoir ont besoin de production de visage3'? ».

Ils ajoutent un peu plus loin dans le texte que :

«le racisme procéde par détermination des écarts de déviance, en fonction du visage Homme
blanc qui prétend intégrer dans des ondes de plus en plus excentriques et retardées les traits

qui ne sont pas conformes, tantot pour les tolérer a telle place et dans telle condition, dans

310 Paul B. Preciado, 7z Kanuta Quiros et Aliocha Imhoff (dir.), Géo-esthétigue, op. cit., p. 102.

31 ORLAN, Self-hybridation africaine. Femme Surma avec labret et visage de femme Euro-Stéphanoise avec bigondis, 2002,
Volume 11, figure 39.

312 Gilles Deleuze et Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2 : Mille plateanx, op. cit., p. 215.
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tel ghetto, tantét pour les effacer sur le mur qui ne supporte jamais Ialtérité (c’est un juif,

C’est un arabe, c’est un negre, c’est un fou...etc.)313 ».

La déterritorialisation du visage opérée par ORLAN débouche donc sur une hybridation des
frontieres du visage, symbolisées ici par les normes de beautés. Le visage ainsi déterritorialisé
s’apparente a un masque, ce qui est d’autant plus visible dans la série Défiguration-Refiguration. Self-
hybridation précolombienne ou le visage ne ressemble plus tant a de la chair qu’a un masque en bois.
ORLAN ne travaille pas avec des images de corps réels. Elle joue depuis sa position européenne
avec I'imaginaire raciste produit par I'occident. Elle apparente son visage a un masque pour
critiquer les représentations occidentales qui se construisent en faveur de la domination
occidentale blanche. Les enjeux restent les mémes, il s’agit de rejouer les pouvoirs a 'ceuvre sur
les corps. Des lors, comment le masque pose-t-il la question de I'intersectionnalité ?

Le masque traverse évidemment les civilisations, il est objet d’initiations et de métamorphoses
de soi. En histoire des arts, le masque est régulicrement représenté. Nous nous arréterons ici sur
son usage par les avant-gardes. Au XXe siecle, avec l'arrivée du cubisme de Braque et Picasso, les
artistes découvrent les collections des musées ethnographiques. Ils s’inspirent des collections
égyptiennes, assyriennes, polynésiennes, africaines. Les masques et les fétiches renouvellent la
création des avant-gardes, C’est un répertoire d’image et un imaginaire qui donne naissance au
primitivisme, c’est-a-dire la célébration par des artistes de I'avant-garde occidentale de formes
d’art non-occidentales. L’orientalisme, fantasme occidental, a marqué le XIXe siccle pictural. Au
XXe, «I'art negre » connait son age d’or et le primitivisme artistique est une réaction occidentale
au néoclassicisme qui s’inspire encore et toujours du style gréco-romain. Le primitivisme apporte
un renouveau des formes qui marquera durablement la sculpture. Il apporte aussi son lot de
préjugés coloniaux. Les masques africains permettent aux cubistes de développer les formes
anguleuses, des traits bruts, des aplats. Les Demoiselles d’Avignon’* peintes par Picasso scandalisent
par leur mélange d’érotisme de bordel et le style dit primitif. Les figures s’apparentent a des
masques africains, particuliecrement ceux des deux personnages les plus a droite, dont le nez et les
yeux semblent avoir été directement prélevés sur un masque en bois. D’autres ceuvres, comme Le
Baiser (1905) de Constantin Brancusi ou deux personnages taillés dans un méme bloc carré
s’enlacent dans une parfaite planéité des formes et ou le dessin de leurs mains et de leurs visages
est a peine gravé, se rapprochent également de ce « primitivisme ». Le masque fétiche s’apparente
a la recherche d’un nouvel idéal qui serait a trouver chez les peuples non occidentaux. L’histoire

des arts, encore aujourd’hui dans les manuels, décrit ces ceuvres comme une recherche de :

«la pureté expressive des ceuvres primitives3!> ».
Une pureté expressive qui n’est évidemment mesurée qu’a laune des criteres blancs
occidentaux. Dominique Jarrasse décrit trés bien cette tendance de I’histoire des arts et met ces

préjugés a distance :

313 Tbid., p. 218.
314 Pablo Picasso, Les Demoiselles d’Avignon, 1907. Volume 11, figure 40.
315 Philippe Dagen et Frangoise Hamon, Histoire de l'art, époque contemporaine, Paris, Flammarion, 2007 [1995], p. 294.
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« Le gobinisme, que I'on peut définir comme croyance dans le role primordial joué par le
“sang noir” dans I’éveil de I'imagination et de la créativité artistique des peuples “supérieurs”,
ne continuerait-il pas d’opérer, non seulement dans I'exaltation du primitivisme ou de Iart

négre”, mais dans les abus actuels de la notion de métissage 2316, »

Le «métissage » ne sert alors qu’a réaffirmer la supériorité occidentale, qui n’assimile pas
vraiment les criteres esthétiques autres que les siens. L’'importance encore aujourd’hui vouée a ces

ceuvres de avant-garde occidentale est :

«une attestation de la persistance des modes de pensée biologisants et essentialistes.
Précisons, apres Jean Laude, que I'art negre n’est pas Iart africain, qu’il n’existe pas plus que
I*“art juif” pris comme catégorie essentialiste a fondement biologique... et que le “sang noir”

n’existe pas plus que “I'art negre”317 ».

Ainsi les masques apparaissent au travers de 'avant-garde. Il nous incombe de lire aujourd’hui
ces ceuvres a la lumiere de la critique décoloniale, que nous pouvons croiser avec les gueer studies.
« L’idéal primitif » que ces masques véhiculent n’est pas toujours synonyme d’éden. Il est aussi,
toujours dans 'imaginaire raciste occidental, synonyme de sauvagerie et de sexualité animale.
Sandra L. Gilman, dans un article intitulé « Black bodies, white bodies : toward an iconography of female
sexcuality in late nineteenth-century art, medicine and literatnre’™® », démontre comment, notamment au
travers d’Ohympia (1863) d’Edouard Manet, les femmes noires et prostituées étaient reléguées a

une méme catégorie de déviantes sexuelles :

« Au cours du XVIlle siécle, la sexualité noire, tant celle des hommes que celle des femmes,

devient une icone de la déviance sexuelle3!9. »

C’est une caractéristique que I'on retrouve dans plusieurs ceuvres des avant-gardes, notamment
celles d’Emil Nolde (1867 - 1956). Celui-ci fait partie de Die Briicke (Le Pont), un mouvement se
rapprochant de lexpressionnisme allemand, fondé en 1905 a Dresde par quatre étudiants
(Kirchner, Bleyl, Heckel et Schmidt-Rottluff). Die Briicke entend aller vers 'avenir et oscille entre
hédonisme du retour a la nature et critique des vices de la société moderne urbaine. Emil Nolde
participera brievement a ce groupe. En 1913-1914, il visite le pacifique sud dans cet idéal colonial
de retour aux origines. En 1911, Emil Nolde peint Nature morte anx mmquefazo . Tres coloré, avec
beaucoup d’épaisseur et de forts aplats, le tableau représente cinq masques pendus. Le trait est
assez violent, une impression que renforcent les couleurs. Les rouges et jaunes relevés de noir des

masques contrastent avec le fond bleu/vert sombre, donnant une sensation d’inquiétude. Les

316 Dominique Jarrassé, « Trois gouttes d’art negre. Gobinisme et métissage en histoire de I’art » [article en ligne,
juillet 2009, consulté le 17/02/2017), Actes du collogue international Histoire de I'art et anthropologie, coédition en ligne
INHA/musée du Quai Branly, iz Musée du quai Branly, « Histoire de I’art et anthropologie — du religieux et du
rite 2 Peeuvre » [page internet, 2009], Les actes de colloques [site internet, 2009], URL : http://actesbranly.revues.org/96.

317 1bid.
318 Sander L. Gilman, 7z Amelia Jones, The Feminism and Visual Culture Reader, op. cit., pp. 136-150.

319 By the eighteen century, the sexuality of the black, both male and female, become an icon for deviant sexuality. Ibid., p. 139.

320 Emil Nolde, Nature morte aux masques, 1911. Volume 11, figure 41.
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masques eux-mémes figurent des visages déformés et simiesques, des bouches tordues et cheveux
hirsutes. La symétrie du visage n’est pas respectée, autant de caractéristiques renforcant le
sentiment d’inqui¢tude de qui regarde. Le masque symbolise ici cet autre inappropriable, servant
de repoussoir sur lequel construire I'identité blanche occidentale.

Cette représentation du masque entre vice et naiveté correspond a la perception coloniale du
masque et, avec lui, du « sauvage » qui I'a fabriqué. Cette perception traverse les créations des
avant-gardes du XXe siccle en renforcant au passage la conception binaire du « moi » opposé a
un « autre » qui permet de se différencier et s’affirmer. Dans les années 1980, I'arrivée des études
postcoloniales permet de repenser les identités des anciens pays colonisés et elles s’inscrivent
dans une démarche critique qui met en avant les rapports de domination issus de la colonisation
et la persistance d’héritages du colonialisme dans les sociétés actuelles. Les études postcoloniales
permettent une relecture critique d’ceuvres comme celles d’Emil Nolde, ainsi qu’une relecture de
certains mouvements de I’histoire des arts comme l'orientalisme ou le primitivisme. Certain-es
artistes s’engagent plus directement, au travers de leurs ceuvres, dans la critique décoloniale. Dans
ces ceuvres, la critique décoloniale croise I'analyse des pouvoirs de Foucault et pense les
croisements entre classe, race, genre, mondialisation. La notion de fronticre permet d’étudier
cette convergence. La frontiere, que celle-ci soit une frontiere géographique matérielle ou qu’elle
soit une frontiere plus imagée comme celle entre les genres, est directement travaillée par des
artistes qui réfléchissent sur la position transfrontaliere.

En 1987, Glotia Anzaldaa publie Borderlands/1.a Frontera : The New Mestiza. 1. utilisation des le
titre du « spanglish », langue de la fronti¢re entre le Mexique et les Etats-Unis, donne le ton. Le
livre rassemble divers textes, proses et poemes, problématisant la notion de frontiere invisible
entre Amériques du Sud/du Nord, homme/femme, homosexuel/hétérosexuel et pense au-dela
de ces binarismes une identité de la frontiere, un métissage. Le livre, semi-autobiographique,
retrace son identité de lesbienne activiste chicana (elle est née aux Ftats-Unis de parents
mexicains). Les textes d’Anzaldda sont d’une grande importance pour les études décoloniales et
I'identité chicana. Le développement d’un activisme de la fronti¢re et l'utilisation politique du
spanglish chez Anzaldua ont largement inspiré Guillermo Gémez-Pefa. Cet artiste activiste dit de

son travail qu’il :

«a contribué au débat sur la diversité culturelle et de genre, sur la culture de la frontiére et les

relations Btats-Unis/ Mexique32! ».

Ses réflexions portent sur les identités transfrontalieres et les rapports économico-sociaux qui
se jouent de part et d’autre de la frontiére entre Mexique et Ftats-Unis. e masque est un élément
récurrent des créations de Guillermo Goémez-Pefna. En opposition a son utilisation exotique par
les avant-gardes européennes, le masque est pour lui une revendication. Il est un élément de

I'identité, d’affirmation. Cette utilisation du masque est a 'opposée de son utilisation occidentale,

32U Contributed to the debates on cultural & gender diversity, border culture and US-Mexico relations. La Pocha Nostra, La
Pocha Nostra, /ve art lab [site internet], 2008 [consulté le 14/02/2017], URL :
https:/ /sites.coogle.com/site/lpnprojectmaterials /troupe-bios.
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ou les masques de carnaval servent a dissimuler le visage, a cacher I'identité. Le masque traverse
également les ceuvres du collectif artistique La Pocha Nostra, que Guillermo Gomez-Pefia crée en

1993 a Los Angeles avec Roberto Sifuentes et Nola Mariano. Ce collectif est une :

« contamination croisée : performance activiste et art oppositionnel322 ».

Le masque permet de travailler sur la frontiere. II met en exergue les mécanismes
d’étrangéisation autant qu’il permet la revendication d’un héritage culturel et peut devenir un outil
critique de I'analyse des rapports de domination. Ainsi, en 1992, Coco Fusco et Guillermo
Gomez-Pefia performent The Couple in the Cage : Guatianani Odyssey. Two Undiscovered Amerindians
Visit the West™
donnée dans plusieurs villes d’Europe et d’Amérique du Nord entre 1992 et 1994, parfois dans

, 2 Poccasion des 500 ans de la découverte de PAmérique. La performance est
des musées d’histoire naturelle. Les deux artistes habillé-es en stéréotype d’Amérindien-nes étaient
enfermé-es dans une cage et présenté-es au public comme deux « Indiens » n’ayant jamais été en
contact avec la civilisation occidentale et donc telles que découvert-es par Christophe Colomb.
L’ceuvre est bien évidemment une satire des stéréotypes coloniaux et de ceux hérités de la
colonisation. Dans cette cage se trouvent des livres pour enfants qui racontent histoire de
Christophe Colomb et une télévision diffusant des films humoristiques sur «les Indiens ». Il et
elle sont exhibé-es comme dans un cirque, font de fausses pricres et 'ceuvre joue sur la limite
entre le vrai et le faux: certaines personnes pensaient voir de « vrais Indiens », leur apparence
correspond exactement a 'image stéréotypée que on s’en fait. A I'image d’une faille camp, les
deux artistes exagerent démesurément 'image de « 'Indien sauvage » pour la faire s’effondrer sur
elle-méme et amener ainsi a réfléchir sur la facon dont se construisent les discours, dont se
construit 'étrangéisation de l'autre par sa soumission et son infériorisation : il et elle arrivent en
laisse, sont enfermé-es dans une cage, passant ainsi pour dangereux. Les réactions furent violentes

comme en témoigne Guillermo Gomez-Pefia :

«on a performé cette picce a Irvine, qui est connue pour son incroyable xénophobie envers
les Mexicains. On I'a aussi performée a Madrid sur la Place Christophe Colomb, le cceur du
débat sur le Quincentenaire, et plus tard a Londres a Covent Gardens. Les personnes de
couleur étaient exhibées a Covent Gardens et dans bien d’autres endroits d’Europe, du
XVIIe siecle au début du XXe siecle. Dans toutes les villes ou nous avons performé, nous
avons eu un éventail de réactions, de la tendresse absolue et la solidarité — les gens nous
donnaient des présents, des cadeaux, en étant tranquillement avec nous, nous envoyant des
lettres de sympathie — et toutes les variantes jusqu’a des réponses extrémement violentes. A
Londres, un groupe de skinhead néo-nazi a essayé de secouer la cage. A Madrid, des
adolescents malveillants ont essayé de me braler avec des cigarettes tandis que d’autres

essayaient de me donner une bouteille de bicre remplie d’urine. En Espagne, il y avait des

322 Cross-contamination : the performance activism and oppositional art. 1a Pocha Nostra, Gdmez-Peiia’s La Pocha Nostra
[site internet], 2013 [consulté le 14/02/2017], URL : http://www.pochanostra.com/what/.

323 Paula Patricia Heredia Suarez, The Couple in the Cage, 1993. Volume 11, figure 42.
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hommes d’affaires puérils qui nous traitaient comme des singes — en faisant des sons de

gorille et des hurlements racistes d*“Indiens”324 »,

Pour cette performance, leurs visages s’apparentent a des masques : Coco Fusco a le visage
entiecrement maquillé de bleu, tandis que Guillermo Gémez-Pefia a le visage recouvert d’une
fausse peau de 1éopard et porte une coiffe haute dorée. Les deux portent des lunettes de soleil qui
contrastent fortement avec leur déguisement. Les lunettes font office de marqueurs d’une
hybridité entre deux cultures, elles auraient dd empécher toute méprise entre le vrai et le faux. Les
lunettes, comme les accessoires présents dans la cage, énoncaient clairement la fiction de la
performance. Transformer le visage en masque leur permet de correspondre a Iidentité
fantasmée des Indiens. Leur visage est ici un masque politique qui se joue des images normatives
et stéréotypées. Au regard de I'usage des masques africains dans I’histoire des arts, on comprend
qu’il s’agit la d’un jeu ironique de la part des artistes : c’est le faux masque d’un faux Indien, c’est
le masque de I'image fantasmée de l'indien, folklore kitsch qui n’a plus grand-chose a voir avec la
réalité. C’est une parodie d’identité grotesque et la cagoule au motif 1éopard de Guillermo
Gomez-Pefia ressemble plus a celle d’'un catcheur qu’a apparat d’un chef de tribu. Les laisses
avec lesquelles il et elle arrivent pour étre mis en cage, les bracelets en cuir rehaussés de piques en
métal que porte Guillermo Goémez-Pefia, rappellent quant a eux plutdét une mise en sceéne
BDSM®. Cest un symbole ironique, puisque les artistes utilisent des objets liés 2 une sexualité
rejouant les rapports de domination/soumission tout en se trouvant dans une cage comme des
objets, comme les fétiches d’un voyeurisme sans limites. Coco Fusco dira justement a propos de

cette ceuvre quelle travaille :

«la frontiere entre ethnographie et pornographie326 ».

Avec cette ceuvre, les deux artistes tournent en dérision la célébration officielle du
multiculturalisme et de la découverte de I’Amérique, rappelant I'exploitation et la colonisation
subies par les Amérindiens. Le masque participe ici a une critique satyrique, notamment des
discours institutionnels : du fait de la présentation de la performance dans un musée, plusieurs
visiteurs ne remettaient pas en cause I'authenticité de ce qu’ils voyaient. Donnée devant des musées

d’histoire naturelle, cette performance dénongait justement la fagcon dont la science et la culture

324 We performed the piece at Irvine, which is fnown for its incredible xenophobia towards Mexicans. We also performed the piece
in Madrid in Columbns Plaza, the heart of the Quincentennial debate, and later on in London at Covent Gardens. People of color
were exhibited at Covent Gardens and many other places in Enrope, from the 17" century to the early 20" century. In all of the
cities we have performed, there have been a range of responses from absolute tenderness and solidarity — people giving ns presents,
offerings, quietly being with us, sending notes of sympathy — all the way to extremely violent responses. In London, a group of neo-
nazi skinheads tried to shake the cage. In Madrid, mischievous teenagers tried to burn me with cigarettes while some handed me a
beer bottle of urine. There were business men in Spain regressing to their childhood, treating us as if we were monkeys — making
gorilla sonnds or racist “Indian” hoots. 1 think we have touched on a colonial wound in this piece. Anna Johnson, « Coco Fusco
and Guillermo Gdmez-Peiia » [article numérisé en ligne, 1993, extrait du n° 42, pp. 36-39. Mise en ligne 2014,
consulté le 03/08/2017], BOMB magazine [magazine en ligne, 2010], URL :

http://bombmagazine.org/article/ 1599 /coco-fusco-and-guillermo-g-mez-pe-a.

325 Ces détails sont particulierement visibles et révélés dans les loges des deux artistes, que I'on peut voir aux
minutes 26 et 27 du documentaire sur cette performance. Cf Paula Heredia et Coco Fusco, The couple in the cage
[document audiovisuel], Daisy Wright (ed.), 34’077, 1993.

326 The boundary between ethnography and pornography. Anna Johnson, « Coco Fusco and Guillermo Gimez-Peria ». op. cit.
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ont cherché a démontrer I'infériorité de ces peuples. Le masque permet de symboliser cette
déconstruction du savoir/pouvoir se jouant 2 méme le cotps et de symboliser les enjeux de la

construction d’identités de la fronticre.

Bas les masques ¢ Les usages stratégiques du masque pour contester les fronticres
normatives

Le masque peut donc étre un outil de remise en question des frontieres, un outil pour dépasser
les limites : celles de 'art, celles de la morale, comme toutes les normes affectant les corps et les
identités. Le masque théatral peut a ce sujet avoir des usages stratégiques.

Au-dela d’un simple jeu théatral, le masque possede une forte dimension contestatrice. Il fait
partie des carnavals, manifestations culturelles et sociales que l'on peut voir comme une
parenthése dans 'ordre moral. Le masque est 'occasion d’un déguisement en un personnage tiré
du folklore, comme d’un travestissement. Le masque donne la permission de sortir de 'ordre
établi, c’est cette contestation-la que représentait déja James Ensor. Cet artiste belge se rapproche
de 'expressionnisme. Le masque de carnaval est un élément récurrent de ses tableaux. Il peint en
1897 La Mort et les masques”™ : un fond bleu rehaussé de blanc occupe quasiment la moitié du
tableau, en suivant une diagonale. Sur ce fond, qui est un aplat sans perspective, se trouvent deux
petites figures, deux squelettes a la faucille. Elles poursuivent une montgolficre en fuite, la scene
anecdotique laisse supposer que cet arriere-plan figure le ciel. Le premier plan est quant a lui
occupé par sept personnages amassés autour d’un huitieme. Tous portent des masques, sauf le
personnage central qui se compose d’une téte de mort sur un manteau blanc. Ses yeux vides sont
au centre du tableau. Ce personnage de la mort est également le seul a étre de face, les autres
autour de lui sont de trois quarts ou de profil. Il s’échappe du linceul de la mort des volutes
blanches qui se fondent dans I'aplat bleu figurant le ciel. Ces volutes semblent a la fois appartenir
au premier plan et étre les nuages du ciel. C’est une scéne surréaliste, ce que confirme I’absence
de perspective. L’ensemble du tableau est en tons froids, alors méme qu’il présente des éléments
de carnaval: le personnage de la mort tient une chandelle, un autre tient un violon, les
personnages sont inspirés de la commedia dell’arte et on voit au fond le visage de Pierrot
contrastant lui aussi avec d’autres masques torturés et inquiétants. Le contraste est frappant, entre
la joyeuseté véhiculée par le carnaval et la froideur de ce tableau, dont les faucheuses sont peut-
étre encore plus mortuaires que le premier plan. Masques et crane rappellent bien sar la tradition
du carnaval d’Ostende ou les masques permettent une liberté, une contestation. A Parriere-plan,
le masque de la mort et les squelettes donnent une deuxieme lecture qui raccroche le tableau aux
vanités, a un memento mori trés critique vis-a-vis de la liberté encadrée du carnaval. La force
d’Ensor est d’avoir su réutiliser cette symbolique du masque pour en faire un témoin social
critique dans ses tableaux. Par exemple, pour L’Entrée du Christ a Bruxelles (1889), les masques

servent a exacerber le caractére grotesque et absurde d’une Belgique tiraillée par des mouvements

%27 James Ensor, La Mort et les masques, 1897. Volume 11, figure 43.
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politiques contradictoires, un tiraillement que représente le grouillement des masques et des
personnages. Le masque est un élément obsessionnel des ceuvres d’Ensor, ils lui servent a
personnifier ’hypocrisie et a émettre une critique de la société bourgeoise. Les masques ne sont
finalement plus un déguisement, mais le visage révélé de la société.

Mais James Ensor ne fait encore que représenter des masques. Les fétes dadaistes au Cabaret
Voltaire (qui ouvre a Zurich en 1916) sont occasion de fabriquer des masques. Dada choisit la
forme du cabaret pour présenter ses ceuvres. Les cabarets Dada sont des moments de féte et de
représentations théatrales. Le cabaret est une forme alors appréciée en Allemagne, ce qui leur
permet de développer des performances comme les poemes simultanés. En pleine Premicre
Guerre mondiale, Dada cherche la destruction des catégories traditionnelles de I’art, destruction
par absurde dans un occident politiquement fou. Dada est un trait d’humour face a une société
moribonde. Dada est un geste artistique qui se veut proche de la vie, ce qui marque un des débuts
de la performance. Dada sort Pobjet de la représentation pour l'utiliser directement et les faire
entrer dans ce qui peut appartenir a 'art. Des collages sont créés et ce sont les prémices des
ready-mades. Pour ces cabarets, Marcel Janco crée des masques et notamment un Portrait de Tzara
— Masque’™, pour une des soirées du Cabaret Voltaire. Le masque appelle la danse, le mouvement,
et celui-ci sera désordonné, déstructuré, a I'image de Dada. Le masque devient le support d’'un
rapport critique a la création et a la société. Les masques sont confectionnés a partir de bouts de
cartons, journaux, ficelles, qui rappellent a la fois le cubisme et les masques africains. Janco et
Tzara sont amis depuis le Lycée et ce dernier possédait une collection de masques africains dont
certains sont encore visibles au musée Barbier Mueller, Musée d’antiquités a Genéve™. Le
masque possede a nouveau une fonction subversive, de dépassement des normes, de contestation
des regles de l'art et de la société. Le masque vient signifier et révéler I'identité, mais en aucun cas
il ne la dissimule.

Hannah Héch participe également au mouvement Dada. Dans ses ceuvres, le role contestataire
du masque croise des interrogations sur les normes de genre, la place de la femme et la
domination masculine. Hannah Héch se fait connaitre pour ses collages qui font partie des
premiers photomontages et qui sont une critique forte de la politique allemande. Durant la
seconde moitié des années 20, elle commence une série de photomontages intitulée Aus einem
ethnographischen Musenm (Lssu d’un musée ethnographique). Parmi ceux-ci, on trouve Dze Siiffe (La
Donce)™. Cette ceuvre, un collage de diverses découpes en noir et blanc, présente un corps
hybride s’apparentant a celui d’un fétiche. Le corps est anguleux et surmonté d’une énorme téte

issue d’une photographie de masque africain. D’autres éléments sont issus des photographies des

328 Marcel Janco, Portrait de Tzara — Masque, 1919. Volume II, figure 44.

329 Par exemple cette notice sur le site du Musée pour un masque : Musée Barbier-Mueller, « Collections
Afrique — masques aftricains » [page internet, 2010, consultée le 03/08/2017], Musée Barbier-Mueller [site internet,
2001], URL: http://www.barbier-mueller.ch/collections/afrique/masques-africains/article/masque. Egalement
publi¢ dans : Alisa La Gamma, Arts d’Afrigue et d’Océanie. Fleurons du musée Barbier-Mueller, Paris, Musée Barbier-
Mueller & Hazan, 2007, p. 193.

30 Hannah Héch, Die Siffe, 1926. Volume 11, figure 45.
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collections ethnographiques de 'époque™. Si le corps et la téte sont de face, les jambes sont de
profil, laissant apparente la technique du collage. Cet éclatement de la figure demeure une
préoccupation contemporaine. Les photographies en noir et blanc sont collées sur un fond aux
couleurs chaudes, orange et rouges, un fond abstrait contrastant avec la figure. La frontalité du
visage laisse apparaitre des traits semblables a ceux d’un visage sculpté. D’autres éléments,
comme la bouche et les jambes, proviennent manifestement des magazines contemporains
d’Hannah Hoch. Comme pour toute cette série, on assiste donc ici a un réagencement entre des
fragments issus des collections ethnographiques et le corps de la femme. Ce sont des identités
subissant le pouvoir blanc, patriarcal, qui sont ici présentées pour former un nouvel étre hybride
et humanoide. Ainsi le visage est un masque africain, le torse marque également cette époque des
colonies, tandis que les jambes, la bouche maquillée et les yeux correspondent aux injonctions
normatives telles qu’elles apparaissent dans les magazines avec lesquels travaille Hannah Héch,
ces injonctions esthétiques auxquelles devrait se plier la femme moderne. Est-ce comme pour
ORLAN une critique des canons de beauté occidentaux? Une critique de I'imbrication des
rapports de pouvoir entre oppressions de genre et racisme? Clest en tout cas notre lecture
contemporaine qui peut voir dans cette ceuvre une contestation des rapports de pouvoir et des
injonctions normatives. Rappelons que le dadaisme dont fait partie Hannah Héch crée des
ceuvres a forte dimension politique, notamment en critiquant la montée du nazisme. Il semble
bien y avoir également un questionnement sur le corps de la femme, questionnement qui prend
d’autant plus sens lorsque l'on sait que Hoch était souvent reléguée au statut de « femme de
Raoul Hausmann » ou minorisée en tant que « seule femme Dada™ ». L utilisation du masque en
lieu et place du visage vient d’une part déhiérarchiser les valeurs esthétiques occidentales et les
catégories artistiques, et vient d’autre part questionner les liens entre identité et pouvoir. Pour
Ensor, Janco ou Hoch, le masque est une mise en scene. Il permet d’introduire la contestation.

Le masque est ainsi une mise en scene critique des rapports de pouvoir. Le masque peut étre
simplement figuré. Mais il peut aussi étre directement utilisé comme élément d’une performance.
La mascarade et la performance caractérisent par exemple le travail de Cindy Sherman. Ses
travestissements sont une stratégie de déstabilisation des genres, par la construction d’une
nouvelle identité. Cette fonction du masque et par extension du travestissement est perceptible

dans la série Untitled Film Stills™. Réalisée entre 1977 et 1980, c’est la série de photographies qui la

31 La provenance des images d’Hannah Héch dans cette ceuvre et les références aux cultures non occidentales
ont été largement analysées par : Valentine A. Plisnier, « Le primitivisme dans la photographie : Hannah Héch
— Otlan » [article en ligne, juillet 2009, consulté le 17/02/2017], Actes du collogue international Histoire de art et
anthropologie, coédition en ligne INHA/musée du Quai Branly, /# Musée du quai Branly, « Histoire de lart et
anthropologie — Modeles anthropologiques et nouveaux médias » [page internet, 2009], Les actes de collogues [site
internet, 2009], URL : http://actesbranly.revues.org/307.

332 Soulignons que cela est faux. Il y a eu d’autres femmes dada, Ruth Hemus publie en 2009 un livre intitulé
Dada’s Women chez Yale University Press, pour réhabiliter les femmes au sein du mouvement Dada qui ne sont
pas que des « femmes de ». Présenter Hannah H6ch comme la seule artiste Dada est une preuve de cette
minorisation des femmes et minorisation d’Hannah Héch elle-méme. Cette présentation sous-entend qu’elle n’a
d’intéressant que le fait d’étre une femme.

33 Cindy Sherman, Untitled Film Stills #21,1978. Volume 11, figure 46.
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rendit célebre. Le titre désigne des images de tournages, des extraits de pellicules non encore
titrés, une photographie de tournage sans titre. Cindy Sherman en interprete les hypothétiques
personnages de films policiers, hollywoodiens, ou encore de série Z. Elle reprend ainsi les codes
de la cinématographie pour des performances dont sont issues les photographies des Untitled Filn
Stills. La démultiplication des personnages, au-dela de démontrer les possibilités de la fluidité des
identités, est une remise en cause de lauthenticité du sujet, authenticité construite sur
I’essentialisation des identités de genre. Cindy Sherman se met en scéne, s’auto-énonce, sous des
visages toujours différents, pour évoquer I'instabilité assignée au genre féminin. Il ne s’agit pas
d’une autobiographie, mais bien de la remise en question du genre féminin par la démultiplication
des personnages. On peut ainsi dire que Cindy Sherman performe une sortie d’elle-méme, elle
énonce différents sujets féminins pour en montrer toute la pluralité. Mais 'image ne s’arréte pas a
un jeu d’actrice et elle introduit une distanciation : les images en noir et blanc, les vétements et
coupes de cheveux démodés et le maquillage inusité induisent la nostalgie d’un vieux film dont on
se souviendrait par bribes. Cependant les images restent froides, figées, et on ne peut s’y perdre.
Les regards inquiets, souvent fuyants, évoquent une action en hors-champ : ce qui se passe, se
passe hors de I'image. Le suspens inquiétant ne vient alors pas tant de I'univers du film policier
que de cette mise en scene glacée, trop pour étre vivante. C’est tout a fait logique, puisqu’il s’agit
d’une mascarade : ce qui se révele hors de I'image, c’est bien cette tromperie des normes de genre.
L’image n’est qu’une scene de série B, un masque de féminité. Le sujet se démultiplie au travers
des Untitled Film Stills, car il ne possede aucune vérité intérieure. La performance de la féminité en

dénonce les mécanismes :

«Il y a toujours quelque chose de faux, quelque chose de trompeur, dans une image qui
surligne son artifice : du mobilier ou un accessoire semble hors de propos, ou est légerement

trop excentrique®*. »

La mascarade ne désigne pas le masque en lui-méme, mais le fait de porter un masque. Le
masque et le travestissement prennent leur dimension critique en se révélant étre des copies,
des citations et des parodies des genres. On retrouve ici cette logique de la faille camsp.

Nous pouvons reprendre 'exemple de Vera Icon pour comprendre en quoi la mascarade
des genres permet de déplacer les frontieres de la normativité. Nous avons vu la dimension
camp et la faille parodique de Vera Icon™, nous pouvons a présent nous concentrer sur la

mascarade en tant que pratique queer.

334 There is always something wrong, something off, about the picture that highlights ifs artifice: a furnishing or accessory seems ont
of place, or is slightly too eccentric. Jennifer Blessing, Rrose is a Rrose is a Rrose — Gender Performance in Photography, cat.
expo., New York, Solomon R. Guggenheim Museum (17 janvier au 27 avril 1997), New York, Guggenheim
Museum Publications, 1997, p. 81.

35 Cf 1/1/¢) et volume 11, figures 26, 27a et 27b.
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Un masque incarné ¢ Le masque comme technique d’incarnation du sujet non linéaire

Pour rappel, Vera Icon est née en 2012, des mains d’'une performance de T'artiste David
Trullo. Vera Icon est un personnage autonome dans la carriere de David Trullo, une conseillere
en art et star du monde de D'art sur le retour. II est alors intéressant de réétudier les éléments de
cette performance sous I’angle de la mascarade. Vera Icon signifie « image vraie », tandis que son
visage est fardé au point de s’apparenter a un masque. Ce masque a pour fonction de révéler

I'identité de Vera Icon. Celle-ci semble ainsi faire écho aux propos de Ru Paul :

«on est né nu et le reste n’est que travestissement336 ».

Vera Icon, par son travestissement, s’énonce comme une vérité. Vera Icon déconstruit
'association vérité/nudité et son contraire mensonge/travestissement. La nudité n’est synonyme
de vérité que dans un systeme qui essentialise le corps et dans lequel la nudité représente un éden
passé, biblique, duquel ’homme a été chassé. Si le genre est une construction sociale, si toute
personne performe son genre, alors lidentité est en effet un travestissement. Vera Icon
revendique un corps mascarade, plutét quune réalité biologique. Lorsque, pendant la
performance, lartiste se recouvre le visage de maquillage blanc, il commence le travestissement.
C’est le début de son énonciation. Rappelons aussi que pour achever la performance, Vera Icon
trempe un torchon blanc dans ’eau et se 'applique sur le visage. En le retirant, le masque/visage
s’est imprimé dessus. Ce dernier geste peut faire référence a une décollation, mais on peut surtout
le voir comme un exemple de déterritorialisation du visage : en effet, le maquillage vient sortir
artiste de son identité d’homme cisgenre, blanc et hétéronormé. Cette impression du visage fait
entrer Vera Icon dans un espace de construction de soi en tant que sujet, un espace de résistance
a ’hétéronormativité. Vera Icon se revendique en effet non comme femme mais comme, selon le
gout de chacun-e, drag queen ou travesti. Le visage devient un masque venant donner du sens,
construire des significations. La bouche drag queen est en particulier un espace de
déterritorialisation. Elle est toujours soulignée a 'exces et se préte a une gestuelle de Pexagération
et de Pexubérance : sons aigus, articulation trop appuyée qui marque une sortie de la masculinité
hégémonique. Au travers de cette mascarade, C’est une identité queer qui se construit. On peut
relier cette performance aux mots de Carole-Anne Tyler, qui dans son article « Death Maskes »

qualifie les photographies de personnes queers d’ :

«images d’un autre milieu ou d’un autre monde, un passé ou un futur alternatif ou les
identités telles que nous les connaissons ont été rendues burlesques, découpées, collées a

nouveau dans d’inhabituelles combinaisons parfois grotesques et effrayantes, parfois

belles337 ».

36 We're born naked and the rest is drag. Ru Paul in Richard Mémeteau, « Ru Paul : éthique du commérage »,
Miroir/ Miroirs la revue des corps contemporains, n° 2, 2014, p. 101.

337 These pictures of an underworld or another world, an alternative past or future where identities as we know them have been
burlesqued, cut up, and collaged anew in unusnal, sometimes grotesque and frightening, sometimes beantiful combinations. Carole-
Anne Tyler, in Jennifer Blessing, Rrose is a Rrose is a Rrose — Gender Performance in Photography, op. cit., p. 121.
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C’est de cela que témoigne Vera Icon.

Vera Icon, en imprimant son masque sur un tissu, réalise un autoportrait. Elle fait du masque
un visage, tout comme le visage est devenu masque. Ainsi le masque n’est pas qu'une extériorité.
Tout au contraire, il s’imprime a méme la chair, il s’incarne. La mascarade en effet n’est pas une
superficialité, une extériorité ou un mensonge. Judith Butler, dans la préface de 1999 a une
réédition de Trouble dans le genre, releve ce reproche qui lui a été fait, de penser lidentité et
Pexpression de genre uniquement comme une extériorité, dans la négation de toute vérité

intérieure. Elle s’explique sur ce point :

« Ce que nous voyons dans le genre comme une essence intérieure est fabriqué a travers une
série ininterrompue d’actes [...] Ce que nous pensons étre une propriété “interne” a nous-
mémes doit étre mis sur le compte de ce que nous attendons et produisons a travers certains

actes corporels338 ».

Un peu plus loin, elle ajoute que ce que 'on appelle intériorité n’est en fait que le résultat d’un
processus d’intériorisations de choses qui nous sont extérieures™’. Ce débat intériorité/extériorité
nait aussi de la confusion entre performance et performativité : si le genre est une extériorité, s’il
est performatif, cela ne signifie pas que nous le portons et I'enlevons comme un vétement.
Encore une fois : le genre d’un individu n’est pas un acte unique, mais un ensemble de gestes
codifiés qui bien souvent excedent le sujet. Si les genres sont produits performativement, ce n’est
pas une performance théatrale que 'on endosse comme un réle de comédien. Pourtant, il reste
une construction sociale et il est possible d’agir sur lui, pour intérioriser d’autres gestes, d’autres
codes, et performer un autre genre. Le but est donc de savoir comment Pextériorité du genre se
montre constitutive du sujet en résistance face aux injonctions normatives. Nous pouvons pour
cela prendre Pexemple du drag king. Les performances drag kings oscillent en effet entre
théatralité scénique et travestissement quotidien. La masculinité king est souvent exagérée et
sursignifiée, mais la masculinité cisgenre n’est pas plus vraie que la leur est fausse. La masculinité
cisgenre est tout aussi interprétée que celle des drag kings. Del Lagrace Volcano, pour prendre un
exemple, développe son travail autour des enjeux trans*/queers. Il co-publie avec Jack
Halberstam The Drag King Book™" en 1999. Ce livre photographique sur les drag kings montre
essentiellement des interprétations tres théatrales de la masculinité, interprétations ou souvent le
genre assigné n’est pas caché. Ainsi, Dred BigDaddyMomma, New York City, club Casanova™' présente
un drag king dont la chemise est ouverte sur un soutien-gorge et une poitrine non dissimulée. Les
boucles d’oreilles sont féminines. Cette interprétation de masculinité ne cherche pas a faire croire
a un «sexe biologique », ne cherche pas la cohérence d’un genre. La photographie rappelle
P'univers des contest drag king, ce que vient confirmer le lieu de la prise de vue, le club Casanova,

qui était un lieu de concours drag kings. Si de nombreuses photographies du Drag King Book sont

338 Judith Butler, Trouble dans le genre, le féminisme et la subversion de l'identité, op. cit., p. 36.

39 Cf. ibid., p. 37.

340 Del Lagrace Volcano et Jack Halberstam, The Drag King Book, Londres, Serpent’s tail, 1999.

341 Del Lagrace Volcano, Dred BigDaddyMomma, New York City, club Casanova 1997. Volume 11, figure 47.
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des photographies de soirées et des mises en scene dans 'espace public, on y trouve aussi des
photographies plus intimistes qui s’éloignent de la scéne et de la performance. La photographie
Jobnny & Narcissus (Betlin, 1997) est prise dans une salle de bain, en plan rapproché devant un
miroir. [7/lan (New York City, 1997) est une photographie prise dans un intérieur sur un canapé.
The Drag King Book, considéré dans son ensemble, refléte donc les dimensions a la fois personnelle
et théatrale du drag king, dont les masculinités s’expriment par différents moyens. Clest
¢également cette imbrication, d’une mise en scene théatrale en lien avec une identité personnelle

que montre Chriss Lag dans son documentaire Parole de King /**. Elle dira a ce propos :

«Je suis convaincue quil s’agit dune démarche intime et personnelle de
déconstruction/construction [...] pour donner 2 voir une partie de soi qui n’est pas visible,

une partie de soi qui ne peut s’exprimer dans un autre contexte33 ».

Kriss Lag releve également que certains drag kings s’identifient comme trans*. Cela vient
appuyer le fait que les pratiques drag kings sont diverses, tout aussi scéniques qu’identitaires.
Notons alors qu’il n’y a aucune hiérarchie entre les différentes interprétations drag king. « Passer
pour » est pour les personnes trans* une injonction dont il découle des oppressions. Les pratiques
genderfuck de certains drag kings, ou le genre assigné et le genre exprimé entrent en
contradiction par rapport aux attentes normatives, sont une critique forte de la binarité obligée.

Comme le souligne Maud-Yeuse Thomas :

«l’espace du travestissement reste pourtant cantonné entre privé et public, incarnant le
paradigme binaire et a toujours une fonction de régulation des passing trans par la force;

fonction que conteste le sujet drag politisé dans un espace-temps queerisé3#* ».

La moustache drag king, que 'on peut a présent percevoir comme un masque venant exprimer
une partie de 'identité, cristallise ces allers-retours entre des pratiques drags spectaculaires et des
pratiques drags proches du travestissement relevant du passing. La moustache drag king oscille elle
aussi entre illusion d’un caractére biologique et masque assumé. Elle se place entre la critique
d’'une mascarade essentialisante et lincarnation de Iaccessoire. Le postiche est une
reterritorialisation du corps : le poil interdit du féminin, que 'on doit arracher des aisselles, des
jambes, du sexe, se retrouve collé en plein visage. Souvenons-nous que dés lantiquité, le nu
féminin est idéalisé et ne se représente qu’absolument glabre. Il en est de méme pour le nu
masculin, qui s’autorise quelques poils discrets et stylisés sur le pubis, ou une barbe entretenue s’il
s’agit d’un vieil homme respectable. Autrement, le poil sera synonyme d’animalité, synonyme de
la trivialité des satyres et des monstres poilus comme ceux du Caravage (par exemple Holopherne
345

et Goliath). Les quelques rares représentations sont des étrangetés, comme cette Femme a Barbe

peinte par Ribera en 1631. 11 faut attendre le XIXe siecle pour voir quelques velus scandales : les

342 Chriss Lag, Parole de King ! [documentaire audiovisuel], autoproduit, 1:36:00, 2015.
3% Chriss Lag, « Drag kings en images », Miroir/ Miroirs la revue des corps contemporains, n° 2, 2014, p. 50.
344 Maud-Yeuse Thomas, « Ethnologie du travestissement », gp. ¢it., p. 53.

3% Jose de Ribera, ILa mujer barbuda. 1631. Volume 11, figure 48.
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aisselles de la Liberté guidant le penple PFugene Delacroix™, celles de 'Ohympia I’Edouard Manet™
et enfin bien sir le (presque) naturalisme de Gustave Courbet avec 'Origine du monde’™. 11 faut
attendre les mouvements féministes et le militantisme queer pour que le poil féminin soit
revalorisé. La femme a barbe sera étudiée et représentée par Zoé Léonard et sa série Pin up*" ou
la femme a barbe Jennifer Miller pose nue et lascive, comme une Marilyn glamour, sur un drapé
rouge. Représenter le poil, c’est sortir des attentes hétéronormatives, sortir de la normalisation
des corps. Le poil est stratégique, il est une opposition aux canons de la beauté occidentale, il fait
partie a ce titre des technologies de résistance corporelle. Pour en revenir au drag king, porter le
poil sur le visage est donc tout a la fois un travestissement, une résistance aux normes de la
féminité et une remise en cause de la binarité des genres. Le poil permet une mascarade de la
masculinité, il se greffe sur le visage a la fois comme un masque et comme un slogan ou un
manifeste. Ainsi, Paul B. Preciado dans Testo Yongui décrit en détail, pour retranscrire la
ritualisation qui accompagne cet acte, 'action de se coller de faux poils sur le visage, de fagon a
exprimer un certain pan de lidentité qui accompagne lutilisation de dildos, la prise de
testostérone, en un autoportrait trés personnel d’une expérience trans**”’. De méme, lors des
ateliers drag king, la construction d’une moustache est un temps important qui reléeve de la
transmission de savoirs et du partage de techniques, en vue de réaliser la moustache qui
corresponde le mieux a chaque king. Lorsque Paul B. Preciado interroge «les conditions de

e oeqe . . 51
possibilités de la moustache lesbienne »’

, on ne peut que lui répondre que ces conditions sont
celles de tous les espaces-temps de résistance queer : contest drag king, salle de bain, espaces
autogérés, sont des exemples de ces espaces-temps. La moustache lesbienne fonctionne comme
un masque : elle est a la fois un ajout et le visage lui-méme, elle est une mascarade en ce quelle
appelle une gestuelle, une réinterprétation et une représentation des masculinités hégémoniques.

Cette moustache permet :

«une liberté face au déterminisme biologique, I'essentialisme élitiste et le clivage hétérosexiste

de la différence332 ».

La moustache drag king agit comme un masque symbolisant a la fois des pratiques scéniques
et personnelles, permettant au sujet de se construire, de se représenter et de sortir de la
dialectique conflictuelle performance/performativité. Claude Cahun illustre particulierement bien

les enjeux politiques qui naissent d’une perception des genres en tant que mascarade, en tant que

346 Cf. Volume 11, figure 1.

347 Edouard Manet, Ofympia, 1863. Volume 11, figure 49.

348 Cf. Volume 11, figure 2.

349 Zoe Leonard, Pin up #1 - Jennifer Miller Does Marilyn Monroe, 1995. Volume II, figure 50.
30 Cf. Paul B. Preciado, Testo junkie, op. cit., pp. 17-19.

B as condiciones de posibilidad del bigote lésbico. David Coérdoba ef al., Teoria queer, politicas bolleras, maricas, trans,
mestizas, op. cit., p. 113.

352 Free from biological determinism, elitist essentialism and the heterosexist cleavage of the difference. Sue-Ellen Case, i Fabio
Cleto et al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing Subject: a Reader, op. cit., p. 198.
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masque qui s’incarne. Cela permet de penser le continuum entre pratiques drags et pratiques de

travestissement :

« Malgré la théatralité du terme, la mascarade n’est jamais purement théatrale, elle est toujours

également sociale3>3, »

Cela permet également de penser la capacité du sujet a agir sur les injonctions normatives de la
performativité du genre. Les identités que retranscrit Cahun au travers de ses autoportraits
entrent également en résonnance avec les propos de Joan Riviere dans La Féminité en tant que
Mascarade (1929). Pour Joan Riviere en effet, la féminité est une mascarade. La mascarade, ce sont
ces gestes, attitudes, comportements et qualités qui ne sont pas intrinseques au sujet, mais qui
viennent définir le sujet. Ces actes sont des citations de la norme, ou pour 'imiter avec la volonté
de correspondre au modele idéal, ou pour la dévier, se la réapproprier. La mascarade de Riviere
place le genre féminin du c6té de la dissimulation, de artifice, le féminin servant alors parfois,
pour certaines femmes, a dissimuler leur masculinité. Mais le masque qui s’incarne, s’il releve bien
de la mascarade, peut également révéler plutot que dissimuler. C’est en ce sens que nous pouvons
patler de masque incarné, de masque qui construit et donne a voir Iidentité. Cette idée
correspond particuliecrement a Claude Cahun qui ne cesse de se représenter sous différents

masques et qui déclare a propos de ses multiples identités :

« Sous le masque, un autre masque. Je n’en finirai jamais de soulever tous ces visages3>* ».

Ses performances dépassent parfaitement la question de savoir si le genre releve dune
intériorité ou pas : les masques de Cahun sont une construction qu’elle intériorise. Cette citation
qui assimile le masque au visage apparait sur un photomontage, créé par Marcel Moore et Claude
Cahun. Le photomontage est réalisé a partir des autoportraits de Cahun et est publié¢ dans les
Aveuxc non avenus. Le photornontage355 est tres morcelé, fragmenté, et juxtapose des dimensions
tres différentes. On trouve dans le tiers supérieur des références a la religion : un triangle chrétien
contenant la sainte famille, des poupées russes au ventre laissant paraitre un embryon. On lit
également cette phrase « Otez dieu, il reste dieu », qui semble annoncer le chapitre suivant : « 6tez
dieu, il reste moi’ ». Ce titre renvoie au rejet de la religion par Cahun, qui en fait une critique
acerbe tout au long des Aveux non avenus et qui correspond de fagon plus générale au rejet de la
religion par les surréalistes. Les deux tiers inférieurs de I'image semblent un peu plus propres a
Cahun et Moore, cherchant moins a correspondre aux attentes surréalistes. Un corps allongé de
femme voit ses cing sens pousser en arbre de son corps, en une sorte de « je ne crois que ce que

je vois » face a la religion. Mais au-dela de la religion, les cing sens sont ceux de U'esprit de Cahun,

33 Despite the theatricality of the term, masquerade can never be merely theatrical but is always also social. Pamela Robertson,
in Fabio Cleto ez al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing Subject: a Reader, op. cit., p. 273.

34 Claude Cahun, Aveux non avenus, op. cit., p. 202.

%5 Claude Cahun, 1.0.U, 1929-1930. Volume II, figure 51. Le titre a été attribué par le Los Angeles County
Museum of Art auquel appartient ’ceuvre. Il correspond au titre du chapitre dans lequel le photomontage est
publié.

36 Claude Cahun, Aveux non avenus, op. cit., p. 221.
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de limaginaire surréaliste, ambivalent par rapport a dieu certes, mais non pas cartésien ou
raisonné pour autant : entre dadaisme et surréalisme, René Crevel (surréalistes et ami de Cahun)
n’écrit-il pas Lesprit contre la raison (1928) ? On trouve alors un autre triangle, ou la sainte famille a
été remplacée par trois portraits de Cahun. Ce narcissisme marque également une introspection,
une confrontation des multiples identités de Cahun. Le « ce » qui apparait au centre de I'image
symbolise pour Cahun le rapport au corps et les liens entre le corps et Iidentité. Cahun dit

en effet :

«@E — En vain jessaye de remettre mon corps a sa place (mon corps avec ses
dépendances), de me voir a la troisieme personne. Le je est en moi comme e pris dans

0357 y,

On trouve enfin treize portraits de Cahun se juxtaposant les uns aux autres, pour marquer ses
multiples identités. Cahun y apparait tantot avec un masque, tantot avec du maquillage, ou bien
les yeux sont remplacés par des dessins. Les visages sont des découpes d’autres autoportraits. La
juxtaposition des visages induit le mouvement qu’annonce la phrase écrite a la main autour d’eux
(« Sous le masque, un autre masque. Je n’en finirai jamais de soulever tous ces visages ») : il s’agit
de masques-visages que l'on 6te indéfiniment. Dans le texte, Cahun écrit avec un vocabulaire

rappelant lointainement Monique Wittig :

«me faire un autre vocabulaire, éclaircir le tain du miroir, cligner de I'ceil, me flouer, au
moyen d’un muscle de raccroc tricher avec mon squelette, corriger mes fautes et recopier

mes actes, me diviser pour me vaincre, me multiplier pour m’en imposer3>8 ».

Le masque n’est pas un accessoire, il fait partie de la chair, il est une interface au monde, tout
comme le sont les yeux, le nez, les oreilles, la bouche, la main, poussant telles des ramifications
du ventre de cette femme sans téte au centre de Iimage. Ce photomontage questionne non
seulement les multiples identités de Cahun, mais également la fluidité de ses expressions de genre.
Dans I'angle en bas a droite figure une découpe du visage et du torse de Cahun provenant d’une
autre photographie dite I A in Training, Don’t Kiss Me™. On y voit Dartiste, en costume de
culturiste, la bouche en cceur maquillée et des ceeurs dessinés sur les joues, portant de fausses
alteres démesurées. Sur son vétement, ou de faux tétons sont dessinés en lieu et place des vrais,
apparait Uinscription : « I am in training, don’t kiss me». Cahun penche la téte, ne mimant aucun
effort. Le fond de la photographie est fait de tapis assemblés qui donnent un ton quelque peu
comique a la scene. Claude Cahun joue ici avec les deux genres : d’un c6té est investie une figure
de la virilité, le culturiste, de 'autre ce sont les traits féminins qui sont accentués (coeurs sur les
joues, bouche magquillée, pose...). La phrase sur son torse soustrait Cahun a toute séduction :
Cahun est en pleine construction de soi, au-dela des genres et des codes de la séduction. Le fond

volontairement bricolé, le costume et I'image du culturiste lui-méme font écho a l'univers du

357 Ibid., p. 223.
38 Ibid., p. 222.
%9 Claude Cahun, Autoportrait (I Am in Training, Don’t Kiss Me), vers 1927. Volume 11, figure 52.
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cirque, d’'une mise en scéne de soi. Cette mise en scéne renvoie dans le méme temps a une
profonde construction de I'identité : I am in training peut se traduire par « je suis en entrainement,

en formation ». L’image fait de nouveau écho au texte des Aveux non avenus :

« Brouiller les cartes. Masculin ? Féminin ? Mais ¢a dépend des cas. Neutre est le seul genre

qui me convienne toujours.0 »

La mise en scéne de soi, la représentation de soi, permet a Cahun de s’énoncer et se
construire. C’est une autre forme de performativité qui apparait, ou l'identité advient au moment
ou elle se représente. On comprend que Cahun incarne chacun des masques, comme en

témoignent les photographies, au-dela des frontie¢res du masculin et du féminin.

¢) Prothésez-vous ¢ Ou lart corporel donne naissance au cyborg et ou la
performance s’incarne en 2.0

Nous voyons bien a présent que la mascarade ne se résume pas a une théatralité scénique. Si la
mascarade et le travestissement soulignent les failles du systéme des genres et permettent d’établir
des résistances, ils sont également représentatifs de la dimension accessoirisée et prosthétique du
genre, celui-ci n’étant pas uniquement performatif. Certaines identités queers développent des
fictions corporelles nécessitant des ajouts qui prennent place dans le corps. C’est un corps a la
fois cyborg et post-humain qui apparait. La prothése semble étre un nouveau territoire corporel,
qui permet la encore la construction d’un corps en résistance face aux normes corporelles et de

genre.

C’est accessoire * Le genre prosthétique comme dépassement de la performativité

Patler de la dimension accessoirisée ou prosthétique du genre permet de continuer a analyser
les expressions de genre subversives. Cela permet également d’analyser la fagcon dont certaines
pratiques artistiques permettent de construire des identités alternatives. Une focalisation sur la
dimension accessoirisée des genres permet également de visibiliser des pratiques qui contestent
les normes performatives. En revanche, cela ne signifie pas que les genres se composent comme
une recette de cuisine. Ils ne sont pas non plus un vétement que 'on change a souhait. Mais si,
comme Joan Riviere et Judith Butler, nous pensons que les genres sont une mascarade
lourdement codifiée et conventionnée, de facon a ce que toute réitération de mascarade soit
performative, alors il est également possible de décomposer les éléments de cette mascarade,
pour la dénaturaliser et pour en faire ressortir les mécanismes. Ce processus corporel, Annie
Sprinkle 'aura trés bien démontré. Dans Anatomy of a Pin-Up*', o elle révele un a un les éléments

qui constituent la pin up, elle montre la dimension accessoirisée du genre. Avec humour, Annie

360 Claude Cahun, Aveux non avenus, op. cit., p. 169.

361 Nous avons déja vu comment cette image vient rompre avec les mécanismes de la performativité. Cf. 1/1/b)
et volume II, figure 12.
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Sprinkle dévoile les objets qui composent cette mascarade sexuée et surcodée. Elle empéche ainsi
toute contemplation. De nouveau, cela permet d’introduire une faille dans I'image, une
distanciation brechtienne.

Le genre masculin est également une mascarade d’attributs et d’accessoires. En écho a Annie
Sprinkle, Risk Hazekamp réalise une ceuvre intitulée Anatomy of a Marlboro Man Photo”. Sur cette
photographie, on voit apparaitre au-devant d’un paysage une personne s’apparentant a un jeune
homme. On s’apercoit qu’il s’agit en fait de l'artiste elle-méme, travestie en homme et plus
précisément en Marlboro man, icone publicitaire populaire et emblématique de la masculinité
virile du cow-boy. Tout autour de la photographie, sur un large contour blanc, comme pour
Annie Sprinkle, sont ajoutés de petits blocs de textes semblables a des étiquettes collées. Ceux-ci
décomposent un a un les éléments de I'image sur un ton de nouveau ironique, comme s’il
s’agissait de révéler les trucages de la représentation et de la construction du Marlboro man.
L’artiste ainsi travestie vient usurper I'identité masculine. En dénombrant les éléments nécessaires
a la construction du masculin, elle montre que ce n’est qu’un assemblage d’objets et de postures.
Sur cette photographie, auteure s’énonce en tant que sujet stratégique, elle subvertit et altere les
normes d’usages, autant qu’elle montre la codification des identités. Les étiquettes permettent de
savoir que la posture est inspirée de James Dean, lui-méme symbole d’une masculinité
stéréotypée. James Dean est une idole a laquelle certaines lesbiennes s’identifient pour construire
leur masculinité. C’est un personnage qui permet tant le récit de soi que la construction de

masculinités alternatives. Comme le souligne Sue-Ellen Case :

« I'identification avec des idoles de films fait partie de I'assimilation camp de la culture

dominante363 ».

Réinterpréter James Dean est un moyen de subvertir cette culture dominante, c’est se
réapproprier un masculin codifié pour le détourner. Risk Hazekamp dit également sur une des
étiquettes que : « Je ne fume pas dans la vraie vie. C’est juste une image » (a gauche au niveau de
Pavant-bras : I don’t smoke in real life. It’s just an image). Son discours est celui d’un sujet conscient de
lui-méme et critique face aux normes en place. Le regard direct ainsi que les textes sur le contour
de I'image témoignent de cette ironie qui introduit la critique et la distanciation. De nouveau,
dans cet aveu de non-fumeur c’est la faille, notre croyance en 'image tombe : nous sommes
inclures dans le processus du travestissement, nous savons qu’il s’agit d’'une mascarade, nous en
connaissons tous les accessoires.

On peut également relever I'ironie du titre de ces deux ceuvres, qui patle d’anatomie, alors que
les descriptifs concernent la construction du masculin pour 'une et du féminin pour l'autre. Cela
montre ironiquement ’amalgame sexe/genre. Les deux images insistent ainsi sur le role des

accessoires genrés dans la naturalisation des genres. L’accessoire permet de créer des fictions

362 Risk Hazekamp Anatomy of a Marlboro Man Photo, 2012. Volume II, figure 53.

363 The identification with movie idols is part of the camp assimilation of dominant culture. Sue-Ellen Case, i Fabio Cleto
et al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing Subject: a Reader, op. cit., p. 195.
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corporelles et, dans le méme temps, reléve du fétichisme™. Sprinkle donnait des ateliers pour

apprendre a « se faire » pin up et disait a ce sujet que :

« tout ce qu’il faut, c’est un bon maquillage, un porte-jarretelles, beaucoup de cheveux, des

talons hauts, du style et, le plus important de tout, une bonne lumiere36> ».

Les éléments nécessaires a créer la féminité de la pin up sont donc des accessoires, de la mise
en scene et du style. Le style correspond a la cohésion des normes utilisées : il faut faire croire a la
fiction du genre, il faut que celui-ci semble logique, répétant un méme ensemble de normes, de
codes et de signes. Les citations des normes de genre doivent appartenir au méme registre. Ce
registre peut étre celui de la pin up comme celui de Marlboro man, de la drag queen ou de la
butch. Ces figures permettent ici de s’¢éloigner de la logique binaire du travestissement (on se
travestit soit en homme soit en femme) pour entrer dans une logique de fictions corporelles

indépendantes du sexe :

« La possibilit¢é méme du travestissement constituerait la preuve que le genre n’est que fiction

et performance (au sens théatral et linguistique du terme)300. »

Nous pouvons mettre en parallele ce que Sprinkle dénomme le style et ce que Butler appelle le

vocabulaire de gestes. Pour Sam Bourcier, cette gestuelle genrée est :

«un processus de répétition qu’il est possible de dénaturaliser3¢7 ».

Le style d’Annie Sprinkle en pin up ou de Risk Hazekamp en Marlboro Man, c’est d’étre plus
vrai que nature, tellement plus vrai que le naturel, tellement plus construit que celui-ci, que le
fonctionnement des genres s’en trouve subverti. Le genre, sur ces images, est excessif. Ce
processus de dénaturalisation permet de brouiller les normes de genre. Les accessoires et les
gestuelles peuvent entrer dans une logique d’hybridation des genres ou se juxtaposent des
caractéristiques masculines et féminines. Nous pouvons ici évoquer la piece de théatre Gardenia,
réalisée par Alain Platel et la compagnie C de la B en 2010. La piece raconte T’histoire et la
derniére représentation d’un cabaret transformiste espagnol. Le scénario est inspiré du film
documentaire Yo soy as/ (Sonia Herman Dolz, Pieter van Huystee Films, 2000). La picce se joue
avec une dizaine d’acteurs et une chanteuse, qui ont entre 55 et 65 ans. Les scénes transmettent a
la fois une énergie vitale scénique et la fatigue des corps vieillissants. Alain Platel joue de fagon
importante sur le vétement et le maquillage, reprenant cette idée d’une mascarade de genres
accessoirisés. On voit les acteurs masculins se travestir et changer de genre de multiples fois. La
scene est également celle du cabaret. Les accessoires genrés ne fonctionnent donc pas seuls, ils
vont de pair avec la gestuelle. Alain Platel développe un jeu avec les acteurs, ou la gestuelle entre

parfois en contradiction avec les accessoires, de fagon de nouveau a dénaturaliser le genre et a en

364 Cf. Sam Bourcier, Queer Zones, politique des identités sexuelles et des savoirs, op. cit., p. 40.
365 Annie Sprinkle, iz ibid., p. 48.

36 Jbid., p. 129.

367 Ibid., p. 70.
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. . . . 368 . . , .
brouiller les normes. Ainsi, dans certains passages” , on voit les acteurs interpréter tous les signes
et gestes de la féminité drag queen, en présentant tous les accessoires du masculin. Ces
accessoires masculins sont tellement surcodés qu’ils se rapprochent des masculinités drag kings.
La posture entre ainsi en contradiction avec les accessoires. Ces deux dimensions de la
performance sont utilisées pour subvertir la binarité des genres et les dénaturaliser.

Gestuelles et accessoires démontrent que le genre est une fiction prenant pour terrain le corps.

, o Ry a , - o

I’accessoire n’est cependant pas un élément superflu. Hors de 'espace scénique, envisagé comme
prothese, il permet de créer des corporéités et non des déguisements. La prothése est, autant que
l'accessoire, un élément extérieur ajouté au corps. Mais la prothése fait partie intégrante du corps,
elle est un ajout prenant part aux technologies du corps. En médecine, elle est le remplacement
d’un organe manquant: dent, hanche, prothése auditive pour pallier un sens déficient. En
grammaire, la prothese est 'addition dune lettre ou d’une syllabe a Iinitiale d'un mot. La

prothése marque une évolution, une prolongation, une amplification, une hybridation du corps :

« La corporalité ne saurait se limiter a ce que nous avons ’habitude d’isoler comme un corps.
Notre corps est un ensemble de fronticres mouvantes et dament policées, produites par des
nomes et des technologies de savoir-pouvoir (le normal et 'anormal, le vivant et la mort, le privé

et le public, Porganique/le non organique, ’humain/le non-humain, le propre/I’abject)3¢. »

La prothése est au centre de nombreuses productions queers, qui cherchent a penser le corps
autrement. Elle permet de rejouer les normes corporelles, y compris les normes de genre et
sexuelles. Relevons que selon 'emploi qui en est fait, les prothéses peuvent soit contester, soit
consolider les normes corporelles. La chirurgie esthétique peut permettre de correspondre a un
canon de beauté normatif comme de s’en éloigner. La prothése questionne ainsi a la fois les
pouvoirs de la médecine, de la beauté et de la bioéthique. Nous pouvons alors nous arréter sur la
notion de phallus lesbien afin d’en étudier les représentations artistiques et voir comment la

prothese permet de subvertir les normes corporelles.

Le plastique c’est fantastique * Le phallus lesbien, un outil de subversion de la domination
masculine

On trouve I'idée de phallus lesbien chez Judith Butler, dans Ces corps qui comptent. De la
matérialité et des limites discursives du « sexe » (1993), au chapitre « Le phallus lesbien et I'imaginaire
morphologique ». Le phallus en tant que symbole renvoie directement a la domination masculine,
aux privileges octroyés par le simple fait d’avoir un pénis. La psychanalyse repose sur le symbole
du phallus, ce « signifiant du manque »*"". Si le phallus posséde une fonction différente de celle du

pénis, il reste qu’il est toujours représenté par le pénis. Selon la médecine, la « transsexualité »

368 Alain Platel et Cie C de la B, Gardenia [vidéo en ligne], YouTube, 7:06, 17/09/2010 [consultée le 20/02/2017],
URL : https://voutu.be/MkwqenDW8wQ.

369 Sam Bourcier, Queer Zones, politique des identités sexuelles et des savoirs, op. cit., p. 169.

370 Julia Kristeva, « De Pétrangeté du phallus » [article en ligne, 2011, consulté le 14/01/2015], Kristeva [site
internet, 20006], URL : http://www.kristeva.fr/etrangete-du-phallus.html.
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repose essentiellement sur Iidée d’acquérir ou d’6ter le pénis, comme si tout en dépendait,
toujours dans une logique essentialiste ou les attributs sexuels déterminent le genre. Si le phallus

est un concept, son incarnation reste le pénis de la domination masculine. Comme le dit
Judith Butler :

«laloi [...] requiert la conformité a sa propre notion de “nature” et acquiert sa légitimité par

le biais de la naturalisation des corps sur un mode binaire et asymétrique, et dans lequel le
P Y q q

Phallus, méme s’il n’est absolument pas identique au pénis, fait de celui-ci son instrument

naturalisé et son signe3’! ».

Julia Kristeva souligne quant a elle le lien manque/phallus/pénis en psychanalyse :

« L’investissement du pénis est un investissement de tout ce qui peut manquer et, a partir de
la, de tout manque comme paradigme du signifiable et du signifiant: manque corporel,
sensoriel, etc. ; mais également, dans le champ de la représentation, le phallus devient le
signifiant de la représentation voire de la pensée elle-méme pour autant qu’elle représente ce

qui manque?72. »

Nous pouvons rebondir sur cette citation pour montrer comment le domaine de la
représentation, que cite justement Kristeva, permet de sortir de la logique psychanalytique. Il est
possible de sortir I'identité queer des référents cedipiens pour comprendre I'identité en termes de
représentations et de désirs, d’envies plutot que de manque et surtout de constructions. Les
pratiques queers permettent de laisser de coté la psychanalyse et de s’intéresser aux pratiques
stratégiques de résistance aux genres hégémoniques et de résistance au controle des corps.
I’exemple du phallus lesbien permet la construction d’un corps queer. La série de portraits de
drag kings de Catherine Opie, intitulée Being and Having’”, permet d’illustrer ce propos. Cette série
est une référence ironique a Lacan et a ses écrits sur étre ou avoir le phallus. Judith Butler patle

du phallus lesbien comme d’une :

« transgression morphologique37 ».

Mais elle continue de se placer dans la lignée de Freud et Lacan. Judith Butler entend par la
une construction imaginaire du corps, notamment par I'érotisation de parties du corps autres que
les organes sexuels. Pour Butler, toujours dans la lignée de Freud, les zones érogenes (classiques

ou non) sont la marque de la transférabilité du phallus sur un corps discursif. Ainsi, dire que :

«le phallus est une propriété plastique ou transférable, c’est déstabiliser la distinction entre

étre et avoir le phallus37> ».

31 Judith Butler, Trouble dans le genre, le feminisme et la subversion de l'identité, op. cit., p. 215.
372 Julia Kristeva, « De I’étrangeté du phallus », gp. cit.

373 Catherine Opie, série Being and Having, 1991. Volume 11, figures 54a et 54b.

374 Judith Butler, Ces corps qui comptent, op. cit., p. 99.

375 Ibid., p. 5.
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Les drag kings de Catherine Opie s’emparent de cet univers morphologique. S’appropriant la
masculinité, ils en montrent la construction. Il n’y a pas d’essence masculine et le phallus, lui
aussi, peut étre approprié. Féminité et masculinité ne se jouent plus entre étre ou avoir le phallus.
Les mises en tensions entre sexe et performance de genre annulent cette opposition. Les propos

de Butler complétent bien les ceuvres d’Opie :

« Lorsque le phallus est lesbien il n’est pas un signifiant du pouvoir masculiniste (...) le
phallus (re)produit le spectre du pénis uniquement pour signifier sa disparition (...) ainsi
s’ouvre pour 'anatomie — et pour la différence sexuelle elle-méme — la possibilité de devenir

un site de resignifications proliférantes376. »

Le phallus lesbien rejette les normes sexuelles et de genre. Il permet des pratiques autres et il
permet une réappropriation de la pénétration qui ne renvoie pas au masculin. Il permet donc de
déjouer sexuellement les rapports de pouvoir et de domination. Le phallus lesbien n’a rien a voir
avec un pénis, ou son manque. C’est une position stratégique et un ensemble de pratiques pour
rejeter 'intrusion des normes sur le corps. 11 s’agit donc avant tout de déconstruire la domination
par le plaisir, c’est :

«un développement critique de schémas imaginaires alternatifs permettant la constitution de

nouveaux sites de plaisirs377 ».

On peut cependant reprocher a Butler, dans ses écrits, de ne jamais faire référence aux
pratiques. L’imaginaire morphologique semble rester un fantasme, une projection mentale. Butler
parle de «limites discursives » et quen est-il de la matérialité ? Des corporéités bien tangibles
derriere I'imaginaire ? Car concrétement, si le phallus se matérialise dans le pénis, de quoi est-il
question lorsque 'on patle de phallus lesbien ? Butler insiste sur les qualités du phallus, indiquant

qu’il se définit également par :

« sa plasticité, sa transférabilité et son expropriabilité378 ».

Cette transférabilité permet donc de le déplacer ailleurs que dans le pénis, de lui faire prendre
une autre forme que le pénis. Nous ajouterons que le phallus n’est pas seulement plastique et
transférable, il est aussi malléable et polymorphe. On peut « faire » le phallus. Comme pour le
tétichisme, tout objet peut potentiellement étre investi et réapproprié. Nous ne pensons plus en
termes de manque et de corps réels ou fantasmés, mais en termes d’appropriation et de désir.
Transférer le phallus dans un objet, cela releve de la déterritorialisation des corps dont parlent
Deleuze et Guattari. Cest penser le corps au-dela de lui-méme. Ce n’est plus la question de ce qui
lui manque, mais de jusqu’ou il va. La prothese permet au corps de repousser ses frontieres. Les
godes, ne serait-ce que par leurs formes et couleurs, n’ont rien a voir avec la représentation du

phallus-pénis. I en découle plusieurs remarques. La premiere que nous reléverons est la suivante :

576 Ibid., p. 101.
577 Ibid., p. 102.
578 Ibid., p. 73.
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«les pratiques drags, le cruising ou les pratiques sexuelles comprenant des dildos, ne doivent
pas étre comprises comme la mise a jour de l'aspect construit des positions de genre
hétérosexuelles, mais comme les articulations d’un corps qui posséde ses propres spatialités
et temporalités, rendant possible des formes alternatives de pratiques sociales et de

production de subjectivité37? ».

En effet, les pratiques queers et les corps queers ne relévent pas d’une reproduction de
I’hétéronormativité, mais bien d’une subversion de celle-ci. C’est une question de plaisir par une
construction de soi au-dela des normes imposées au corps. Face a des sextoys, qui sont des
prothéses corporelles de plaisir procurant des alternatives a la sexualité hétéronrmative, nous
n’avons plus qu’un treés lointain souvenir du phallus tant les dildos présentent une déclinaison de
formes n’ayant jamais cherché a imiter un pénis.

On trouve dans le domaine artistique diverses références et explorations du phallus lesbien.
Celui-ci rappelle 'esthétique butch-femme. Non pas dans un qui-fait-I’homme-qui-fait-la-femme,
mais parce que la symbolique du phallus (et sa matérialisation dans le pénis) fait partie des
réinterprétations du masculin par les lesbiennes. Sur ce sujet, June L. Reich écrit « Genderfuck: the
law of the dilds™ ». Elle analyse les dynamiques butch/femme autour du détournement du symbole
phallique par le dildo, qui permet de dénaturaliser la pénétration et la passivité. Elle fait

remarquer que :

«le dildo, en tant qu’accessoire d’égalité, et en tant que simulacre (un objet circulant sans
origine), ébranle de manicre significative le pénis en tant qu’organe stable, dénaturalisant le

corps sans en effacer la matérialité38! ».

Le dildo permet de rejouer les rapports de pouvoir au sein d’un couple, de rejouer le masculin
et le féminin en reléguant ces deux poéles au rang de mascarade. De nouveau, il s’agit d’un jeu
complexe avec la construction de 'identité. Comme le dit Sue-Ellen Case a propos des couples

butch-femme :

« le corps féminin, le regard masculin, et les structures du réalisme ne sont que des sextoys

pour le couple butch-fem382».

C’est-a-dire qu’aucune des deux ne cherche a s’inscrire dans une logique de domination
masculine. Le collectif O.R.G.I.A. travaille également sur cette idée de sexualités dépassant les

binarismes.

319 Acts such as drag, cruising or dildo sex are not to be understood as the uncovering of the constructedness of heterosexual gender
positions, but as articulations of the body that possess their own spatialities and temporalities, and enable alternative forms of social
practice and the production of subjectivity. Katrien Jacobs, Marije Janssen, Matteo Pasquinelli, C/ick me: A netporn
studies reader, Amsterdam, Institute of Network Cultures, 2007, p. 278.

380 June L. Reich, iz Fabio Cleto ez al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing Subject: a Reader, op. cit., pp. 254-265.

B The dildo, as an equal-opportunity accessory, and as a simulacrum (an object circulating without origin), undermines the penis
as meaningfully stable organ, denaturalizing the body without erasing its materiality. Ibid., p. 261.

382 The female body, the male gaze, and the structures of realism are only sextoys for the butch-femme couple. Sue-Ellen Case in
ibid., p. 197.
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O.R.G.ILA est un collectif Espagnol né en 2001, c’est 'acronyme de : Objets Réversibles de
Genre Indéfini et Anormal. Ce collectif crée des vidéos, des objets et autres productions traitant
des sexualités alternatives. O.R.G.LA. travaille sur les masculinités stéréotypiques et sur de
nouvelles représentations de sexualités post-porn et politiques. Dans leurs productions artistiques,

qui incluent des jouets sexuels™, il n’est pas question de phallus. 11 s’agit de considérer :

«le dildo comme un passe-partout déstabilisateur du binarisme de genre384 ».

Le dildo est un moyen de jouer, de déconstruire les genres et d’hybrider les pratiques. L’idée
d’une sexualité genderfuck, permise par la prothese-dildo, fait écho a I'imaginaire morphologique
de Butler.

O.R.G.ILA. n’est pas le seul groupe espagnol a travailler I'univers morphologique du phallus.
Moises Martinez est Pauteur de la série photographique Falosinplastia™ (« phallosanplastie »). 1l y
dénonce ce qu’il appelle le «dogme génital™ », c’est-a-dire Pobligation du recours a la
phalloplastie pour pouvoir changer de papier d’identité. La phalloplastie est une opération de
construction du pénis qui, lorsqu’elle n’est pas librement choisie, renvoie a la domination
masculine et a la naturalisation des genres (pour étre « une homme, un vrai» il faut un pénis,
comme si le sexe déterminait le genre). La médecine, en psychiatrisant les personnes trans* et en
opérant les enfants intersexes, maintient un schéma social binaire ou le pénis domine. C’est pour
dénoncer ces réalités que Moises Martinez, lui-méme militant trans*, illustre en photographies les
possibilités de phallus sans pénis. Ses représentations ouvrent sur des constructions possibles du
corps, comme autant de représentations d’'un pénis déterritorialisé. Il y montre notamment les
possibilités du doigt, du bras, d’un gode-ceinture, a réinvestir ou incarner le phallus sans passer
par la normalisation de la réassignation médicale : le pénis n’est pas indispensable au phallus, le

masculin ne passe pas par le pénis ou le phallus et les corps peuvent explorer d’autres possibles :

« Phallosanplastie questionne la 1égitimité des chirurgies de transsexualisation a nous définir

en tant qu’homme ou femme3%7. »

Sur la photographie choisie, on peut voir Moisés Martinez, en slip, le coude posé sur son aine
et le poing fermé. Son corps ne laisse aucun doute sur sa masculinité. Le dos courbé et la téte

penchée vers le poing rappellent une posture de sculpture classique. Le bras au poing fermé posé

383 Par exemple, O.R.G.LA. crée un gode-ceinture inspiré de 'Egypte antique, mélant un passé fantasmé a des
pratiques sexuelles contemporaines et donnant aux objets sexuels une dimension et une fonction artistique.
O.R.GL.A., Horus et Apep, 2012-2014. Volume 11, figure 55.

384 E/ dildo como comodin destabilizador del binarismo de género. Tatiana Sentamans a propos du collectif O.R.G.I.A. et
membre dudit collectif, zz Miriam Sold et Elena Urko, Transfeminismos: epistemes, fricciones y flujos, op. cit. p. 182.

35 Moises Martinez, Autoretrato, sétie Falosinplastia, 2005. Volume 11, figure 56.
386 Dogma genital. Grupo de Trabajo Queer, [/ ¢je del mal es heterosexual : Figuraciones, movimientos y pricticas feministas
queer, op. cit., p. 116.

7 Falosinplastia cuestiona la legitimidad de las cirugias transexualizadoras para definirnos como hombres o mujeres. 1bid.,
p. 128. Transexualizadoras est volontairement traduit par « transsesexualisation », en écho au « transsexualisme »
médical. Ce terme, ainsi que les opérations de réassignation sexuelle, est critiqué par les personnes trans* en
raison de leur caractere binaire et normatif (il faut correspondre aux normes de la femme cis ou de ’lhomme
cis). Mais c’est bien a cela que se référe Moises Martinez dans cette citation.
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en lieu et place du pénis est une référence claire au fist. Placé sur laine, le bras fait figure

d’appareil de la sexualité. Comme le dit Paul B. Preciado :

«il y a un pénis dans chaque bras; dans chaque jambe il y a une veine qui pourrait devenir

érectile3ss ».

Ce bras devient une résistance corporelle, car il pense la pénétration sans pénis, se
réappropriant la symbolique du phallus pour faire de celui-ci une prothése. C’est une facon de
transcender les déterminismes biologiques pour penser le corps autrement que par la binarité des
sexes. Le bras de Moises Martinez dénature le pénis et la prédominance du phallus. Le pouvoir et
la pénétration sont pensés sans phallus et sans pénis. Les prothéses se multiplient et les pratiques

sexuelles sortent de la dialectique patriarcale pour explorer un corps recomposé autrement :

« Qui dit vibro-gode dit s’attacher les services d’un outil pour jouir et avoir accés a une re-
sexualisation non imitative, de chair et de plastique ou les organes sexuels deviennent des
machines sans référence biologisante : le gode ne réalise-t-il pas la dénaturalisation de la

bite389? »

Au travers des pratiques queers dénaturalisant les genres et les sexualités, on retrouve cette
nécessité de sortir des normes inhabitables du corps, pour s’incarner dans un corps autre, un
corps queer résistant aux injonctions normatives.

Il n’est d’ailleurs pas nécessaire d’étre lesbienne pour se réapproprier et détourner le phallus. Il
n’est pas nécessaire non plus d’avoir un genre féminin. Moises Martinez se définit comme un
homme trans*, les pornos gays sont eux aussi remplis de godemichés. C’est une autre preuve que
ce dernier n’imite pas le pénis, qui est déja omniprésent dans la sexualité gay. Le phallus est un
symbole de prise de pouvoir avec lequel on peut jouer. Lorsque la personne qui en prend
possession n’est pas un homme cisgenre, elle vient contester le pouvoir en se I'appropriant et en
le détournant. Lynda Benglis, par exemple, utilise ce symbole pour contester la prédominance du
masculin dans le monde de I'art. Tout comme ont pu le faire Shigeko Kubota et Keith Boadwee,
elle se confronte au génie masculin créateur. En novembre 1974, dans la revue Arfforum n° 13,
elle publie sur une double page Advertisement”™ (« publicité »), qui fait partie d’une série intitulée
Sexual mockeries. 1’image est occupée aux deux tiers gauches par un monochrome noir. A droite,
sur fond blanc, on peut voir lartiste nue a 'exception de lunettes de soleil, le corps brillant
d’huile. Elle a posé devant son sexe un godemichet démesurément grand et regarde vers
lobjectif, le reste de son corps restant de profil. Elle défie ainsi ironiquement la force éjaculatoire

de Pollock et la domination masculine du monde de I’art :

388 Paul B. Preciado, Testo junkie, op. cit., p. 370.
39 Sam Bourcier, Queer Zones, politique des identités sexuelles et des savoirs, op. cit., p. 174.

30 Lynda Benglis, Advertisement, 1974. Volume 11, figure 57.
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« Son expropriation effrontée du pénis, bien qu’il soit extraordinairement faux, lui sert a
rabaisser ironiquement l'alighement présumé de cet organe avec le “phallus” et a s’autoriser

’acces a 'autorité masculiniste et le pouvoir artistique qui lui est associé3?!. »

L’image a provoqué de vives réactions, elle fut notamment percue comme extrémement
vulgaire. Cela témoigne de la force subversive d’une telle image. Il n’y a cependant la qu’un
empowerment réussi : le corps nu de l'artiste, désirable, échappe au voyeurisme par un regard frontal
qui reste dissimulé par les lunettes : elle nous regarde, mais on ne peut la voir. Le godemichet est
une proclamation de force, de prise d’'un pouvoir interdit aux femmes. Par cette proclamation,

elle se reconnait elle-méme en tant qu’artiste légitime défiant les ego masculins de I’art.

Cyborg, mon amour ¢ Art corporel et corps cyborgs, un accouplement fertile pour les
résistances queers

Le phallus peut donc étre envisagé comme une prothése, un outil de la construction des corps,
symbole de pouvoir. La prothése nous amene vers la figure du cyborg. Elle est envisagée ici
comme une extension du corps. Le phallus en tant que prothese est ici une technologie du corps
révélant la mascarade des attributs sexués et genrés. La prothése n’est pas non plus une simple
piece de plastique ou de métal. En lien avec la dimension accessoirisée du genre, la prothése peut
étre un sextoy, une perruque de drag queen, l'ordinateur de la cyberféministe. La prothese est
celle du cyborg de Donna Haraway, cette figure hybride qu’elle décrit en 1985 dans «A Manifesto

Jor cyborgs : science, technology, and socialist feminism in the 19805 :

« Le cyborg est un organisme cybernétique, hybride de machine et de vivant, créature de la

réalité sociale comme personnage de roman393. »

Le cyborg est une figure militante qui permet de dépasser les binarismes de I'identité, ce qui lui
donne son importance au sein des pratiques queers. Plus qu’un mélange humain/mécanique, le
cybotg est un moyen d’aller au-dela des dualismes. Le couple corps/machine en est le paradigme,
mais il s’agit tout autant des binatités masculin/féminin, naturel/attificiel, que le cyborg vient
donc dépasser. Le corps cyborg est le « mythe politique ironique™* » d’un corps capable de se
métamorphoser pour entrer en résistance face aux injonctions corporelles normatives. Le cyborg

est une fagon subversive d’incarner son corps et Haraway dit qu’il est :

«une ressource imaginaire qui permettrait d’envisager de nouveaux accouplements fertiles3> ».

IV Her brazen expropriation of the penis, albeit an exceptionally fake one, served to ironically deflate the organ’s alleged alignment
with the ‘phallus” and fo grant her access to masculinist anthority and the artistic agency associated with it. Nancy Spector, in
Jennifer Blessing, Rrose is a Rrose is a Rrose — Gender Performance in Photography, op. cit., p. 169.

%2 Donna Haraway, « A Manifesto for cyborgs : science, technology, and socialist feminism in the 1980s », Socialist Review,
n° 80, 1985, pp. 65-108.

%3 Donna Haraway, « Manifeste cyborg : science, technologie et féminisme socialiste a la fin du XXe siecle »,
Mouvements, n° 45-46, 2006 [1985], p. 15.

94 Ihid., p.15.
95 Ibid., p. 16.
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Les exemples de vies cyborgs, de pratiques cyborg, sont nombreux: dildos et machines
électroniques, protheses et modifications corporelles variées, artialisation du corps, ou encore
chirurgie esthétique questionnant la bioéthique. Les possibles ouverts par les technologies du
corps permettent de re-penser/politiser/imaginer le corps. L’idée d’hybridation est majeutre pour
la pensée cyborg. Les corps queers qui brouillent la codification des genres lui font écho. La
prothése est le vecteur de cette hybridation, les frontieres peuvent étre déplacées au moyen de
prothéses. Elles permettent de décentrer le sujet, de désaxer le regard, d’opérer des pratiques
autres. Nous pouvons repenser ici aux hybridations d’ORLAN. Nous avons vu les
photomontages des Se/fhybridations™ qui viennent questionner les canons de la beauté féminine et
I'identité occidentale. Mais on peut ici parler des hybridations de son propre corps, qu’elle
modifie par des opérations chirurgicales performées et filmées. Elle filme ainsi 7 opérations™’
entre 1990 et 1993. Elle s'implante notamment des prothéses aux arcades sourcilieres. Ces
opérations lui permettant de sortir son corps des critéres socialement et esthétiquement a Pceuvre,

pour lui opposer des modifications, ce qui entre en écho avec les enjeux cyborg :

«D’apres Haraway, les femmes devraient étre capables de combattre I'oppression en
transcendant le déterminisme biologique et en faisant de nouvelles alliances avec les données

technologiques3?8. »

Pour Haraway, la technologie permet des incarnations prosthétiques permettant de rejouer les
rapports de domination. La nécessité d’intégrer les technologies semble aujourd’hui presque
¢évidente, étant donné que la technologie est partout, a commencer par nos poches remplies de
téléphones portables. ORLAN, en modifiant son visage, en établissant une nouvelle visagéité,
illustre les liens entre masque et prothese. Elle utilise la chirurgie, en tant que technologie du
corps, pour déformer ce corps vers un canon qu’elle a elle-méme choisi. Cette modification du
corps releve d’'une construction de l'identité qui inclut la modification de son prénom. Comme
pour Claude Cahun, ORLAN s’est choisi un nom, en majuscule. Cela releve de ce que
Dominique Baqué, a propos de l'intégration des nouvelles technologies du corps par les artistes,

décrit comme :

«le refus du donné, de l'inné, du naturel, véritable corps-sujet a partir duquel se

conjuguent des identités multiples, mouvantes, en perpétuel devenir3? ».
jugu > >

ORLAN montre que le corps est une substance mouvante et en devenir. Dominique
Baqué ne parle pas précisément de cyborg, mais de post-humain, en rapport a 'exposition
éponyme, Post Human, présentée en 1992 a Lausanne et qui faisait échos aux questions

bioéthiques sur le clonage. 11 faut selon elle :

36 (£ 1/2/b) et volume II, figure 39.

7 I’ensemble des photographies issues de ces performances-chirurgicales est visible sur son site internet : ORLAN,
ORLAN [site internet], 2010 [consulté le 08/06/2017], URL : http://www.otlan.cu/.

8 _According to Haraway, women would be able to fight oppression by transcending biological determinism and mafking new
alliances with technological data. Katrien Jacobs et al., C'lick me : A netporn studies reader, op. cit., p. 228.

399 Dominique Baqué, Manuvais genre(S) — Erotisme, bornographie, art contemporain, Paris, Bditions du Regard, 2002, p. 174.
q q & pornograp p g p
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« penser le post-humain comme la modalité selon laquelle la culture contemporaine
s’auto-réfléchit. Comme le diagnostic, au demeurant pertinent, selon lequel ’humanisme

traditionnel est caduc# ».

Il faut repenser le corps. Comme le reléve Giovanna Zapperi dans Pygmalion révisé", il est
intéressant de constater que les évolutions du corps humain, lincorporation de nouvelles
technologies, rejoignent les vieilles volontés de maitrise et de dépassement de la nature®2, A ’heure
ou la technique se dématérialise, 'image de science-fiction d’un corps-machine revient sur le devant
de la scene. Giovanna Zapperi, dans ce méme article, souligne aussi que le cyborg d’Haraway est le
trait d’union entre l'utilisation détournée des technologies du corps et I'art corporel. ORLAN, en
effet, nous ramene au cceur de Iart corporel. La figure du cyborg trouve ainsi une descendance
notable aupres des artistes de cette pratique. En revanche, Zapperi ne reléve pas I'incompatibilité
entre le mythe corps-machine et le cyborg. En effet, parvenir a créer un étre mi-homme, mi-
machine, est un réve que l'on retrouve dans le futurisme et qui se nourrit d’une croyance dans le
progres caractéristique du modernisme. Cette méme croyance dans le progres, la médecine et les
sciences est lié a I'universalisme des lumieres et se poursuit jusque dans la révolution industrielle et
la mise en place du capitalisme. Le réve d’un corps-machine est li¢ a la volonté de dominer la
nature. Cette domination fonctionne avec les mémes schémas que la domination masculine*s. Le
cyborg d’Haraway, au contraire, est une fiction politique qui cherche a dépasser les binarismes qui
régissent ces dominations. Pour Haraway, ’hybridation humain-machine ne doit pas tant permettre
de perfectionner le corps que d’amener vers des formes de cohabitations équilibrées, vers des
symbioses. Le cyborg permet effectivement de repenser le corps, dans une optique beaucoup plus
queer que les mythes du corps-machines.

Revenons aux pratiques artistiques. Aux cotés de l'art de la performance, l'art corporel est un
angle pertinent d’analyse des pratiques queers et cyborgs. L’art corporel est un terme qui englobe les
pratiques artistiques prenant le corps comme matériau premier de Pceuvre. Ce corps est souvent en

action. Dans le cadre de I'art corporel, le corps passe avant 'action :

«Le terme “body art” insiste sur 'implication du corps (ou ce que jappelle “corps/moi”,
avec toutes ces identifications raciales, sexuelles et de genre, apparentes ou inconscientes)

dans les ceuvres404, »

400 Thid., p. 145.
401 . Giovanna Zappeti, « Pygmalion révisé », Rue Descartes, n° 64, 2009, p. 111.

402 « Nous rendre comme maitre et possesseurs de la nature » par la technique et le savoir est une ambition
notamment énoncée par Descartes dans le Discours de la méthode (1637). Ces vieilles volontés, qui ne sont pas
dépassées, recoupent toutes les interventions humaines qui modifient 'environnement, dans le but de le
transformer a notre avantage. On peut donner en exemple, entre bien d’autres choses: I'art des jardins,
I’agriculture et ses désastres écologiques, la médecine avec I'amélioration des conditions de vie et les
modifications corporelles que cela inclut, ou encore des entreprises semblant relever de la science-fiction
comme les modifications météorologiques, par exemple 'ensemencement des nuages.

403 C’est ce que s’emploie a démontrer ’écoféminisme, point sur lequel nous revenons en troisieme partie.

404 The term « body art » emphasizes the implication of the body (or what 1 call « body/ self », with all of its apparent racial,
sexual, gender, class, and other apparent or unconscions identifications) in the work. Amelia Jones, Body Art, Performing the
Subject, op. cit., p. 13.
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L’art corporel est une stratégie de construction de soi. L’art corporel permet de s’approprier
son corps, de I'incarner, il permet de faire passer un message inscrit a méme le corps. C’est un

moyen de faire patler le corps, autant que d’en incarner les pratiques :

« Comme une matérialité intentionnellement organisée, le corps est toujours une incarnation

de possibilités a la fois conditionnées et limitées par des conventions historiques*0>. »

L’art corporel et les performances queers et féministes traitent de 'incarnation des pratiques et
de la construction de son identité. Ces incarnations sont conditionnées par le contexte culturel et
historique autant que par les rapports de pouvoir genre/classe/race. Cette idée de la petrformance
corporelle en tant que stratégie d’incarnation, pour tout autant se désaliéner des rapports de
pouvoir que pour construire son identité, se retrouve dans les ceuvres de Gina Pane et en
particulier dans Action antoportrait(s) : mise en condition/ contraction/ rejef’”. La performance est réalisée
a la Galerie Stadler a Paris, le 11 janvier 1973. Gina Pane est une figure majeure de l'art corporel,
une artiste qui s’est fait connaitre en France dans les années 1970. Elle développe des
petformances qui mettent le cotps a Vépreuve. Action autoportrait(s) : mise en condition/ contraction/ rejet
est un tryptique en trois volets™” :

Premier volet. Mise en condition. Le corps vétu allongé sur le fer reste immobile, comme figé de
liens invisibles. Sous le corps, sous la table en fer, des bougies sont allumées. Elles chauffent le
métal, qui brile le corps. Chaque flamme, pointe de tension, met en exergue la douleur du corps.
C’est une violence calme. Le corps repousse ses limites. Lorsque lartiste atteint la limite de
douleut, elle se reléve.

Deuxieme volet. Contraction. Gina Pane entaille sa bouche, a coups de lame de rasoir. Elle
entaille le pourtour des ongles, jusquau sang. Sur le mur sont projetées des diapositives
représentant des mains féminines aux ongles vernis de couleur rouge sang. Le sang réel affronte
le maquillage des corps. Une caméra projette aux spectatrices leur propre image, en simultané,
c’est un miroir de ’assemblée majoritairement féminine.

Troisieme volet. Rejer. Gina Pane se gargarise avec du lait, symbole maternel. Le sang dans sa
bouche s’y mélange et rappelle le sang menstruel. Gina Pane régurgite le tout.

Cette performance est a mettre en paralléle avec les enjeux des identités queers et féministes.
Le titre, Autoportrait(s) au pluriel, marque la multiplicité de l'identité. Cela marque une rupture
avec la continuité du «je», au profit d’une liberté de mouvement et d’expression. Plus
précisément ici, il s’agit de la conjugaison de son identité de femme a son identité d’artiste. La
conciliation nécessite un nouveau modele, une nouvelle identité. La violence sourde qui traverse

P'ceuvre, le sang et la douleur, est subie par le corps et vécue une épreuve extréme pour le sortir de

05 _As an intentionally organized materiality, the body is always an embodying of possibilities both conditioned and circumscribed
by historical convention. Judith Butler, in Amelia Jones, The Feminism and Visual Culture Reader, op. cit., p. 394.

406 Gina Pane, Action antoportrait(s) : mise en condition/ contraction/ rejet, 1973. Volume 11, figure 58.

47 La description qui suit se base sur plusieurs documents visuels et plusieurs sources écrites, en particulier :
Julia Hountou, « L’artiste corporel Gina Pane rend hommage aux femmes » [article en ligne, 9 juillet 2009,
consulté le 17/022017], i» Centre Pompidou et INA, elles@centrepompidon.fr [blog internet de exposition], 2009,
URL : http://elles.centrepompidou.fr/blog/Pp=252.
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lui-méme, pour le dépasser. C’est la méme logique que la poétique du démembrement chez
Monique Wittig. Le corps se modifie, s’attaque, pour sortir de la domination masculine. La
femme artiste ne sera pas a 'image de ’homme, a I'image du génie masculin. La douleur du corps
est une prise de conscience de l'identité : elle se prend en mains. Se singularise. Se subjectivise.

Sort des canons. Se fait verbe. Gina Pane dit de tout cela que :

« il s’agissait dans les trois phases de la destruction de “quelque chose” pour la mise au
jour d’'un nouveau langage : celui de la FEMME. Toutes ces phases s’articulaient entre
elles par le jeu des pulsions et des défenses afin d’éviter “la vertu dun langage
esthétique” qui serait conditionné par un diagnostic qui déciderait les aménagements
d’une “cure” a la révolte de la FEMMIE®08 5,

Gina Pane met en place un langage corporel, des signes, des systemes de référence, pour
rejouer les structures de pouvoir comme on structure des phrases*”. La syntaxe est celle du
corps. Gina Pane fait du sang, du lait, des symboles de la biologie féminine qu’elle arrache a
la domination masculine. Elle crée ses propres inscriptions corporelles et subversions
performatives, pour reprendre Butler, afin d’établir son propre langage féministe et lesbien.

Cette performance permet de comprendre en quoi l'art corporel permet l'incarnation,
Pappropriation de son corps, sa construction par-dela les normes de genre. Elle est tres
représentative des possibles et des enjeux ouverts par Iart corporel.

Nous pouvons a présent nous recentrer sur les pratiques liées a la fois a la figure du
cyborg et a l'art corporel. La figure du cyborg permet de subvertir les rapports de pouvoir

qui se jouent sur le corps. Pour en revenir aux prothéses, rappelons que :

«le cyborg de Haraway n’est que l'une des figures pour désigner cette condition
d’incorporation prosthétique [...]. Le corps post-organique existe dans les interstices, entre
les oppositions qui constituent la super-modernité : animal/humain, mécanique/organique,

blanc/noir, masculin/féminin, hétéro/homo, bio/trans10 ».

L’idée du cyborg est donc de transcender les oppositions pour sortir le corps des schémas
normatifs et des systemes d’oppression. Cest I'idée, plutot que d’un devenir minoritaire, d’un
avenir cyborg. C’est une résistance qui sollicite 'imaginaire de la science-fiction, mais c’est aussi

une résistance qui prend tout simplement en compte :
« 'impact des nouvelles technologies du corps dans la construction de la subjectivité#!! »,
Cet impact releve, d’apres Preciado, d’un nouveau régime de savoir-pouvoir directement

inspiré de Michel Foucault. Nous pouvons donner un exemple de ces pratiques cyborg avec le

collectif Quimera Rosa. Le duo se décrit comme :

408 Gina Pane, /# Anne Tronche, Gina Pane. Actions, Paris, Fall, 1997, p. 80.
09 CF1/1/a).
410 Paul B. Preciado, « Savoirs_vampires@war », op. ¢it., p. 155.

M E/ impacto de las nuevas tecnologias del cuerpo en la construccion de la subjetividad. Paul B. Preciado, Testo yongui, op. cit.,
p. 66. Passage absent de I’édition francaise (Cf. Paul B. Preciado, Testo junkie, op. cit., p. 73).
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«un laboratoire transdisciplinaire d’expérimentation et d’investigation sur I'identité, le corps
et la technologie. Au moyen d’ceuvres se rattachant a la performance, nous cherchons a

développer des pratiques productrices d’identités cyborgs et non-naturalisantes*?2 ».

Nous pouvons illustrer leur propos avec leur performance Sexus 3 [aka La violinista]'”. 1a
performance, créée en 2013, a été programmée a travers 'Europe (notamment a Madrid,
Barcelone, Londres, au Pornfilmfestival de Berlin, au festival Explicit de Montpellier, au festival
Bandits-Mages a Bourges). Se mettant en scene, iel'les incarnent deux personnages cyberpunk,
aux vetements proches de 'univers de Blad Runner, version post-porn BDSM. L’une porte une
jupe et une fausse moustache. L’autre un vétement, mi-drapé, mi-bustier, en plastique rigide et
craquelé. Les deux artistes s’intéressent a la représentation des genres et surtout aux possibilités

du corps et de la technologie :

«Une technologie transféministe déjouera l'obsolescence programmeée du corps pour

programmer 'obsolescence du genre#4. »

Le scénario de la performance consiste en un simple rapport entre ces deux corps, rapport
érotique qui fait appel a certains éléments BDSM : corps attachés, percés d’aiguilles, pratiques de
domination. Les corps sont chargés de protheses et sont reliés par des fils électriques a de petits
circuits imprimés et a un transformateur. Le corps est transformé en instrument sexo-sonore.
Chaque contact entre les corps provoque une transmission électrique qui se traduit par un larsen.
Ces sons assez violents composent en direct 'environnement sonore de la performance. Le corps
est un producteur de bruits électriques et un conducteur d’électricité. La performance ouvre des
possibilités, ouvre sur des technologies du corps qui repensent les rapports de pouvoir en les
extrayant d’une biologisante domination masculine. C’est une pratique cyborg, mélange d’humain

et de technologique. Nous pouvons citer ici les propos de Paul B. Preciado sur le cyborg :

« La différence entre bio- et techno- n’est pas une différence entre organique et inorganique.
Ici, il ne s’agit pas d’évaluer le passage du biologique au synthétique, mais de signaler

I'apparition d’un nouveau type de corporalité1>, »

Ces nouvelles corporalités utilisent les technologies qui s’inscrivent sur les corps et qui tendent
vers un devenir cyborg. Les Quimera Rosa organisent également des ateliers pour expliquer leur
fonctionnement et permettre a d’autres d’expérimenter ce processus d’hybridation corporelle. Les
liens qui s’entrelacent entre genres, protheses, performance/performativité et technologies

apparaissent dans les propos des Quimera Rosa :

42 Un laboratorio transdisciplinar de experimentacion e investigacion sobre identidad, cuerpo y ftecnologia. Mediante obras
vinenladas con la  performance, buscamos desarrollar précticas  productoras de identidades cyborgs y no-naturalizantes.
Miriam Sola et Elena Urko, Transfeminismos: epistemes, fricciones y flujos, op. cit. p. 332.

43 Quimera Rosa, Sexus 3 [aka La violinista], 2013. Volume 11, figure 59. Voir aussi 'ensemble de vidéos sur :
Quimera Rosa, Quimera Rosa [compte public], Viméo, 2010 [consulté 24/01/2018], URL :
https://vimeo.com/quimerarosa.

M4 Una tecnologia transfeminista burlard la obsolencia programada del cuerpo para programar la obsolencia de género.
Lucia Engafia Rojas, 7z Miriam Sola et Elena Urko, Transfeminismos: epistemes, fricciones y flujos, op. cit. p. 322.

415 Paul B. Preciado, Testo junkie, op. cit., pp. 171-172.
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« Ce: oui, on reprend I'idée du cyborg de Haraway, c’est ce dont parlait Kina, de la non-
séparation entre humain/machine, ce genre de choses. Clest aussi en telation avec les
technologies du genre. Ce qu’il y a, c’est que la “technologie” je 'envisage de facon tres large,
maintenant je pense plus que tout a cette construction du cyborg. Cette appropriation que
nous avons faite au niveau performatif utilise des dispositifs sonores, ce genre de chose. C’est

un mélange de I'idée de prothese, puis de la performativité, de performer la technologie.

Kina: Du coup, la technologie ne se résume pas seulement a ce qu’est la technologie
aujourd’hui, Pélectronique par exemple, ¢a inclut aussi les vétements, les hormones, les

dildos, un tas de choses qui sont utilisées au niveau de la technologie du genre#19. »

Les productions artistiques de Quimera Rosa mettent au centre les technologies du corps et la
question de lincarnation des pratiques « dans un monde post-genre*'” ». Nous pouvons aborder
cette formulation d’Haraway non pas comme un monde sans genres, mais comme une pensée
capable de dépasser les systemes de domination, d’oppression et de normalisation par le genre et

de s’intéresser a ce qui se passe avec les corps et donne lieu a :

. . . . . ; 1. - . 418
«une fiction cyborgienne qui cartographierait notre réalité corporelle et sociale™” ».

3/ Clest pas beau de copier * Des postures queers critiques face aux normes
de I’histoire des arts

Patler de pratiques artistiques queers, analyser la dimension artistique des pratiques queers,
souleve la question de lesthétique, la science du beau. L’art est lié a une recherche esthétique. Si
de nombreuses pratiques queers possédent une dimension artistique, peut-on pour autant parler
d’art queer ? Les pratiques artistiques queers se préoccupent-elles de leur esthétisme ? Qu’est-ce
que cela signifierait, une esthétique queer? L’esthétique ne concerne pas uniquement lart.
L’injonction a la beauté notamment pour les femmes reléve de la domination masculine. Cette
injonction a la beauté témoigne du fait que l'art n’est pas quun objet esthétique, il est aussi objet

social. L’esthétique peut faire 'objet de normalisations, autant que de subversions.

a) Perspectives et points de fuite * La position minoritaire et la subversion de I'histoire
des arts

Les artistes féministes et queers, nous I'avons vu, se placent en décalage par rapport a la
« grande » histoire des arts. Pas de lettres de noblesse pour ces artistes, mais plutot des matériaux
non nobles, des themes transversaux, des cercles de diffusion qui prennent la petite porte d’un art

le plus souvent sans musée, non institutionnel.

416 Entretien réalisé avec Quimera Rosa, Nantes, 15 octobre 2014. Volume II, annexe IV.

417 Donna Haraway, « Manifeste cyborg : science, technologie et féminisme socialiste a la fin du XXe siecle », gp. ¢, p. 16.

418 Ihid., p. 16.
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Fais-moi voir ton pinceau * Les nouveaux médias, un support propice aux narrations

téministes et queers

Si Pon s’intéresse a la forme, force est de constater que les artistes féministes et queers n’ont
pas cherché la noblesse du matériau. Trés peu font de la peinture, ou de la sculpture”. Ces
artistes adoptent des techniques marginales, loin d’une volonté de légitimation par le monde de
Part. Les matériaux choisis et les techniques de réalisation sont propices a la contestation
politique et a 'exploration de soi. En n’étant pas reconnus comme artistiques, ces matériaux et
supports repoussent les limites de I'art. Ainsi, on ne peut séparer le fond de la forme. Les choix
esthétiques permettent de soutenir un message militant et contestataire, d’en augmenter la
pertinence. L’opposition aux normes sociales passe par un art opposé aux « beaux » arts. Nous
pouvons placer quelques repéres afin de mieux comprendre ces enjeux.

Nicéphore Niepce en 1827 et Louis-Jacques-Mandé Daguerre en 1838 avaient mis au point le
dispositif photographique auquel les artistes s’intéressent tres vite, comme Delacroix qui réalise
des nus photographiques vers 1853. De¢s leurs prémices, les nouvelles technologies comme la
photographie entretiennent des liens avec les pratiques artistiques. La photographie se dote
rapidement d’une dimension sociale. L’image photographique est per¢ue comme un témoignage
fidele de la réalité. Mais ce sont les avant-gardes qui marquent les débuts du XXe siecle artistique,
et non la photographie. L'impressionnisme, le cubisme ou le fauvisme sont des mouvements
picturaux qui ne portent pas, ou peu, de messages politiques. En paralléle, a la fin du XIXe,
I’Académie des beaux-arts qui était jusqu’ici réservée aux hommes s’ouvre enfin aux femmes.
Continuant malgré cette avancée d’étre tenues a I’écart du monde de Dart, les artistes femmes puis
féministes se tournent vers des médias facilement réappropriables et détournables, qui ne font

2( 71 N .
" Les nouveaux médias, 2 commencer par la photographie, permettent

pas partie des beaux-arts
un élargissement de la vision de lart. Ils permettent de représenter des sujets autres que ceux
enseignés a ’Académie des beaux-arts et de porter un message plus politique. L’éloignement d’une
vision académique et lavénement des nouveaux médias permettent I'éclatement de Dart

contemporain :

« Les femmes s’incorporent a I'espace des nouvelles technologies et des nouveaux médias,
rendant visibles différentes perspectives de la réalité et démantelant les modéles de la

tradition artistique qui les excluent depuis toujours#?L. »

Hannah Héch fait partie des premier-es a avoir utilisé le collage et le photomontage pour

défendre un message engagé. Si Picasso et Braque réalisent des collages des le début des

419 Par artistes féministes, nous nous référons ici aux artistes dont les ceuvres possédent un contenu féministe.
Nous ne parlons pas des artistes femmes, dont les ceuvres peuvent porter sur une tout autre thématique.

40 Les beaux-arts au XIXe et aux débuts du XXe sont strictement définis : architecture, sculpture, peinture,
musique, poésie. Les enseignements restent également tres fermés : faits historiques, antiquité, sujets bibliques,
natures mortes et bien plus tard le paysage et la scene de genre.

RV Las mujeres se incorporan al espacio de las nuevas tecnologias y los nuevos medios visibilizando diferentes perspectivas de la
realidad y desmantelando aquellos patrones de la tradicion artistica que les habia relegado desde siempre. Ana Martinez-
Collado, « Reflexiones criticas sobre el feminismo en el escenario electrénico », Exithook, n° 9, 2008, p. 49.
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années 1910 leur recherche est purement esthétique et relative a la planéité du tableau. Hannah
Hoch, quant a elle, utilise le collage a des fins critiques, critique politique et critique du statut de la
femme. Les collages qu’elle utilise sont représentatifs de son époque : cartes postales, magazines
de mode, journaux. A linverse, Braque et Picasso décontextualisent leurs découpages (lettres,
apparence de mati¢res comme le bois) pour les noyer dans une ceuvre tendant vers ’abstraction.
Hannah Ho6ch extrait certaines images de leur flot, pour les réagencer sous forme critique,
critique de cette société a laquelle elles appartiennent. Ses recherches esthétiques lui permettent
de trouver la meilleure forme pour véhiculer son message.

Hannah Héch utilise donc tres tot des images médiatiques qu’elle déporte dans le monde de
Part. L’idée a été largement réutilisée dans lart contemporain. Barbara Kruger est une artiste
représentative de ce détournement des médias par les féministes. Active dans les années 1980, elle
détourne I'esthétique publicitaire américaine pour un message anticapitaliste et d’émancipation de
la femme. Elle a travaillé en tant que graphiste pour des agences de communication et sait a ce
titre comment utiliser les médias de masse. Elle en reprend les procédés pour en détourner le
message a des fins féministes et anticapitalistes. Ces appropriations, de la publicité dans le cas de

Barbara Kruger et plus généralement des nouveaux médias, sont des choix stratégiques :

« Le féminisme fut un mouvement consciemment anti-formaliste et transmédiatique. Son
refus d’acceptation de la préférence hégémonique du modernisme pour la peinture et la
sculpture, I'adoption de nouvelles formes comme la vidéo ou la performance et sa suspicion
généralisée envers toute hégémonie de la forme, sont les traits les plus caractéristiques de ce

mouvement#23, »

Il faut des formes autres si le message est autre. C’est cette logique qui amene les artistes
téministes et queers a s’approprier tres largement la photographie. La photographie est un moyen
technique de représentation du réel. Elle apparait comme le médium par excellence de
représentation du sujet, remplacant de loin la tradition du portrait peint. L’ceil photographique
donne a voir d’autres réalités, des identités ou des pratiques, sur des versants plus ou moins
documentaristes, plus ou moins intimistes. Les nouveaux médias, comme la photographie, sont
reproductibles et largement diffusables. Ils sont populaires, divertissent et parlent au plus grand
nombre. Les féministes et les queers sont allé-es chercher des sujets proches de la réalité sociale
pour créer leurs ceuvres et non du coté de lhistoire des arts. Leurs matériaux de prédilection,
ordinaires et quotidiens, sont totalement en prise avec le contexte socio-économico-culturel de
leur époque de création. La réappropriation des médias par les artistes illustre bien ces propos.
Cette réappropriation médiatique est politique, il s’agit de s’emparer d’un des leviers du pouvoir.

Cela fait écho aux propos de Félix Guattari, qui envisage un passage du postmoderne au

422 ] ’Histoire des arts, friande de dates clefs, attribue le premier collage a Picasso en 1912 avec Nature morte a la
chaise cannée.

423 Feminism was a consciously antiformalist, cross-media, movement. 11s refusal to accept modernism’s hegemonic preference for
painting and sculpture, its embrace of new forms such as video and performance and its generalized suspicion of any hegemony of
Jorm are among the movement’s most definitive features. Norma Broude et Mary D. Garrard (ed.), The power of feminist art,
New York, Harry N. Abrams incorporated, 1994, p. 278.
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postmédia et parle de «Pactuelle hégémonie des pouvoirs mass-médiatisés™* ». 1l prédit de ce

réemploi des images médiatiques pour organiser des résistances que :

«I’émergence de ces nouvelles pratiques de subjectivation d’'une ere postmédia sera grandement
facilitée par une réappropriation concertée des technologies communicationnelles et

informatiques*?> ».

On peut compléter ce propos en disant que appropriation des nouveaux médias permet aussi
la conquéte d’un territoire corporel nouveau. Les nouveaux médias marquent 'avenement des
post-identités : Claude Cahun se servait de la photographie pour explorer ses multiples identités.
Del Lagrace Volvano l'utilise pour représenter des corps trans*, des drags kings, ou encore sa
paternité non normative. Faisant suite a la réappropriation de la photographie, la réappropriation
du web et de I'informatique par les féministes et les queers va donner naissance a des productions
artistiques cyberféministes, mélange d’ceuvres net art et de féminisme 2.0. A la fois créées par et
pour internet, ces pratiques dématérialisées continuent de jouer avec les limites de I'art, de ce qui
est création et de ce qui ne l'est pas. La technologie du cyberféminisme intégre également des
incorporations prosthétiques et autres formes de vie cyborg. Cette utilisation des nouvelles
technologies, dont la production est dématérialisée (création numérique), entretient des liens forts
avec le corps. En effet, la construction de 'identité permise par les nouveaux médias, la résistance
qu’ils permettent d’exploiter, se fait en parallele de I'importance de lart corporel et de la
performance. Au sein des pratiques artistiques féministes et queers, le corps rapproche I'art de la

vie, contestant les catégories traditionnelles y compris en intégrant les nouvelles technologies.

La méme en pas pareil * Quelques exemples de relectures queers et féministes de
thématiques de 'histoire des arts

La circulation des images, accrue par internet et la banalisation des techniques de reproduction
(tout le monde peut avoir la Joconde sur son portable), encourage les connexions entre les
images. Quelle que soit leur localisation, leur période historique ou leur nature, elles dialoguent
entre elles. Le nivellement de valeurs opéré par internet, ou toute image apparait sur le méme
plan, apporte des connexions non historiques et non typologiques entre les images. L’art et les
publicités, le moyen-age et ’époque contemporaine se retrouvent au méme niveau. Il en ressort
une relecture de certains thémes transversaux a l’histoire des arts, que les queers et féministes
revisitent et transforment. Sally O’Reilly, dans Le corps dans lart contemporain®, reléve a quel point
les usages et significations du corps dans I'art contemporain sont multiples, qu’il est partout. Elle
souleve également 'importance des artistes féministes, queers et racisé-es dans la revendication du
corps identitaire et leur place dans la création contemporaine. L’adoption de nouvelles formes de

création, comme celles amenées par les nouveaux médias et I'art corporel, s’accompagne d’une

44 Félix Guattari, « Du postmoderne au postmédia », op. ¢it., p. 133.
425 Tbid., p. 133.
46 Sally O’Reilly, Le corps dans lart contemporain, op. cit.
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critique des anciennes représentations artistiques. Le corps, avant d’étre un matériau, est une
représentation en évolution permanente. Comme le souligne de nouveau Sally O’Reilly, c’est la
une thématique infinie. Les féministes et les queers mettent particuliecrement ’accent sur le corps.
Il s’agit de le faire entrer en résistance face aux normalisations véhiculées par les images et
I’histoire des arts. Nous proposons ici une rapide présentation de ces résistances, pour resituer le
cadre dans lequel s’inscrivent les productions artistiques féministes et queers. Il ne s’agit pas ici de
faire une liste exhaustive ou détaillée, mais de comprendre I’héritage iconographique dans lequel
s’inscrivent les productions artistiques queers et féministes étudiées dans cette these. Il s’agit
¢galement d’un tres bref éclairage de ces thématiques a travers le prisme queer.

La premicre subversion des normes de histoire des arts par les artistes féministes et queers
est de faire du corps de la femme un corps-sujet. C’est une opposition a toute I'histoire des arts et
a son voyeurisme, pour qui le nu féminin est une étude a part entiere. L’histoire des arts associe la
nudité a la passivité, a 'intime d’une femme au bain, a I'innocence extréme d’une naissance de
Vénus. Les représentations sont voyeuristes et le corps de la femme est un objet d’étude, non un
sujet. Les féministes et les queers prennent le contre-pied de cette iconographie, qui persiste
encore aujourd’hui*”’. A cette nudité objectifiée, les féministes et les queers opposent une nudité
publique et politique, participant d’un corps-sujet actant et pensant. D’autres corps, d’autres
genres, sont donnés a voir, représentés et revendiqués : corps non blancs, non filiformes, non
cisgenrés, non hétérosexuels.

Le corps est aussi associé a I’érotisme. Au travers de l'histoire des arts, I’érotisme, la sexualité
et la pornographie se retrouvent partout, des vases grecs aux couleurs pastel de Fragonard. Cet
érotisme est évidemment lui aussi ultra-codifié, fait pour le plaisir masculin et dépeint tres
majoritairement une hétérosexualité de bon ton. Les représentations répondent au dispositif
voyeuriste, clef de voute de cet érotisme. Les ceuvres représentant des femmes au bain, en tant
que sujet d’étude, sont particuliecrement représentatives de cela. C’est une thématique récurrente
de I’histoire des arts. On peut citer, pour les plus connues, Hans Memling qui peignait Bethsabée an
bain en 1485, ou Le Bain Turc d’Ingres™. Cette ceuvre témoigne du caractére fétichisant et
colonial d’un orient fantasmé par les artistes de lorientalisme. Le dispositif voyeuriste y est
renforcé par le format rond du cadre. Les impressionnistes explorerent également la thématique
des femmes au bain. Edgar Degas, pour ne citer quun exemple, peint ainsi plusieurs femmes
nues a leur toilette tout au long de sa carricre. Jacques Bonnet publie au sujet de la thématique des
femmes au bain et a leur toilette : Femmes an bain : Du voyenrisme dans la peinture occidentale™. 11 y
analyse les tableaux ayant pour thématique des femmes au bain, au miroir, a la toilette. Ces
tableaux présentent des femmes nues, dont I'intimité est faite d’apparences et de cosmétiques.

Ces tableaux cantonnent la femme a la superficialité, a une coquetterie passive et narcissique.

427 L’article de Laura Mulvey, « Visual Pleasure and Narrative Cinema », publié dans la revue Sereen n° 16 en 1975
(pp. 6-18), théorise les dispositifs voyeuristes a ’ceuvre dans les productions cinématographiques et montre
qu’ils sont toujours d’actualité.

428 Jean-Auguste-Dominique Ingres, Le bain turc, 1862. Volume 11, figure 60.

49 Jacques Bonnet, Femmes an bain : Du voyeurisme dans la peinture occidentale, Paris, Hazan, 2000.
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Larrivée du féminisme et du militantisme queer retourne bien évidemment cet érotisme,
premi¢rement en mettant fin au dispositif voyeuriste. D’autres corps et d’autres désirs sont
proposés et représentés. On voit apparaitre des représentations explicites d’homosexualités
valorisées, une érotisation du corps masculin, une érotisation de genres et de corps non
normatifs. Les pratiques queers tissent des liens entre performance et pornographie : la scéne
transféministe espagnole conjugue dans ses créations la performance artistique et les vidéos post-
porn. En France, Sam Bourcier*® fait une analyse queer et post-porn du film Baise-m0i (2000) de
Virginie Despentes et Coralie Trinh Thi et montre notamment comment le film rompt avec les
codes attendus du film pornographique. La violence de Bazse-m0i marque une lutte contre la
domination masculine et la violence sexuelle. Cette violence est une autre thématique de I'histoire
des arts. On trouve une iconographie directe de cette violence dans les représentations de viols,
comme Suzanne et les vieillards, le rapt des filles de Leucippe, l'enlévement des sabines,

I'enlevement de Prospérine, L.éda et le cygne. Au travers de toutes ces iconographies sont dépeints :

«les plaisirs de la violence sexuelle. I'image de la femme comme objet d’échange entre

hommes*3! ».

Toutes ces ceuvres ancrent la culture du viol dans les représentations. Ainsi, Baise-oi se situe sur
le versant de la dénonciation de cette violence. C’est une réaction pour simposer face a cette
violence sexuelle. Baise-moi reprend la lignée de Sugzanne et les vieillards que peint Artemisia
Gentileschi*? avec horreur et dégout plutot qu'avec érotisme. Baise-moi est également dans la lignée
des femmes fortes et égorgeuses du Caravage™”. Les femmes représentées par Le Caravage, comme
celles de Virginie Despentes et Coralie Trinh Thi, assument une position de violence revendiquée.
Cette violence est une vengeance et une opposition a la violence sexuelle et de genre subie.

En parallele de cette contestation des représentations du féminin, on trouve la contestation de
la masculinité hégémonique. Les représentations alternatives de masculinités sont également
amenées par les artistes queers. Ces représentations sont héritieres d’ceuvres qui présentent des
caractéristiques homoérotiques, comme les éphebes de la Renaissance jusqu’a ceux plus charnels
de Caravage, pour déconstruire la virilité imposée et le genre masculin. Les canons esthétiques de
Pantiquité ont longtemps été un alibi d’homoérotisme. Cette lignée donnera des ceuvres aussi
diverses que celles de Pierre et Gilles ou celles de Mapplethorpe, qui restent cependant sur une
lignée plus esthétisante que politique et tres canonique.

L’art du portrait est également une des grandes pratiques de histoire des arts. Le portrait
donnera, autant que le corps, de nombreuses expressions chez les féministes et les queers. Les

militant-es vont diversifier les représentations, dans le but de visibiliser leurs identités et leurs

430 Cf. Sam Bourcier, « Post-porn », iz Queer Zones, politigue des identités sexuelles et des savoirs, op. cit., pp. 13-49.
p q pp

B Los placeres de la violencia sexual. La imagen de la mujer como objeto de intercambio entre varones. Patricia Mayayo,
Historias de mujeres, historias del arte, Madrid, Catedra, 2011 [2003], p. 148.

432 Artemisia Gentileschi, Suganne et les vieillards, 1610. Volume 11, figure 61.

43 On peut citer Pceuvre du Caravage, Judith décapitant Holopherne, v. 1598 (ce sujet a également été peint par
Artemisia Gentileschi). Volume 11, figure 62.
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pratiques. Le portrait permet de s’affirmer et de contester les normes de l'identité, en particulier
I'identité sexuelle et de genre. Les représentations des taxonomies queers au moyen de portraits
se retrouvent ainsi chez Del Lagrace Volcano, Catherine Opie ou encore David Trullo pour ne
citer que quelques noms. Le portrait, repolitisé, participe a la revendication des identités
féministes et queers ainsi qu’a la visibilisation de ces identités. Le portrait queer renvoie a la
singularité du sujet. Cette pratique du portrait s’éloigne de la pratique classique de ce genre. La
pratique classique visait en effet a permettre une immortalisation de I'individu et venait marquer
son importance sociale, sa notoriété publique. La personne portraiturée devait voir toute sa
personnalité symbolisée et unifiée en une seule image. Les portraits queers a linverse, se
positionnent sur une veine plus documentariste. Au lieu de chercher la glorification d’un individu,
les portraits de personnes queers permettent de diversifier les représentations et permettent une
reconnaissance de corps, d’identités sexuelles et d’identités de genre non hétéronormés. La
singularité des portraits de Catherine Opie et Del Lagrace Volcano est profondément politique.

Avec le XXe siecle, ce n’est plus seulement le corps, mais également la machine qui prend
place au sein des représentations de la modernité. Dans les publicités comme dans T’art, les
technologies sont représentées. Le constructivisme russe ou le futurisme italien explorent dans
leurs ceuvres les liens entre la machine et ’humain. La machine est 'objet d’un positivisme total.
Elle est une force a admirer, une force virile symbole de puissance et de force. La technologie est
une affaire d’hommes. La machine futuriste s’oppose a la féminité et le mouvement est
ouvertement misogyne. Avec la science-fiction et I'image de I'humanoide, robot aux traits
humains, les choses changent. L’'image de lhumanoide ameéne le mythe de Tintelligence
artificielle. Des films récents comme Her (Spike Jonze, 2013) ou le manga des studios Clamp
Chobits (Young Magazine, Japon, 2001 — 2002) montrent une image de la femme-robot au caractere
sensible, douce et surtout soumise a ’homme. Le robot devient ainsi la parfaite bombe sexuelle
au foyer ! Cest le mythe de Pygmalion revu et augmenté par la technologie que l'on retrouve au
travers de la fiction de ’humanoide, le réve de 'homme donnant la vie a une femme parfaite pour
lui. Sur un autre versant, la science-fiction fait alors naitre la peur virtuelle de la rébellion
robotique, une peur mise en image dans Mezropolis, le film de Fritz Lang réalisé en 1927. Metropolis
forge I'image de la femme-robot démoniaque. Cet univers masculin et viril de la science-fiction
sera revisité par les féministes et les queers, en particulier par la figure du cyborg féministe et
militant proposé par Donna Haraway. Elle fait de la technologie un outil de lutte contre les
rapports de classe et d’émancipation de la femme. La figure du cyborg va avoir de nombreux
prolongements au sein des pratiques féministes et queers.

Nous arrétons la ces bréves évocations thématiques des créations féministes et queers. 1l
s’agissait de revisiter dans une optique politique I’histoire des arts et des représentations, en lien
avec la question de 'esthétique queer. Les ceuvres qui sont analysées ici le sont sous I'angle du
corps et des enjeux contemporains des pratiques queers. Cela ne doit donc pas faire oublier les
connexions avec un corpus d’images collectives plus global, dans un brassage facilit¢ par la

circulation des images inhérente a I’ére 2.0 et a 'ere postmédia de Félix Guattari.
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Se donner les moyens de la fin ¢ Hntre instrumentalisation muséale et diffusion
alternatives : les enjeux complexes des expositions d’art féministe ou queer

Les pratiques féministes et queers posent donc des questions de forme autant que de fond,
afin de changer les représentations. Entre diffusion et réception, les lieux et méthodes
d’exposition jouent également beaucoup sur le message de P'ceuvre. La méme ceuvre exposée au
centre Pompidou ou exposée dans la rue n’aura pas la méme portée. Or le rapport a I'institution
est complexe, ce que peut éclairer I’histoire des expositions féministes et queers.

Les expositions en espace institutionnel 1égitiment les productions et donnent lieu a des
écrits théoriques :

« L’histoire de T'art contemporain esz Phistoire de ses expositions. Mieux, lhistoire des

expositions d’aujourd’hui fabrigue une ou plutot des histoires, retissant sans cesse la toile de

ses références*34. »

Le titre de Particle d’Flisabeth Lebovici et Giovanna Zapperi le met en exergue*: il y a les
emplois et les contre-emplois du féminisme dans les expositions. Ainsi, e/es@centrepompidon’™ fut trés
critiquée. L’exposition, organisée en 2009 par le centre Pompidou a Paris, entendait mettre en avant
les artistes femmes présentes dans les collections du centre. Ce fut en fin de compte exposition

d’artistes de genre féminin, sans qu’une réflexion sur Iidentité féminine soit menée. Ce fut :
« la diffusion d’un féminin et surtout pas des féminismes*7 ».

Dans son ensemble, le propos de 'exposition insistait sur le fait quil n’y a pas d’art des femmes

N < 438
dans un systeme ou l'art n’a pas de genre

. Cette exposition montrait que les artistes femmes sont
capables d’avoir une production artistique de qualité, mais qull n’y a en revanche pas d’art de
femme. Elles@centrepompidon nie la spécificité d’un art féministe et de genre : les sections «une
chambre a soi», « corps slogan » et « feux a volonté », dont le contenu contrairement aux autres
sections est majoritaitement féministe, sont completement indifférenciées dans Pensemble du
parcours. Les autres catégories rassemblent des ceuvres abstraites, des tapisseries, du design.
Comme le dit le sous-titre de 'exposition, il s’agit bien d’une présentation des artistes femmes dans
les collections du centre. Présentation sans réflexion novatrice, présentation d’artistes femmes sans

réfléchir a 'identité. La conséquence de telles logiques est que :

«le féminisme apparait inévitablement comme une affaire de femmes et non comme une

stratégie globale pour penser les rapports hiérarchiques qui traversent le champ esthétique#3? ».

434 Elisabeth Lebovici et Giovanna Zapperi, « Découvertes excitantes, emplois et contre-emplois du féminisme
dans les expositions », gp. cit., p. 192.

435 Ibid., pp. 191-200.
436 Camille Moireau, elles@centrepompidon, centre Pompidou, Patis, 27 mai 2009 — 21 février 2011.
437 Sam Bourcier, Queer Zones 3, identités, cultures, politiques, op. cit., p. 74.

438 Bien évidemment, ce qui n’a pas de sexe est masculin, puisque « le masculin n’est pas le masculin mais le
général » (Monique Wittig, I.a Pensée straight, op. cit., p. 100).

439 Elisabeth Lebovici et Giovanna Zapperi, « Découvertes excitantes, emplois et contre-emplois du féminisme
dans les expositions », gp. cit., p. 195.
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Le constat est plus amer encore quand on sait qu’en 1995, le méme centre Pompidou avait
organisé assez précocement I’exposition Féminin —Masculin. Le sexe de I'arf** qui réfléchissait sur la
construction des identités de genre et transgenres dans l'art contemporain. Feéminin — Masculin
n’est pas la seule exposition dont elles@centrepompidon aurait da se souvenir : un an auparavant, les
musées américains réfléchissaient sur la nécessité d’un art féministe engagé avec exposition Bad
Girl (New Museum de New York, janvier 1994 —février 1994). Avec Marcia Tucker comme
commissaire, exposition présentait soixante artistes femmes (parmi lesquelles les Guerrilla Gitls),
issues des arts visuels, de la performance et des nouveaux médias, traitant les genres de fagon
humoristique et radicalement transgressive. Transgeneric@s —Representacidnes y Experiencias Sobre La
Sociedad, 1a Sexnalidad y Ios Géneros (3 décembre 1998 — 6 février 1999) au centre culturel Koldo
Mitxelena Kulturunea de San Sébastian et avec Juan Vicente Aliaga et Mar Villaespesa pour
commissaires, était encore plus radicale dans la déconstruction des genres. Méme si le musée était
de moindre envergure que le centre Pompidou, l'exposition s’employait a montrer les
représentations des genres et des sexualités subversives dans lart contemporain espagnol.
L’Espagne a organisé de nombreuses expositions avant-gardistes sur les thématiques féministes et
queers que Pactiviste Diego Genderhacker a pris la peine de recenser sur son site internet*",

Le propos de elles@centrepompidon est d’autant moins compréhensible que, sans méme remonter
jusquaux années 1990, elle est organisée en 2009, alors qu’en 2007 plusieurs expositions
d’importance sur le sujet eurent lieu, notamment Wack ! Art and the Feminist Revolution*” et Global
Feminisms: New Directions in Contemporary Arf™. 1 exposition Global Feminisms fut  la fois un échec
et un constat : échec de la définition d’un art des femmes, constat qu’il faut repenser I'identité
féminine sous 'angle du féminisme (qui n’était pas réellement problématisé dans 'exposition).
Wack! se concentrait quant a elle sur le féminisme américain des années 1970 et pointait en creux
une problématique géopolitique : la nécessité actuelle de repenser les identités toujours plus
fragmentées des féminismes a 'aune de la globalisation et de la critique décoloniale. La narration
n’est plus ni unitaire ni linéaire et c’est bien la ou la fluidité et la non-fixité des identités queers
apportent une sortie a ce qui apparait autrement comme une impasse du féminisme. Cette
impasse est bel et bien due a lincapacité a théoriser la pluralité des identités et non aux
productions toujours plus variées des artistes féministes et queers. Sur cette thématique, il faut
alors souligner la récente exposition Body Talk : Feminism, Sexuality and the Body in the Work of Six
African Women Artists, qui s’est tenue du 14 février au 3 mai 2015 au centre d’art contemporain

WIELS a Bruxelles. L’exposition présentait les enjeux féministes liés au corps, a la sexualité et a la

#0 Marie-Laure Bernadac et Bernard Marcadé, Féminin - Masculin. Le sexe de l'art, centre Pompidou, Paris,
26 octobre 1995 — 12 février 1996.

#1 Diego Genderhacker, « Exposiciones » [page internet, 2013, consultée le 15 février 2017], Archivo-T [Site
internet, 2013], URL : http://archivo-t.net/?page_id=17.

42 Cornelia Butler, Wack ! Art and the Feminist Revolution, Museum of Contemporary Art Los Angeles, 4 mars —
16 juillet 2007.

43 Maura Reilly et Linda Nochlin, Global Feminisms : New Directions in Contemporary Arf, Brooklyn Museum,
23 mars — ler juillet 2007.
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présentation de soi, chez six artistes de la génération 1990, provenant de divers lieux du continent
africain, des artistes qui se servent de leur corps comme outil.

Ce bref inventaire montre comment une exposition peut articuler des propos contraires. Les
ceuvres peuvent soit dialoguer dans des perspectives intersectionnelles soit étre réduites au statut
d’art de femme. Une méme ceuvre peut étre présentée sous un angle esthétique dépolitisé ou au
contraire étre exposée pour son propos engagé. Cette courte histoire des expositions féministes
est importante pour comprendre le rapport complexe entre militantisme, institutionnalisation et
dépolitisation de I'art. Par exemple, le catalogue de I'exposition Feéminin — masculin regroupe des
textes s’attardant énormément sur la dimension esthétique, 'usage des matériaux, les liens avec
les grands courants de I'histoire des arts, plutdt que sur la déconstruction des rapports de pouvoir
et 'engagement militant par la pratique artistique. Le catalogue s’ouvre en constatant que,
lorsqu’il s’agit de sexualité en art contemporain, deux branches se distinguent et c’est la un
constat de départ irréductiblement binaire : d’une part celle emblématisée par Picasso, artiste
machiste par excellence, avec des ceuvres renforcant la différence homme/femme dans une
parfaite binarité de genre, et de 'autre celle que symbolise Duchamp, ou bien plutot Rrose Sélavy,
sans pour autant linitier. Ces mémes artistes (Marcel Duchamp, Claude Cahun, Annette
Messager, Nan Goldin, Catherine Opie, présenté-es lors de Féminin —Masculin. Le sexe de ['art)
furent également exposé-es a The Eighth Square : Gender, Life and Desire in Art Since 1960**. 1e
catalogue de I'exposition regroupe des textes beaucoup plus militants et engagés et des réflexions
bien moins esthétiques.

Un autre exemple de la muséification des ceuvres, muséification qui rime bien trop souvent
avec décontextualisation et dépolitisation, est 'exemple des Guerrilla Gitls. Ce groupe d’activistes
féministes remet en cause le monde de I’art, son marché et ses institutions. Elles sont actives
depuis les années 1980. Leurs affiches contestent la prédominance quasi totale d’hommes blancs
dans les musées, contre le nombre incroyable de nus féminins et la faiblesse des artistes femmes
ou des artistes non occidentaux-ales*”. Aujourd’hui, elles font partie des collections muséales. Les
musées exposent des ceuvres qui les critiquent, sans pour autant prendre en compte cette critique.
Autrement dit, un art qui serait a la fois contestataire et muséal n’est-il pas impossible, lorsque le
musée semble faire perdre toute dimension militante a une ceuvre ?

Les pratiques artistiques queers, en tant que pratiques militantes, appellent une institution
différente et un commissariat d’exposition différent. Peut-on « queeriser » Pespace d’exposition,
comme d’autres ont fait des expositions Dada ou des expositions surréalistes qui transformaient
le cadre de présentation des ceuvres ? Le primat du militantisme amene un discours radical sur les

ceuvres, quitte a les dépasser lorsque leur role social importe plus que 'ceuvre elle-méme. A tort ou

44 Hatje Cantz, The Eighth Square : Gender, Life and Desire in Art Since 1960, Ludwig Museum, Cologne, 19 aott —
12 novembre 2006. L’exposition s’est donc tenue 11 ans apres Pexposition du centre Pompidou et en
Allemagne. Il convient de relever ces différences de contexte avant de mettre les deux expositions en
comparaison.

#5 Cf. Volume 11, figure 4.
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a raison, I'ceuvre compte parfois moins que ce que 'on en fait. Comme le note Jérome Glicenstein,

historien et théoricien du commissariat d’exposition :

« ce ne sont pas les ceuvres d’art mais leur présentation qui fait émerger une pensée sur

Part — ou sur le monde#46 ».

Autrement dit, une ceuvre d’art ne sera jamais douée de parole et ne se présentera jamais
d’elle-méme. Toute exposition suppose un parti-pris politique, un fait dont il vaut mieux avoir
conscience pour en faire un usage critique, plutdt que de chercher la neutralité de Pexposition. Le
white cube sera toujours blanc, mais certainement pas neutre. Le white cube, en proposant un espace
d’exposition blanc et cubique, entend proposer une neutralité scénographique pour laisser les
ceuvres s’exprimer par elles-mémes. Cet espace muséal correspond aux théories de Clément
Greenberg sur la pureté de la peinture et 'on sait que cela correspond a une vision masculiniste et
moderniste*"’.

Si institution est la plupart du temps inadéquate, ce n’est pas seulement par son manque de
positionnement critique. Ou par un manque de volonté d’exposer un art militant. C’est aussi
parce que les ceuvres sont créées avec d’autres aspirations qu'un devenir muséal. Celleux qui se
définissent souvent comme des militant-es et non comme des artistes se tournent vers d’autres
lieux que les espaces d’expositions traditionnels. A ce sujet, on peut faire référence a la
Womanhonse dont nous avons patlé**®. La maison, en effet, ne ressemble pas a un atelier d’artistes
mais 2 un centre ouvert, auquel assiste un public dépassant les seules artistes*”’. I’agencement en
maison s’adapte particulicrement bien aux réflexions menées, a la dimension conviviale et
solidaire du projet. C’est une structure d’art qui fut développée, mais dans une démarche différant
du musée, d’une fondation, ou méme d’un atelier d’artistes.

Aujourd’hui, un projet semblable a la Womanhonse, mais durable, est celui de la casa okupada
Eskalera Karakola. Les «maisons occupées», en Espagne, sont des squats d’immeubles
désaffectés dans lesquels s’organisent des activités socioculturelles et artistiques. Ce sont des lieux
autogérés ou s’organisent des ateliers allant du cours de langue au cours de danse en passant par
Patelier sur la décroissance. Surtout, des représentations de théatre, des projections audiovisuelles,
des conférences et des expositions y sont organisées. La Eskalera Karakola ouvre en 1996 a
Madrid. A ses débuts exclusivement féminine et féministe, elle est aujourd’hui mixte, mais
conserve son orientation féministe et queer. Des manifestations sur le militantisme queer et les
genres y sont proposées. En 2004, le Grupo de Trabajo Queer (GTQ) y organise un atelier drag
king. Le caractere particulier des lieux déplace I'art hors de son espace. L’art ne se montre plus
dans un lieu dédi¢ a I'art ou méme a la culture. Ce lieu est avant tout celui d’'un réseau de

collectifs d’artistes et militant-es ceuvrant en dehors des systemes reconnus. Ainsi c’est également

#6 Jérome Glicenstein, 1. ar? : une bistoire d’exposition, Paris, PUF, 2011 [2009], p. 14.
WG 1/2/a).
“s Cf 1/1/a).

#9 Cf. Juan Vicente Aliaga, Arte y cuestiones de género, San Sebastian (Espagne), Nerea, 2004, p. 55 et Juan Vicente
Aliaga, Orden filico. Androcentrismo y violencia de género en las pricticas artisticas del siglo XX, op. cit., pp. 276-277.
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dans une « maison occupée » (casa okupada), La Nau, qu’eut lieu I'exposition Falosinplastia de
Moises Martinez. Celui-ci fait alors partie du Groupe de Transsexuels Masculins de Barcelone.
Aujourd’hui, 'un des espaces les plus appropriés a la diffusion des productions queer est sans

doute internet, qui est :

«’espace simultané de création et de communication au public des ceuvres d’art*>0 ».

L’intérét de toutes ces manifestations hors du musée et hors du monde de l'art, c’est de
toucher un public différent. Il resterait a étudier la réception des ceuvres queers aupres des
militant-es, puisque la signification d’une ceuvre n’est pas réductible a I'intention de l'auteur-e et
qu’elle inclut tant le discours sur I'ccuvre que les conditions de réception ou la médiation et les
subjectivités propres a chacun-e. Un art en décalage du discours institutionnel attire un autre

public. Comme le dis Lucien Fradin, a propos de sa propre expérience au collectif XXY :

«je crois que c’est militant dans le sens ou ¢a ne s’adresse pas a qui ¢a s’adresse d’habitude.
En tout cas a priori, notre public n’est pas celui qui va voir des spectacles d’habitude. Nous
par exemple, on intéresse des militants, on nous I'a reproché, mais on a fait un spectacle et
90 % de la salle c’était des militants, parce qu’ils connaissent le collectif et que ¢a les intéresse
de venir voir le travail, parce qu’ils savent qu’ils vont y retrouver des trucs qu’ils ne vont pas

retrouver ailleurs#s! ».

C’est la fonction sociale de I'art, autant que sa fonction militante, qui transparait ici. C’est ce
qui fait qu'un message militant ameéne a des matériaux traités différemment, a des sujets abordés
sous un angle plus critique vis-a-vis des rapports de pouvoir. Cette dimension militante de la
démarche artistique ameéne a penser différemment le lieu d’exposition, entre « queerisation » de
I'institution et art sans musées. Autant de points dont on ne peut faire ’économie lors d’une

analyse des pratiques et de leurs représentations, militantes et artistiques.

b) Effets de style * Des constructions stratégiques de I'image permettant de
contester les normes de la représentation

Le corpus féministe et queer étudié ici présente différents styles. Nous entendons par « style »
des technologies de 'image et des éléments formels permettant d’accentuer la mise en relief de la
pensée, la mise a jour de sa structure. Nous ne parlons pas ici de construction de I'image au sens
classique du terme. Il ne s’agit pas des lignes, de la profondeur, de la palette de couleurs, ni de
I'agencement. Il s’agit d’étudier conjointement la forme et le fond, pour comprendre la portée de
I'image. 11 est question des stratégies de construction de 'image adoptées pour porter un message

militant. Le style est ici entendu comme :

40 Jean-Paul Fourmentraux, « (Euvres en partage. La création collective a I'ére d’internet », Connexions, n° 90,
2008, p. 183.

#1 Entretien réalisé avec Lucien Fradin du collectif XXY, Lille, 25 septembre 2014. Volume 1I, annexe III.
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« catégorie de lesthétique permettant de caractériser I'organisation des formes verbales,
plastiques, musicales, que I’histoire de I'art a identifiées et décrites comme ayant fait époque

ou comme étant marquées par un artiste particuliert>? ».

Nous analysons ici quelques styles transversaux au corpus étudié, pour comprendre certains

modes opératoires des pratiques artistiques queers.

Stéréotypes ogp. cit. * Les relectures queers des images iconiques de l'histoire des arts

Une de ces caractéristiques stylistiques est la réécriture de lhistoire des arts. Puisque la
circulation incessante des images dans notre société fait qu'indubitablement elles dialoguent entre
elles, plusieurs artistes en ont consciemment joué pour juxtaposer aux images connues une
imagerie queer. C’est un peu comme l'architecture postmoderne qui joue avec les références au
passé. Mais il s’agit surtout, comme pour le retournement du stigmate, de déjouer les normes a
P'ceuvre dans une sorte de moquerie.

Duchamp, dans un geste de la sorte, avait réalisé I.H.O.0.Q, une blague grivoise sur une
image de La Joconde simplement rehaussée de moustaches. Comme pour la subversion des normes
de genre, il s’agit d’'une citation impropre, lartiste vient puiser une référence dans le corpus de
I’histoire des arts, pour la détourner et proposer une contre-image. Risk Hazekamp, de méme, a
proposé plusieurs mises en scene en référence a La Grande Odalisque d’Ingres. Ces images sont
construites de facon a venir questionner et déjouer le dispositif voyeuriste (nous y revenons plus
loin dans le texte). Yasumasa Morimura, quant a lui, s’est surtout fait connaitre pour ses
travestissements en célébrités™’, des mises en scéne quil caractérise d’autoportraits. Ces
photographies sont, déja, un jeu avec une certaine iconographie, détournée. Mais c’est sa série de
travestissements en ceuvres d’art qui nous intéresse ici. Dans plusieurs séries, comme Danghter of
Art History (« Les filles de Phistoire de P'art », 1988 — 2008), Los Nuevos Caprichos (« Les nouveaux
caprices », 2004) ou Veldzguez (2013), Morimura reprend des tableaux comme Les Ménines de
Velazquez ou ’'Olympia de Manet pour se travestir en ces personnages d’ceuvres d’art et se mettre
en scéne dans le méme décor. Il photographie ensuite sa mise en scene de lceuvre. Le
travestissement n’est pas toujours visible, il faut parfois un regard trés attentif pour percevoir la
mascarade de lartiste. En revanche, le titre fait clairement comprendre qu’il s’agit d’une
représentation de l'artiste. Par exemple, Morimura se travestit en Mona Lisa in Its Origin™*. 1l pose
exactement comme la Joconde, travesti en elle. Cette citation impropre est double, puisqu’il s’agit
d’une part d'un homme interprétant une femme, bien str, mais également parce que d’origine
japonaise il interprete un corps d’une origine occidentale. Au-dela du corps, c’est pour lartiste

une appropriation d’une culture autre et une fagon de déjouer la prédominance occidentale en

42 ATILF/CNRS/Nancy université, « Style» [article en ligne, 2006, consulté le 05/08/2017], CNRTL
[dictionnaire en ligne, 2006], URL : http://www.cnrtl.fr/definition/style.

43 Cf 1/1/¢) et volume 11, figure 17.
44 Yasumasa Morimura, Mona Lisa in Its Origin, 1998. Volume 11, figure 63.
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s’énongant au moyen d’un cadre qui n’est pas le sien. La taille significativement grande de I'image
vient renforcer cela. Murakami se met également en scéne dans le décor de POlmpia de Manet*,
pour une ceuvre qu’il appelle Portrait. Futage™. Futago signifie « double », car il s’agit d’un double
portrait ou Morimura est travesti a la fois en personnage de ’Olmpia et a la fois en la servante
noire, celle qui figure en arriere-plan du tableau. L’emploi du mot japonais fufago fait également
référence au décor, beaucoup plus japonisant que celui du tableau original. On remarque que le
chat noir de I'ceuvre originale est ici figuré par une figurine maneki-neko, ce chat porte-bonheur
japonais dont la patte se balance d’avant en arricre comme pour dire bonjour. On voit bien
comment se jouent une citation impropre, une réappropriation et un détournement de I'image
pour a la fois dialoguer avec l'original et proposer un autre message. Le corps, de nouveau, est une
instance d’énonciation. C’est 1a un exemple de récit queer se mélant a la grande histoire des arts.
Parfois, dans un nivellement des valeurs tout postmoderne, il n’est pas besoin d’aller chercher a
Orsay ou au Louvre des tableaux a parodier. Marylin Monroe, icone maintes fois photographiée
par les artistes, a tout particulicrement donné lieu a des appropriations et citations impropres.
Motimura pose en Self-Portrait/ After Marilyn Monroe (1996), s’inspirant de ses photographies par
Harcourt. 1l posera aussi en Se/f-Portrait (Actress) Red Marilyn®™’, s’inspirant cette fois de la série de
Tom Kelley, Marilyn Monroe on Red Velvef®, ot Pon peut voir Marilyn nue, dans des poses pin up
sur un drapé rouge. Cest cette méme série dont s’inspire Zoé Léonard pour la série Pin up™ ou
elle fait poser Jennifer Miller. L’adoption des codes de la féminité pin up permet ici une
valorisation des femmes a barbe, considérées comme monstrueuses. Cest également de Marilyn
que s’inspire Andy Warhol pour ses sérigraphies tres pop. 1l s’en inspire aussi pour ses Self-Portrait
in Drag"”, ou la perruque est en tout point semblable a la coupe de Marilyn. Mais Warhol s’en
inspire librement, en étant capable de s’éloigner de la féminité surcodée de Marylin pour porter
chemise et cravate, qui font tendre le travestissement féminin vers une certaine androgynie. Cette
androgynie rappelle alors également celle de Marlene Dietrich sur certaines photographies. Cette
reprise mi-Marylin, mi-Marlene de Warhol est mise en abime par Deborah Kass, qui avec ses
propres Altered Image'® se travesti en Warhol travesti en drag. Clest alors a la fois un
travestissement en célébrité, sorte d’autolégitimation de son travail d’artiste, et un questionnement
sur les pratiques drags qui se détachent du genre assigné. Elle est femme travestie en femme autant
que femme travestic en homme travesti en femme, mais aussi femme travestie en instance de
pouvoir (Warhol incarnant une position de force au sein de I’histoire des arts) elle-méme travestie
en célébrité. L’effet de répétition de cette phrase marque bien les imbrications de plusieurs mises

en abime du travestissement. Ces imbrications sont, de nouveau, autant de citations impropres et

45 Cf.1/2/b) et volume 11, figure 49.

46 Yasumasa morimura, Portrait (Futago), 1998. Volume 11, figure 64.

47 Yasumasa Morimura, Se/f-Portrait (Actress) Red Marilyn, 1996. Volume 11, figure 65.
48 Tom Kelley, Marilyn Monroe on Red 1 elvet Pose #1, 1949. Volume 11, figure 66.

49 Cf.1/2/b) et volume 11, figure 50.

40 1/1/c) et volume II, figures 21a et 21b.

41 Deborah Kass, Altered Image #2, 1994. Volume 11, figure 67.
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de contestation d’une icone (Marilyn), symbole d’un féminin normalisé, mais symbole aussi de la
mascarade des genres tant sa féminité était aussi un role dans sa carriere.

La reprise d’images issues de l'histoire des arts ou de la culture populaire devient un jeu entre
clichés et détournements. Ces reprises sont des citations incorrectes, de fagon a en subvertir les
normes de genre. On retrouve cela dans les ceuvres de David Trullo qui revisite régulicrement
I’histoire chrétienne, tant pour la remettre en contexte avec des enjeux sociaux contemporains
que pour la détourner avec une dimension explicitement homoérotique/queet. Ses portraits
intitulés Nuevos Paganos'™ (« Nouveaux Paiens ») se jouent ainsi de Iimagerie antique et plus
précisément des ceuvres classiques ou néoclassiques dépeignant de jeunes Romains. Les nouveaux
paiens de Trullo présentent des corps contemporains (tatoués, fumants, masqués, maquillés,
retouchés a 'ordinateur) sur un fond blanc faussement neutre. Des éléments de 'imaginaire paien
sont reptis : couronne de raisins, de feuilles, ailes de petits éros. Ce sont des éléments fantasmés
d’un paganisme masculin érotisé. Il se dégage des portraits une impression d’étrangeté et de
fausseté, quelque chose de déréglé par rapport aux personnages paiens qui sont peints dans les
grands tableaux de lhistoire des arts. La démarche de réappropriations queer de Iiconographie
chrétienne que développe David Trullo est également celle de Pierre et Gilles, dont les portraits
tout particulierement kitsch revisitent les images de saints et de Vierge Marie.

L’ceavre The Dinner Party*” de Judy Chicago fait partie des nombreuses réécritures de Ihistoire
des arts. Dans cette ceuvre, lartiste féministe américaine cherche a établir une sorte de généalogie
des femmes célebres d’hier a aujourd’hui. Son projet The Dinner Party, qui se traduit par « Le diner »,
fait écho aux scenes de céne de Iiconographie chrétienne. L'installation est composée d’une table
en forme de triangle équilatéral, dressée de 39 couverts. Chaque assiette est dédiée a une femme
dont le nom apparait brodé. Les plats sont décorés de sculptures mélangeant représentations
végétales et vaginales, comme a pu le faire dans ses peintures Georgia O’Keeffe#+. Au sol, sur des
faiences, apparaissent 999 autres noms de femmes. Exposée pour la premicére fois au San Francisco
Museum of Art en 1979, cette ceuvre, qui partait de la bonne intention de créer des reperes
historiques au sein desquels placer la création féministe contemporaine, fit effet d'une bombe dans
les milieux féministes. En effet, la premiere question soulevée fut : pourquoi ces femmes-la et non
les autres ? The Dinner Party fut percue comme un monument commémoratif, qui reproduisait la
logique des « Grands Hommes ». L’ceuvre pionniére sera, bien vite, per¢ue comme un contre-
emploi du féminisme pour avoir privilégié une chronologie linéaire et des femmes cisgenres,
plutot que de poser des jalons critiques et d’établir des connexions non linéaires. D’autant que
tous les éléments de I'ceuvre (cuisine, broderie...) sont des références élogieuses a la féminité, qui
n’en critiquent pas la construction ou la normalisation.

The Dinner Party aura eu le mérite de faire avancer le débat sur I'absence de représentation des

artistes femmes. Car d’un point de vue théorique, en France, peu d’écrits permettent de repenser

42 David Trullo, Amulet Proleta, 2005. Volume 11, figure 68.
43 Judy Chicago, The Dinner Party, 1974. Volume II, figure 69.

464 Patricia Mayayo parle de ces représentations de la vulve comme d’une «iconologie vaginale » (iconologia
vaginal). Cf. Patricia Mayayo, Historias de mujeres, historias del arte, op. cit., pp. 90-92.
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le genre dans histoire des arts et de la représentation. Il n’y a que le récent livre d’Anne Larue,
Histoire de I’Art d’un nouvean genre'”, pour effectuer un exercice critique de relecture de I'histoire des
arts. Les catalogues d’exposition de Féminin-masculin, le sexe de 'art et de Au bazar du genre (2013,
MUCEM) ressemblent quant a eux plus a des lectures thématiques qua une déconstruction
critique. C’est particulierement le cas pour Aw bagar du genre qui a cherché a représenter le
foisonnement des enjeux contemporains liés aux genres, mais s’embrouille les pinceaux entre
féminité, féminisme, homosexualité, pratiques queers et port du voile. L’exposition n’aborde pas
non plus la question d’'une déconstruction critique de I’histoire des arts. Face a ce vide théorique
que ne comblent pas quelques rares écrits, c’est bien du coté des artistes qu’il faut se pencher

pour penser autrement cette discipline.

Un désir distant ® Le retournement du regard et la construction d’un désir non voyeur

La seconde caractéristique que nous verrons ici est celle du désir.

Entre nudité et accessoire, les corps se représentent et sont des sujets de plaisirs. Les ceuvres
d’art sont liées au plaisir de voir et les identités queers s’énoncent dans leur imbrication avec la
sexualité. Ce n’est pas anodin si un grand nombre de productions artistiques queers se rattachent
au post-porn. Avant de pouvoir s’exprimer avec des caractéristiques queers, cet érotisme de
I'image est aussi celui de I'objectification de la femme, du voyeurisme phallocentrique. Une des
caractéristiques transversales des productions ici étudiées est alors de jouer sur un érotisme non
voyeur, une mise en scene de corps a la fois désirants et désirés. Ces corps jouent sur deux
registres : le désir et la distanciation.

Laura Mulvey, avec « Visual Pleasure and Narrative Cinema'® », marque le début d’une critique

féministe de la construction des images. Elle décrit ainsi sa méthode d’analyse :

«la théorie psychanalytique est celle appropriée ici en tant qu'arme politique, démontrant la
fagcon dont I'inconscient de la société patriarcale a structuré la forme filmique#¢7 ».

Mulvey démontre bien que c’est le regard sous-jacent de ’'homme blanc qui traverse toute

image et tout érotisme. Mulvey parle de « regard voyeuriste-scopophile*®®

». Elle s’oppose alors a
tout désir, renonce a cette fascination des images, leur dimension sublime. Evacuer le désir, ce
serait éviter I'objectification de la femme. Laura Mulvey propose alors et surtout, pour en finir

avec le patriarcat :

«la destruction du plaisir en tant qu’arme radicale*®? ».

45 Anne Larue, Histoire de I’Art d’un nouveau genre, gp. cit.
46 Laura Mulvey, « Visual Pleasure and Narrative Cinema », op. cit.

47 Psychoanalytic theory is thus appropriated here as a political weapon, demonstrating the way the unconscious of patriarchal
society has structured film form. Laura Mulvey, 7z Amelia Jones, The Feminism and Visual Culture Reader, op. cit., p. 44.

468 The voyenristic-scopophilic look. Ibid., p. 52.
49 Destruction of pleasure as a radical weapon. Ibid., p. 45.
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Mulvey se rapproche en cela des positions des féministes anti-pornographies. Pourtant,
d’autres facons de construire des images existent, permettant de déjouer le male gaze (le regard
masculin hétéronormatif), sans évacuer le désir. C’est ce qui se joue dans Pceuvre Roy Meets Gir/™
réalisée par Hazekamp. Une femme nue tourne le dos a Dappareil photographique,
nonchalamment allongée, comme une déclinaison de la thématique de I'odalisque (par exemple
celle peinte par Jules Joseph Lefebvre en 1847). L'image appuie sur sa féminité : pose lascive,
lumiere mettant les courbes du corps en avant, cheveux longs. Etant de dos, elle n’a pas
conscience du regard posé sur elle. La personne qui regarde est placée dans une position
voyeuriste. Cette odalisque-la n’est pas endormie, seulement perdue dans la contemplation d’une
photographie : celle de 'acteur américain Roy Rogers. La construction de I'image nous autorise a
la désirer, puisqu’elle-méme est en train de désirer un homme. Cette photographie vient
néanmoins rompre le voyeurisme: Roy, le cow-boy, regarde l'ceil de la caméra depuis sa
photographie et jette son sourire bon-enfant au voyeur, qui ainsi découvert n’est plus si a 'aise de
contempler P'odalisque objectifiée. La photographie dans la photographie se place en témoin,
pour nous faire prendre du recul sur cette facon d’objectifier les femmes et de les soumettre au
désir masculin. Le titre finit de démontrer que cette image de la femme est une satisfaction du
désir masculin: Rogy Meets Girl est une émission de télévision étatsunienne, dans laquelle
Panimateur parcourt les plages de Miami Beach, usant de son charisme pour engager la
conversation avec de (toujours) jolies demoiselles et les amener sur des terrains de conversations
intimes, c’est-a-dire sur la sexualité, et plus si affinités. Autrement dit, la photographie de Risk
Hazekamp est un écho critique a ces productions culturelles renforcant 'homme dans sa position
de Casanova. Ainsi, la construction de cette ceuvre se nourrit de trois sources : I’histoire des arts
avec la figure de 'odalisque (nous sommes donc face a une stratégie de réappropriation du corpus
de T’histoire des arts, comme expliqué au point précédent), analyse critique féministe de Laura
Mulvey et une émission de télévision (ce genre d’émission qui a été analysé par les cultural studies).

Un an auparavant, en 1997, Risk Hazekamp avait déja subverti ce processus voyeuriste
toujours dans une réappropriation de lhistoire des arts, avec la photographie Odalsk'" : la
composition est assez simple, il s’agit d’'une femme sur son lit contre un mur. Elle est allongée
dans la méme position que La Grande Odalisqgue d’Ingres. Au mur, a droite de son visage, est
accrochée une photographie en noir et blanc d’un cow-boy. Cette apparente simplicité révele en fait
une articulation complexe des binarités sujet/objet, masculin/féminin et domination/soumission :
le titre de Pceuvre, comme la pose adoptée par la modele, renvoient a I’histoire des arts classique,
universalisante, voyeuriste et masculiniste, bien incarnée par Ingres. Cependant, ces références
sont des citations ironiques. Cette ironie est clairement visible, premi¢rement, dans le mélange
entre un sujet 1égitime de la culture classique de lhistoire des arts et 'univers hollywoodien des
westerns spaghettis dont fait partie le cow-boy. Secondement, Risk Hazekamp ne représente pas

une femme-objet, mais bien au contraire une femme-sujet. Ce sont tout d’abord les habits qui

470 Risk Hazekamp, Roy Meets Girl, 1998. Volume 11, figure 70.
4711 Risk Hazekamp, Odalysk, 1997. Volume 11, figure 71.
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permettent de dire cela : si le sujet classique de 'odalisque est invariablement nu, la femme dans
P'ceuvre de Risk Hazekamp est habillée. On ne peut méme pas voir la forme de ses seins, son bras
étant placé exactement devant. L’érotisme sur lequel se fonde le dispositif voyeuriste est ainsi
supprimé. L’odalisque est, de plus, en pleine lumicre et non a moitié dans 'ombre. Elle n’est ni
surprise, ni dans une pose intime. Au contraire, elle regarde I'objectif. Ce regard direct permet
également de déjouer le voyeurisme. Enfin I'absence d’ornements, que ce soit au mur ou sur elle,
la place en dehors d’une dimension esthétique ou esthétisante : il ne peut s’agir d’'une femme-
objet. L’odalisque de Hazekamp nous regarde, nous pouvons voir ses deux yeux défiant notre
propre regard ou a tout le moins marquant une non-soumission. Elle nous voit autant que nous la
voyons, affirmant ainsi sa position de sujet. Il s’agit bien d’un corps sujet.

Les dispositifs classiques de représentation de la femme sont donc ici détournés. Dans le cas
présent, la représentation d’une femme en tant que sujet (et non plus en tant qu’objet)
s’accompagne d’une critique des relations entre pouvoirs et normes de genre, c’est-a-dire une
critique de la domination masculine : sur le mur est accrochée la photographie en noir et blanc
d’un homme. On ne voit pas son regard, qui reste dans 'ombre d’'un chapeau. Il est en noir et
blanc, tandis que 'odalisque est en couleurs, et il ne s’agit que de la représentation de son corps.
C’est la présence d’'un homme-objet dans le tableau, qui reste en arriere-plan de la femme-sujet.
De plus, il présente symétriquement la méme position que I'odalisque, une position féminine, et il
est recouvert d’'une peau de béte comme les femmes le sont d’un drapé dans les représentations
classiques. L’homme est pourtant un cow-boy, symbole de virilité. Mais la présence de I'odalisque
vient recodifier sa position et son apparence, qui semblent alors féminines. Dans cette ceuvre les
deux corps s’influencent mutuellement. Ainsi, si le cow-boy est influencé par la figure féminine,
Podalisque présente des traits masculins. Fchappant aux codes d’une féminité hégémonique, elle
est habillée avec des vétements proches de I'univers des westerns : chemise a carreaux, jean,
bottines a boucles. Le sujet classique de I'odalisque est donc triplement subverti : parce que la
culture classique et la culture populaire sont mélangées, parce que la femme est sujet et parce
qu’elle échappe aux normes de la féminité hégémonique.

Enfin, la lumiére sur 'odalisque de Risk Hazekamp, sa position allongée quoiqu’habillée, les
courbes du corps plié, le regard sans aucune agressivité, n’empéchent pas de trouver une certaine
sensualité a cette modele hors-norme et le calme de la photographie invite a lintrigue. Nous
sommes face a une contradiction. Dans cette image, nous retrouvons d’un coté Laura Mulvey
pronant la distanciation pour en finir avec le voyeurisme des images et la construction
phallocentrée de Iérotisme. De I'autre, nous avons un corps désirable associé a un érotisme non
hétéronormé.

Cette image contient la célebre opposition entre la raison et les passions et n’est pas un
phénomeéne nouveau. C’est 'histoire de toutes les oscillations de lhistoire des arts depuis la
Renaissance : la perspective géométrique et raisonnée de I'Italie contre celle atmosphérique et
poétique des pays du nord de 'Europe. Le classicisme de la Renaissance contre le maniérisme.
L’académisme contre le baroque. Le néoclassicisme contre le romantisme. Puis le cubisme contre

le fauvisme, rationalisme contre symbolisme, I'abstraction contre le dadaisme, le conceptualisme
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contre I'art corporel. L’histoire des arts oppose ainsi les courants entre ordre et désordre, raison
et passion, intellect et sentiments, comme autant d’incompatibilités et comme une grille de lecture
affreusement minimaliste. En suivant cette idée, lordre est un marqueur d’universalité,
d’atemporalité, d’objectivité, de mémoire. On pense ici aux tableaux officiels, aux commandes
publiques, la retranscription des grands faits historiques. A Pinverse, les sentiments relévent de la
faiblesse, de la domination des sens, du chaos des passions fluctuantes et du désir. Au théatre,
cette opposition se retrouve entre la distanciation de Bertolt Brecht et la catharsis d’Antonin
Artaud. Nous pouvons néanmoins penser ensemble ces oppositions, comme la figure du cyborg
d’Haraway appelle a le faire, pour construire un désir non objectifiant, un désir qui déjoue les
rapports de pouvoir qu’exerce I'ceil voyeuriste de I'appareil photographique ou de la caméra. C’est
I'idée d’un désir distant.

Laura Mulvey ne patle pas de construire un autre désir et ne parle pas non plus d’'une possible
réappropriation ou recodification par les marges de la construction du désir. Ce désir, pourtant,
est source d’agency. Clest cette idée qui est développée dans ouvrage Relatos Marranos'™. Cet
ouvrage littéraire rassemble des nouvelles fictives ou non sur des sexualités minoritaires comme le
BDSM, lécosexualité, le cruising. Les auteur-es sont également activistes et font partie de
P'univers transféministe et post-porn : on y retrouve par exemple le collectif Post-Op et Diana
Torres. Le titre méme annonce qu’il sera question de désir. Il s’agit d’une visée excitatoire, mais
pas uniquement. I’ouvrage propose également une déconstruction des mécanismes normatifs de
la sexualité. Les récits, en proposant des imaginaires sexuels autres, contestent la normalisation
des identités sexuelles. Cette déconstruction repose sur une assise de réflexions tres théoriques,
comme en témoignent les correspondances et résonnances entre les nouvelles de Relatos Marranos
et les essais théoriques de Transfeminismos”. les deux ouvrages parurent 2 moins d’un an
d’intervalle, avec des contributions d’auteur-es commun-es. Relatos Marranos est un exemple de
représentation du désir sans tomber dans le voyeurisme.

Dans le domaine des représentations plastiques, le moyen le plus simple pour subvertir le
voyeurisme par lequel s’exerce la domination du masculin est le regard : quand I'image contient la
représentation d’un regard direct et frontal, la personne représentée nous dit « je te vois ». Il n’est
plus possible d’exercer un regard voyeur et caché. Le désir n’est pas pour autant supprimé, ce
regard direct force la personne qui regarde I'image a prendre du recul sur ce qu’elle voit. Ce
regard permet d’échapper a I'objectification de la caméra.

C’est bien le regard effronté de 'Ofympia de Manet qui dans ce tableau a le plus choqué. Aussi,
dans la plupart des représentations de corps queers, on trouve ce regard direct qui permet de
mettre fin au dispositif voyeuriste. On le trouve, tres tot, dans les portraits de Claude Cahun. L'ceil
photographique est le témoin de I'identité en cour de création. Le regard franc de Claude Cahun

marque une volonté d’étre vue et de s’affirmer en tant que sujet sur une image qui perdurera. Nous

472 Helen Torres et Aida 1. Prada, Relatos Marranos. Antologia. Barcelone, Pol-len, 2014. Le titre peut se traduire
par « récits cochons ».

473 Miriam Sola et Elena Urko, Transfeminismos: epistemes, fricciones y flujos, op. cit.
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ne sommes ni espion'nes ni voyeur-ses. Cahun integre ce dispositif a sa construction de I'image.
Au-dela de nous, qui regardons I'image, on sait que c’est Suzanne Malherbe qui se tient souvent
derriere la caméra. Ces ceuvres créées a quatre mains représentent donc également un jeu
amoureux. [ autoportrait [ A in Training, Don’t Kiss Mé"™ en est particuliérement emblématique :
Cahun regard la caméra et affirme ainsi qui elle est (d’autant qu’il s’agit d’un autoportrait), au vu et
au su de tous-tes. Cette mise en scéne évacue le voyeurisme tout en faisant des allusions a
I’érotisme féminin : bouche en cceur, maquillage appuyé, téte penchée de poupée, tétons dessinés.
Pourtant on ne trouve ni nudité ni dispositif voyeuriste. Nulle intimité du salon, de la chambre,
pour ce décor volontairement laissé apparent et bricolé qui ne se situe nulle part. Nous ne sommes
ni dans la sphere privée ni dans la sphére publique, comme on pourrait Iattendre d’un
autoportrait. Il s’agit de signes de I’érotisme pour une ceuvre qui n’est pas érotique. La phrase sur
son véetement symbolise cette dialectique. Elle souligne la perspective du désir et de la sexualité
dans la mise en scene, suggérant la possibilité de 'embrasser et I'interdisant simultanément. « Don '’
kiss me». Comme nous lavons vu, cette contradiction lui permet de déjouer les genres en
présentant des attributs a la fois du féminin et du masculin, dans un devenir-sujet en perpétuelle
construction et échappant au systeme normatif de la séduction. Cette phrase est donc également
emblématique d’un désir distant, d'un érotisme entre plaisir et distanciation. Cette évolution
constante évoquée par le « Iz in training», comme on patlerait d’ceuvre i progress, ainsi que le
regard direct, marquent le devenir-sujet. II s’agit d’un autoportrait, non dun modele. D’une
identité, non d’un objet. Nous sommes en présence d’un désir entre fascination et distance.
Comme pour I'Odalysk d’Hazekamp, comme pour Cahun, c’est du regard qu’use Catherine
Opie pour introduire la distanciation dans la série Being and Having'”, se rapprochant ce coup-ci
pleinement des mécanismes de Bertolt Brecht. De ces drag kings au regard tres proche, grand

ouvert et centré sur Pappareil photographique, elle en dira :

«Ils vont toujours étre regardés, mais j’essaye de faire en sorte que le portrait retourne le

regard*76 »,

Calmes et droits, les visages entrent en dialectique avec le regard de la personne qui observe
I'image pour faire vaciller sa croyance en la stabilité des genres. De manic¢re générale, c’est le
rapport a I'image qui se trouve changé par ce regard. Comme le formule trés bien Jack

Halberstam :

«le pouvoir du regard dans un portrait de Opie réside toujours et littéralement dans I'image :
ce regard perpétuel défie le sentiment de cohérence du genre que posséde la personne

spectatrice*” ».

474 Claude Cahun, Autoportrait (I Am in Training, Don’t Kiss Me), v. 1927. Volume 11, figure 52.
475 Cf 1/2/¢) et volume 11, figures 54a et 54b.

416 They’re always going to be stared at, but I try to mafke the portrails stare back. Jack Halberstam, Female Masculinity,
op. cit., p. 35.

477 The power of the gaze in an Opie portrait alhways and literally rests with the image: the perpetual stare challenges the spectator’s
own sense of gender congruity. Ibid., p. 35.
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Ce retournement du regard, comme on retourne une insulte, renvoie la personne qui regarde
I'image a sa propre position et la fait en quelque sorte participer : si elle est regardée, elle prend

part a Pceuvre. C’est exactement la stratégie de distanciation brechtienne :

« La distanciation brechtienne demande, avant tout, une résistance au plaisir bourgeois —
I'interdiction de I'objet de séduction de la personne spectatrice en tant que sujet incarné et

désirant478, »

Plus qu’un trouble dans le genre, ces modeles provoquent un trouble chez la personne qui
observe Iimage. Catherine Opie empéche une identification voyeuriste, empéche que le regard
domine un objet de représentation dominé. C’est laffirmation d’une identité minoritaire.
Pourtant, nous l'avons dit, les images queers n’évacuent pas le désir comme cherche a le faire
Brecht. Représenter une culture minoritaire entraine une certaine fascination. Si le désir blanc,
male, hétérosexuel et voyeuriste s’éteint, d’autres se réveillent, relevant d’autres critéres que ceux
de la culture dominante. Pour comprendre le désir distant a I'ceuvre dans les productions
artistiques queers, on peut ajouter les théories d’Antonin Artaud, ses corps désirants et sa
catharsis. Faire référence a Antonin Artaud est ici pertinent, pour penser le désir queer et les
nouvelles identités représentées. Les corps des courts-métrages de Post-Op, des ceuvres comme
(non) de Matthieu Hocquemiller (2014), relevent d’'un désir qui n’a plus rien de distant et qui
appelle la fascination. Cette dialectique entre désir et distanciation se rapproche parfois plus
d’Artaud que de Brecht, avec cette idée qu’éveiller un désir alternatif appellera une réflexion plus
consciente sur ses propres désirs et que les sens violentés par le théatre permettront de secouer la
conscience. Cela correspond au théatre de la cruauté théorisé par Antonin Artaud et que 'on peut
retrouver chez certain-es artistes contemporain-es. Certaines ceuvres, comme Juste apres l'amonr de
Nan Goldin qui la représente allongée et habillée tandis que son compagnon assis fume une
cigarette a 'autre bout du lit, sont caractéristiques de cette intimité a la fois violente et distante.

On peut également prendre en exemple les Quimera Rosa: leurs productions artistiques
oscillent, comme a pu le faire Le Corps leshien de Wittig, entre désir et violence. Le rapport
érotique est mis en perspective par les éléments BDSM. Les aiguilles ou les gestes brusques sont
associés a la violence, une association renforcée par les sons qui naissent des contacts corporels.
Traditionnellement synonymes de sensualité, les sons qui naissent du contact des peaux
expriment ici une brutalité sonore et captivante. La résonnance avec les propos d’Artaud est
¢vidente, alors méme que cette violence reste imagée, un jeu de codes dirigé vers la personne

spectatrice sans réelle violence :

« Je propose un théatre ou des images physiques violentes broient et hypnotisent la sensibilité
prop gcs physiq yp

du spectateur pris dans le théatre comme dans un tourbillon de forces supérieures+7. »

478 Brechtian distanciation requires, above all, a resistance to bonrgeois pleasure — a prohibition of the object’s seduction of the
spectator as an embodied and desiring subject. Amelia Jones, The Feminism and Visnal Culture Reader, op. cit., p. 325.

479 Antonin Artaud, Le théitre et son double, Paris, Gallimard, 2007 [1938], p. 128.
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Passons outre le vocabulaire presque métaphysique de I'auteur pour nous concentrer sur la

rhétorique dont le but est un :

«appel a la cruauté et a la terreur, mais sur un plan vaste, et dont 'ampleur sonde notre

vitalité intégrale, nous mette en face de toutes nos possibilités*80 »,

Cette violence imagée est un moyen de sortir la sexualité de ses codes normatifs, sans tomber

dans un désir oppressif. Comme lexplique Brecht dans son Pesit organon pour le théitre'™

, qui
questionne le plaisit que procure le théatre, le plaisir ne doit pas étre aliénant, ni excuser un
pouvoir dominant, car le théatre doit avoir un role politique, de transformation sociale, en
opposition a la bourgeoisie et au théatre bourgeois. Cette violence et cette distanciation se
retrouvent dans les productions queers.

Parfois, la distanciation ne passe pas par le regard, mais par ’humour. Ainsi, le camp et sa
rhétorique de la faille* peuvent étre pergus comme une rhétorique de la distanciation. Lorsque
les exces dans I'image font comprendre que ce que nous voyons est faux et que 'image organise
sa propre chute, cela crée une distance par rapport a I'image. Ce qui est valable pour des artistes
comme Gilbert et Georges, David Trullo, ou pour 'ensemble constitutif du corpus du Drag King
Book, est également valable pour le collectif General Idea. Leurs productions relevent d’un esprit
camp et leurs images sont le lieu simultané du désir et de la distanciation. General Idea est un
collectif fondé en 1969 a Toronto par A.A. Bronson, Félix Partz et Jorge Zontal. General Idea
entend se «libérer de la tyrannie du génie individuel* ». 1ls agissent en parasites, parcourant
quelques grandes thématiques : le glamour, la sexualité, la société de consommation, les médias et
la culture de masse. Collectif multimédia, jouant avec les limites du réel notamment dans
lutilisation des techniques de construction des images publicitaires, ils s’engagerent notamment
dans la lutte contre le VIH. Attardons-nous ici sur Nagi Milk**!. 1 ceuvre reprend la stylistique
publicitaire, avec un fond neutre et un adolescent avenant. Le jeune garcon tient dans sa main, au
centre de I'image, un verre de lait. La gorgée qu’il vient de boire lui a laissé une petite moustache
blanche. Il porte un polo d’un blanc immaculé. Ses cheveux sont trés blonds, un peu trop. Le
fond est orange vif, contrastant violemment avec les dominantes de blancs. Cette image en
apparence lisse et propre, publicitaire disions-nous, posséde un double sens. Premic¢rement, la
moustache est une moustache hitlérienne. C’est une critique de la propagande véhiculée par les
images, qu’il s’agisse de propagande politique ou d’incitation a la consommation. Le sourire en
coin et le regard un peu moqueur perturbent 'image autant que la moustache. Le jeune garcon
rappelle les canons de la beauté aryenne. L’art nazi, en particulier les sculptures d’Arno Breker,

cherche a exalter la beauté virile, le corps nu et sa force brute, comme autant de canons

480 Tbid., p. 134.
481 Bertolt Brecht, Petit organon pour le théitre, Paris, 1.’ Arche, 2013 [1949].
2 Cf1/1/c).

483 Marine Le Bris, Haute culture : General Idea, [dossier de presse en ligne, exposition du 11 février au 29 mai
2011, mise en ligne 2011, consulté le 17/02/2017], Musée d’Art Moderne de la ville de Paris [site internet, 2004],
URL : http://www.mam.paris.fr/sites /default/files/ DP%20GENERAL%20IDEA.pdf3.

484 General Idea, Nagi Milk, 1979. Volume 11, figure 72.
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homoérotiques. On retrouve ces caractéristiques exacerbées et extrapolées chez le dessinateur
Tom of Finland, dessinateur de comics qui détourne le personnage du militaire nazi en un
fantasme récurent. Notre jeune garcon buvant du lait est tout sauf innocent. Le blanc sur la levre
du jeune homme est également a double sens. Il renvoie soit a I'enfance, a la pureté et a la
maternité du lait, soit a du sperme et a la sexualité. En regardant attentivement 'image, entre
contrastes des couleurs et sourire moqueur, on se rend donc compte que quelque chose cloche.
C’est un jeu, lisse et plaisant, publicitaire et homoérotique, qui utilise les valeurs stres de la beauté
occidentale tandis que la double lecture invite a réfléchir sur la fagon dont les images séduisent et
par la méme manipulent (dans un but capitaliste ou politique). C’est a nouveau la un désir distant
mais qui use cette fois, en plus du regard direct, d’'une position camp : trop orange, trop blanc,
trop normal et en méme temps d’un humour douteux. La moustache lorsque 'on y regarde a
deux fois est dessinée de fagon grossiere, ne cherchant en aucun cas a faire croire a une trace de
lait. Tout cela provoque un effet de distanciation assez comique, 'image préte a sourire. Ce jeu
sur ce qui se passe derriere Papparente normalité fait écho a la définition de la distanciation que

donne Brecht :

« L’effet de distanciation. Une reproduction qui distancie est une reproduction qui, certes,

fait reconnaitre objet, mais qui le fait en méme temps paraitre étrange*s>. »

La distanciation permet d’ouvrir un espace dans lequel repenser notre perception des images

et les normes corporelles qu’elles véhiculent.

Arte, c’est la nuit * Le style documentariste comme politique de la visibilité queer

Nous pouvons enfin nous pencher sur le style documentariste et la fagon dont quelques
artistes queers ont méthodiquement document¢ les identités et les pratiques queers dans le but de
les visibiliser et de s’opposer aux injonctions normatives.

Entre documentarisme et réappropriations de I'histoire des arts, il faut relever Scopophilia de Nan
Goldin, une ceuvre présentée au Musée du Louvre en janvier 2011. Pour Freud, la scopophilie est le
plaisir de controler autre par le regard. Pour Laura Mulvey, cette scopophilie est ce qui amene au
dispositif voyeuriste et a I'objectification de la femme (en vue de sa domination, toujours). Mais il
s’agit aussi, simplement, du plaisir de regarder. Voir et étre vu. C’est, nous disions, le principe de
nombre d’ceuvres abordant les identités queers : le-a modele acceptant d’étre vu et retournant le
regard. On pourrait dire, en quelque sorte, qu’il s’agit d’une réappropriation de la scopophilie, non
plus en vue de dominer I'autre, mais dans 'optique de s’atfirmer soi, dans 'optique d’un empowerment
et d’'une réappropriation de son propre corps, de ses désirs. L'ceuvre Scopophilia est constituée d’un
diaporama, ou se succedent des photographies issues de la carriere de Iartiste intercalées avec des
photographies d’ccuvres du Louvre. Les regards constituent le point commun de ces images, des
regards entre amours et désirs. Le diaporama de quelque quatre-cents images confronte les époques

et au travers d’elles Iécriture de Thistoire des arts autant que la relativité des canons et des

485 Bertolt Brecht, Petit organon pour le théitre, op. cit., p. 41.

165



représentations de la sexualité. La encore, le désir induit par les images n’empéche pas de rester

critique vis-a-vis de leur construction :

«Une deuxiéme conséquence de la critique brechtienne du réalisme bourgeois dans la
o L . v Ny .

poursuite d’un réalisme critique est I'insistance sur le caractere idéologique des termes de la

représentation. Les modes de représentation réalistes présentent le monde comme si une

connaissance totale était possible au travers de l'observation empirique. Les personnes

lectrices et spectatrices passent pour de simples témoins observateur-ices*. »

Nan Goldin, précisément, développe une ceuvre dans une veine tout a la fois documentariste
et opposée a cette soi-disant objectivité qui n’est que la position de T'homme blanc
hétéronormatif. Son documentarisme délaisse 'objectivité attendue. Elle dote ses images d’une
esthétique de journal intime, dans tout ce que cela peut avoir de quotidien et d’amateur. Nan

Goldin dire de ses ceuvres :

« On a toujours pensé a tort que mon travail portait sur le monde de la drogue, des fétes et
de I'underground. S$’il est vrai que ma famille a toujours été marginale et que nous refusons
les normes de la société, je ne crois pas que mon travail parle de cela. Mes photos traitent de

la condition humaine#87 ».

En photographiant l'intimité de ses proches, personnes a la marge, elle documente une autre
réalité. La caméra, tres intime (scenes sexuelles, moment du shoot), ne prend pas la position d’un
regard extérieur, mais nous fait au contraire entrer dans la scéne. Nous sommes inlassablement
dans des décors et des postures qui ne laissent pas de place a l'objectivité : les corps sont
photographiés au plus proche de I'appareil, souvent ils ne sont pas entiers. Les regards ne sont ni
méfiants ni surpris, mais confiants. Nous sommes dans un lit, une coulisse, une salle de bain. Les
photographies ne laissent jamais la place a un « regard extérieur ». On est dans I'image, avec les
personnes. Nan Goldin documente des vies par instantanés. Dominique Baqué parle a son

sujet de :

« documentarisme sexuel — néologisme susceptible de qualifier un mode particulier de
représentation des ces corps sexués et désirants — qui, outre I’évacuation du tragique [...],

neutralise d’une certaine fagon la puissance disruptive de I’érotisme?38 ».

Ce documentarisme est une sorte de retour au réel. Il s’agit d’enrichir le corpus des identités.
Les ceuvres de Nan Goldin remettent en cause l’essentialisme des identités et de leurs

représentations. En effet :

486 _A secondary result of the brechtian critigne of bourgeois realism in the pursuit of a critical realism is the insistence upon the
ideological character of the terms of representation. Realist modes of representation present the world as if total knowledge is possible
through empirical observation. Readers and viewers are posed as mere witness observers. Griselda Pollock, 7z Amelia Jones,
The Feminism and Visual Culture Reader, op. cit., p. 88.

47 Jean-Pierre Krief, Contacts : Nan Goldin, ARTE France, 11:31, 1999 [vidéo mise en ligne : Contacts : Nan
Goldin, Dailimotion, 2008, consultée le 15/02/2017, URL :
http:/ /www.dailymotion.com/video/x417xf contacts-photography-nan-goldin-fr creation].

488 Dominique Baqué, Manvais genre(S) — Erotisme, pornographie, art contemporain, op. cit., p. 16.
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«des pratiques critiques, des stratégies de subversion, doivent inévitablement englober une
critique des méthodes réalistes dominantes qui “naturalisent” les idéologies bourgeoises et

masculinistes comme des faits ou du bon sens+89 ».

Les représentations que fait Goldin des drag queens et des personnes trans* qui 'entourent
participent a la déconstruction des identités de genre. Ses portraits du début des années 1990
correspondent, tout comme ceux de Catherine Opie, a la publication de Trouble dans le genre. On
peut rapprocher de ce style les artistes Larry Clark, Del Lagrace Volcano, Sophie Calle pour
certaines de ses ceuvres comme Les Dormenrs (1979) ou Jack Pierson.

La sérialité des portraits de Catherine Opie amene également ce documentarisme. Ses portraits

90

de drag kings" sont la documentation de certaines pratiques. La fausse moustache laissée
apparente permet une dénaturalisation du genre. L’aspect documentaire se détache ici de la
«vérité » documentaire, en tant que notion essentialisante. Si on délaisse les criteres dits
d’objectivité, si 'on éloigne la vérité d’une perception naturalisante et essentialisante, d’autres
formes de documentation peuvent voir le jour. Pour Dominique Baqué, ce documentarisme
sexuel évacue le tragique et est une « dé-sublimation de la sexualité””' ». Nous pouvons cependant
préciser que ce style documentariste ne s’intéresse pas qu’a la sexualité. Nan Goldin photographie
¢galement des familles, enfants, drogués, des performances drag et la sexualité n’est pas le sujet
principal. Elle n’est qu’une donnée de I'identité.

Le projet Gender Shoot” se situe également dans la veine documentariste. Ce projet a consisté,
durant les débats du « mariage pour tous » (années 2012 et 2013), a afficher dans les rues de Paris
des portraits de personnes non hétéronormatives. Ces personnes étaient figurées de pied, avec
entre les mains un mot qui leur permet de s’identifier. La simplicité des images de Gender Shoot
leur donne un aspect documentaire : une image sur fond blanc et un mot, qui permettent de
mettre un visage et un corps sur des identités. Cela rappelle la photographie documentaire, qui
cherche a représenter des réalités sociales au moyen de la photographie. Le projet Gender Shoot fait
se rejoindre P'enjeu de la visibilisation des identités, la construction de contre-stéréotypes et
I'auto-énonciation de soi.

Ces styles documentaires, qui ne sont pas uniformes, ont pour caractéristique commune une
part d’autobiographie : en effet, la pratique du documentaire telle que communément admise
correspond aux postulats sociologiques sur I'objectivité. L’aspect documentaire des productions
artistiques queers est tres lié au témoignage intime. Ces pratiques sont au croisement du
documentaire et de lartistique. On constate ici la non-séparation des spheres artistiques et

quotidiennes, de 'intime et du politique.

89 Critical practices, strategies of subversion, must inevitably involve a critique of dominant realist modes which « naturalize »
bonrgeois and masculinist ideologies as fact or common sense. Griselda Pollock, /# Amelia Jones, The Feminism and Visual
Culture Reader, op. cit., p. 88.

40 Cf. volume 11, figures 54a et 54b.
91 Dominique Baqué, Manvais genre(S) — Erotisme, pornographie, art contemporain, op. cit., p. 16.

492 Collectif Gender Shoot, Grande folle, 2014. Volume 11, figure 73.
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c) Corps beaux de malheur ¢ Peut-on parler d’une esthétique queer ?

En art, le style est en lien avec 'esthétique. Sur 'ensemble des caracteres stylistiques adoptés,
lesquels renvoient a la beauté? L’esthétique est en effet I’étude des regles de la beauté.
L’esthétique répond a des criteres d’appréciation, a des canons de beauté, des normes.
L’esthétique apparait donc, de prime abord, incompatible avec les enjeux queers, qui contestent
les systemes de normalisation. Une ceuvre d’art ne peut pourtant pas échapper a U'esthétique. Elle
peut en changer les regles, en transgresser les normes, mais elle possédera toujours une certaine
esthétique. On peut alors se demander quel rapport les pratiques artistiques queers entretiennent
avec Pesthétique. La formulation « esthétique queer » apparait dans plusieurs textes abordant les
questions de l'art queer: On le trouve par exemple dans le titre de Fabio Cleto Camp : a Queer
Aesthetic"”, ainsi que dans la publication Esthétique(s) queer dans la littératnre et les arts™'. On trouve

cette définition de I'esthétique queer sur le site de la Tate Modern a Londres :

« Art de I'imagerie homosexuelle ou lesbienne, qui se base sur les enjeux qui émergent du

genre et des politiques de I'identité des années 198045, »

Mis a part ces quelques exemples d’utilisation de la formule « esthétique queer », de nombreux
livres traitant des pratiques artistiques queers ¢ludent la question de P'esthétique, éludant par la
méme explication de la formulation « art queer ». Ainsi on ne retrouve pas ces questions chez
Amelia Jones ni chez Juan Vicente Aliaga. Serait-ce que I'esthétique ne souléve aucun enjeu ?
Serait-ce que I'on n’aura retenu de ces ceuvres que l'analyse politique ? Le contenu reste

inséparable de la forme et ’esthétique n’est pas sans questionner la valeur de lart.

Vise le canon ! ¢ Les représentations utilisant les codes de la beauté et la question de la
normalisation des corps et des identités

« Je hais le mouvement qui déplace les lignes ;

Et jamais je ne pleure et jamais je ne ris*¢ »

493 Fabio Cleto et al., Camp: Queer Aesthetics and the Performing Subject: a Reader, op. cit.

494 Muriel Plana et Frédéric Sounac (dir.), Esthétique(s) queer dans la littérature et les arts, Dijon, Editions
universitaires de Dijon, 2015.

495 _Art of homosexual or lesbian imagery that is based aronnd the issues that evolved out of the gender and identity politics of the 1980s.
Tate Gallery, « Queer aesthetics » [page internet, 2015, consultée le 17/02/2017), Tate Gallery [site internet, 1998], URL :

http://www.tate.org.uk/learn/online-resources/glossary/q/queer-aesthetics. Cette citation, assez pauvre, ne

concerne que les identités lesbiennes et gays, ce qui est réducteur. Il ne s’agit d’ailleurs d’une définition thématique.
Représenter ’lhomosexualité n’a pas toujours a voir avec les enjeux du militantisme queer.

46 Charles Baudelaire, «La beauté», Les Fleurs du mal, Paris, Gallimard, 2007 [1857], p.44. Ce poéme
personnifie les criteres d’évaluation esthétique : fascination, distance, immortalité, désir. La statue représente
I'idéal occidental gréco-romain de la féminité, une féminité entre fascination et répulsion faisant passer la
femme pour dangereuse. Malgré la personnification, il s’agit d’'une beauté totalement désincarnée et stylisée. Le
canon est cette ligne inamovible, I'artiste est ce génie masculin créant hors du monde une beauté éternelle.
Cette vision continue aujourd’hui de dominer Pévaluation des critéres esthétiques, au profit d’un art
décontextualisé et dépolitisé, et aux dépens d’autres criteres, notamment ceux de Iidentité et de 'engagement
artistique.
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Voila ce que nous dit Baudelaire, en bon moderniste. La beauté, dans ce poeme, est une
exactitude inamovible et éternelle, qui inspire « un amour éternel et muet ainsi que la matiére®” »,
inébranlable et surtout sans vie aucune. Ni rires, ni pleurs, ni mouvements. Juste cette froide
distance, imposante et monumentale. C’est une vision tout a fait classique qui nous sert ici a
introduire I'esthétique. On peut étudier I'esthétique sur le versant de la beauté classique occidentale,
monumentale, héritiecre de lantiquité grecque, du classicisme, du néoclassicisme, puis du
minimalisme. On peut, sur un autre versant, étudier une esthétique dérivant des grotesques””, de
certains aspects du baroque, du romantisme, des arts non occidentaux, du kitsch, de la monstruosité

. . . . 4()()
et de ’actionnisme viennois

. Cest, a I'inverse de la premicre, une esthétique du mouvement, de
la couleut, de la violence, du vivant et du désordre.

S’intéresser a lesthétique et a la beauté peut paraitre désuet. Actuellement, la valeur
marchande des ceuvres a pris le pas sur la valeur esthétique. On ne mesure plus I'art a ses qualités
intrinseques et esthétiques. La qualité d’une ceuvre est indexée sur la place de lartiste dans le
marché de lart™. La disparition des normes académiques de beauté idéale explique ce
changement de systéeme d’indexation de la valeur de l'art. Ce changement n’a cependant supprimé
ni la beauté ni les débats sur la beauté. De fait, si 'on regarde les dix artistes les plus cotés du
marché de Part en 2016 et 2017

véhiculent une esthétique simple et aisément identifiable. On peut qualifier ces ceuvres de

, on s’apercoit que ce sont des artistes dont les ceuvres
«belles ». Nous retrouvons I'esthétique naive de Jean-Michel Basquiat, les personnages populaires
et les pictogrammes simples et lisibles de Keith Haring, les paysages aux échos fauvistes et
impressionnistes de Peter Doig, ou encore les photographies reprenant les codes de la beauté
publicitaire ou du cinéma en noir et blanc de Richard Prince. Ce dernier est en particulier

représentatif du fait que les criteres de beauté, y compris dans le domaine artistique, continuent

7 1bid., 44.

48 Les grotesques sont des caricatures apparaissant des le moyen-age en marge des manuscrits, dans les
« marges a drbleries ».

49 Ce sont deux visions divergentes dans I’histoire des arts, cette histoire des objets esthétiques. Certains écrits
retracent les liens que beauté et laideur, sublime et atroce, entretiennent, comme Histoire de la beauté et Histoire de
la laidenr, tout deux écrits par Umberto Eco, Paris, Flammarion, respectivement 2004 et 2007. Ces binarismes
sont récurrents dans l’histoire des arts et des expositions: de 'ombre a la lumiere, entre classicisme et
modernisme, la beauté et la laideur, sont des formulations faciles qui présentent les caractéristiques esthétiques
selon un binarisme contraire. Ces antagonismes peuvent étre pensés ensemble, comme un jeu d’échanges,
plutét que comme des péles opposés et inversés.

50 Cf: Carole Talon-Hugon, « Valeur et esthétique, valeur marchande », Philosophigue, n° 7, 2004, pp. 63-77.

01 Drapres le classement Artprice. Artprice — Thierry Ehrmann, « Marché de ’art contemporain 2016 — top 500
des artistes contemporains n° 1 a 50» [article en ligne, juin 2016. Consulté le 28/11/2017], Artprice [site
internet, 2014], URL : https://fr.artprice.com/artprice-reports/le-marche-de-lart-contemporain-2016/top-500-
artistes-contemporains/top-500-1-basquiat-jean-michel-50-borremans-michael/ ; Artprice — Thierry Ehrmann,

«Marché de lart contemporain 2017 — top 500 des artistes contemporains n° 1 a 50 » [article en ligne, juin
2017. Consulté le 28/11/2017], Artprice [site internet, 2014], URL : https://fr.artprice.com/artprice-reports/le-
marche-de-lart-contemporain-2017/top-500-artistes-contemporains-artprice /top-500-des-artistes-

contemporains-n1-a-n50/. Artprice est une entreprise francaise, créée en 1997 par Thierry Ehrmann, de
cotation du marché de P'art et de ventes d’ceuvres. Nous pouvons, en consultant ce classement, constater au

passage la faible proportion des artistes femmes, qui apparaissent bas dans le classement. Cela témoigne des
inégalités de genre persistantes du marché de l'art.
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de véhiculer des normes oppressives. Revenir sur I'esthétique et sur 'utilisation ou le rejet de la
beauté dans les représentations queers nous permet ici d’analyser les stratégies artistiques qui
operent dans ces représentations et les enjeux en termes de normalisation et d’oppression que
cela souleve.

Yves Michaud est spécialiste de Desthétique de lart contemporain®2. Il continue d’étre
présenté comme une référence pour les étudiant-es en art et ses écrits influencent les théories de
Part actuelles. Dans La crise de lart contemporain’®, il explique Plincompréhension de lart
contemporain depuis les années 1990 par la perte d’esthétique des ceuvres : ne se préoccupant
plus d’étre beau, ne provoquant souvent aucun plaisir a regarder, Iart serait devenu ennuyeux et
incompréhensible. C’est une crise de la fonction de lart: s’il n’est pas beau, a quoi sert-il?
Quelques années apres, dans [ Art a ['état gagenx : essai sur le triomphe de Pesthétique™™, Michaud
déplore a I'inverse un triomphe de 'esthétique s’étendant a tout ’air ambiant de fagon vaporeuse,
tandis que les musées se vident de leurs « ceuvres » au sens classique pour faire place a des objets,
des expériences et autres éléments dont la fonction premiere n’est pas lart. Le design en
particulier participe a cette extension de I'esthétique a toute chose. L’art contemporain contribue
a détacher I'ceuvre d’art de son esthétique. A cette perte de beauté est suppléée une fonction
sociale, de représentation de la diversité culturelle et identitaire. La rupture entre art
contemporain et esthétique que dépeint Michaux semble donc permettre Uexpression d’un art a la
fonction sociale et militante, ce qui profiterait aux pratiques artistiques queers. Cependant, les
idées de Michaux sont dépendantes d’une vision archaique de l'esthétique. C’est dans un autre
écrit de Iauteur, moins connu, que 'on voit 'incompatibilité entre les enjeux de I'esthétique et de
la théorie queer™”. Dans Critéres esthétiques et jugement de goit, paru en 2007, Yves Michaud s’attaque
au probleme de la fin de tout critere esthétique en art contemporain. Pour lui, si I'esthétique est
délaissée, c’est en raison du relativisme postmoderne des valeurs, un relativisme initié par les
avant-gardes depuis le dadaisme. Le déréglement entre haute et basse cultures que cela induit fait
que l'on qualifie notre époque d’¢re du « n’importe quoi » puisque « tout se vaut ». Yves Michaud
propose de revenir sur la définition des criteres esthétiques, en se basant sur le scepticisme

d’Hume et son traité de 1757, De la norme du gosit. Cest annoncé des la premiere ligne :

« ce livre traite des critéres et du jugement esthétique>0¢ ».

52 Yves Michaud est pris en exemple parce qu’il continue d’étre présenté comme une référence. Les valeurs
artistiques qu’il défend continuent d’étre étroitement liées aux valeurs du modernisme, ce qui montre la
persistance du modernisme encore aujourd’hui en France dans le domaine de ’art et de ’histoire des arts.

503 Yves Michaud, La crise de lart contemporain, Paris, PUF, 1997.
S04 Yves Michaud, 1.2Art a ['état gazeux : essai sur le triomphe de esthétique, Paris, Editions Stock, 2003.

55 Nous parlons ici de I'esthétique en tant qu’étude des normes de beauté, telle qu’elle est défendue par Yves
Michaud. Celui-ci se place dans un héritage kantien de I’esthétique, que Marianne Massin résume comme
science du sensible (en opposition a lintelligible) et comme « plaisir désintéressé, dans ’épreuve libre d’une
subjectivité qui exprime un jugement de gout pur », Marianne Massin, Expérience esthétique et art contemporain,
Rennes, Presses universitaires de Rennes - Asthetica, 2013, p. 23. Cette définition de I’esthétique renvoie de
nouveau a une perception de I’art décontextualisée, dépolitisée et universalisante.

06 Yves Michaud, Critéres esthétiques et jugement de goiit, Paris, Hachette, 2011 [1999], p. 7.
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En traitant ce sujet, Yves Michaud entend résoudre ce qu’il considére comme un probléme : la
disparition des criteres esthétiques. Cette disparition engendrant selon lui I'ensemble des débats
sur la définition de l'art et des canons artistiques aujourd’hui et donc la valeur de I’art lui-méme.

Ainsi il indique dans un raccourci un peu brutal que :

«lart n’a plus de définition (n’importe quoi peut ctre de lart), il n’y a plus de critéres

esthétiques (tout se vaut), art n’a plus de valeur (Uart est nul) >07 ».

Il en ressort une absence d’échelle de valeurs. Le probleme est donc de trouver de nouveaux
criteres pour définir ce qu’est une bonne ceuvre d’art et la différencier d’'une mauvaise. L’auteur
va donc tenter de redonner un sens aux notions d’expérience esthétique et de jugement de gout.
Yves Michaud reprend ici la philosophie de Wittgenstein sur les symptomes et les criteres. Le
critére est ce qui permet de porter un jugement (c’est une valeur) tandis que le symptome est une
manifestation de ce critere relevant de la sensation (le sentiment du beau). Par ce biais, Yves
Michaud fait le lien avec notre manicre de juger et de recevoir l'art contemporain. 11 fait le lien
entre le sens critique servi par un discours savant et technique (ce qui correspond au critére) et
Pexpérience de ces critéres, autrement dit le jugement de gout. Cela permet a Yves Michaud

d’introduire sa troisieme partie, sur le gout et la norme. Il défend la prédominance du bon gout :

« des régles formées dans observation de ce qui plait aux Hommes>08 ».

Face a la perte de criteres esthétiques, le gotut reconnait instinctivement certaines qualités qu’il
faut alors formuler, puis enseigner pour former le bon gout. Pour l'auteur, « on en revient

509

toujours au gout, méme la ou on ne le cherchait pas™ ». Il faut « faire 'expérience d’un gout

’» et, puisque lart s’apprend, développer «une pratique d’éducation du goat™'». Ce

normé”’
chapitre, qui se veut une réponse directe aux réflexions de Hume, est avant tout la proposition
d’un retour a un systeme dogmatique.

Yves Michaud nous sert ici d’exemple pour comprendre comment les valeurs esthétiques
aménent 2 la formation de canons. A travers cet appel a la normalisation de la beauté, nous
retrouvons les mémes rapports de pouvoir que ceux a l'ceuvre dans toutes productions
culturelles, qui en reviennent a la domination de ’homme occidental hétéronormé. Nous
retrouvons aussi, bien sur, des positions modernistes en recherche d’une beauté universaliste
détachée de toute préoccupation politique. L’esthétique est une régulation des normes de la
beauté et une injonction a y correspondre. Rappelons que derriere ces valeurs esthétiques, c’est
I'idéal de T'art classique qui s’exprime et en particulier celui de I'art du XIXe siecle associant de
facon toujours aussi naturalisante et universalisante le beau, le bien, le vrai. En ce sens, une

esthétique queer semble totalement impossible.

507 Thid., p. 8.
508 Thid., p. 106.
50 Tbid., p. 99.
510 Thid., p. 109.
511 Ihid., p. 109.
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Pourtant certain-es artistes queers ne renoncent pas a la beauté, ce qui n’est pas sans poser
question. Robert Mapplethorpe cristallise cette problématique de la beauté du corps, au risque de
forger de nouveaux canons tout aussi excluants et dominants que les premiers. La rétrospective
qui s’est tenue en 2014 au Grand Palais’' a joué sur cette ambivalence pour faire prédominer une
interprétation plutoét que lautre: en effet, Mapplethorpe y est présenté sous un angle tres

esthétisant, comme un sculpteur digne de Michel-Ange. On peut citer le dépliant de I'exposition :

« Robert Mapplethorpe est un artiste obsédé par une quéte esthétique de la perfection.
Sculpteur dans 'ame et dans I'imagination, il veut “que les gens voient [ses] ceuvres d’abord
comme de lart, ensuite comme de la photographie”!3. Sous le sighe de Michel-Ange,
Mapplethorpe est présenté en héraut d’un idéalisme classique revu et corrigé dans le

New York libertaire des seventies>!4 ».

Mais on se demande ce qu’il reste du New York libertaire dans cette exposition esthétisante,
décontextualisante, qui reprend la logique (elle aussi naturalisante) d’une filiation de génie en
génie et ou les quelques ceuvres un tantinet subversives sont contenues dans une piece noire,
interdite aux personnes mineures’”. L’exposition fait ainsi oublier, sous couvert de filiation
sculpturale, que Robert Mapplethorpe était surtout le portraitiste et acteur du New York BDSM
dans les années 1980°'. Entre esthétisme et subversion, nous essayerons a présent de dépasser
cette opposition.

Les pratiques queers construisent de nouveaux sujets extérieurs aux régimes du normal. Les
identités queers sont des alternatives de résistance a la norme. Des alter-sujets, pourrait-on dire.
Les taxonomies détruisent, ou a tout le moins fragilisent la norme. Si des images autres sont
données a voir, cela n’empéche pas la normalisation de ces nouvelles identités. Ainsi, la
rhétorique de la pose chez Mapplethorpe et le caractere fétichiste de ses images sont également
une objectification du sujet qui s’en retrouve figé dans un nouveau cadre. Avec de nouvelles
normes certes, mais la codification et la fixation du sujet sont toujours la. Cest le prix a payer

d’une recherche d’esthétique classique. La sculpture, but recherché de Mapplethorpe, reste cet art

512 Réunion des Musées Nationaux, « Robert Mapplethorpe » [page internet, exposition du 26 mars au 13 juillet
2014, 2014, consultée le 03/08/2017], Grand Palais [site internet, 2009], URL :
http://www.grandpalais.fr/fr/evenement/robert-mapplethorpe.

513 Inge Biondi, The Yin and the Yang of Robert Mapplethorpe, New York, The Print Collector’s Newsletter,
janvier 1979, p. 11.

514 Réunion des Musées Nationaux, « Robert Mapplethorpe » [dépliant d’exposition en ligne, 2014, exposition
du 26 mars au 13 juillet 2014, consulté le 03/08/2017], Grand Palais [site internet, 2009]. URL : Dépliant de
I’exposition au grand palais, 2014], URL : http://www.grandpalais.fr/pdf/depliant_mapplethorpe.pdf.

515 On se questionnera d’ailleurs sur P'intérét qu’il y a a spectaculariser cet espace de I’exposition, version
backroom plongée dans le noir avec des éclairages vifs et théatraux sur les ceuvres, comme si le SM faisait partie
d’une scene de théatre irréel, alors que le reste des ceuvres sont exposées dans un white cube se voulant objectif. ..
On voit ici comment le commissariat d’exposition devient une police morale. C’est en ce sens qu’il faut lire les
écrits sur les pratiques curatoriales. Lorsque Jérome Glicenstein pense I'exposition en tant que pratique de
discours, a I'instar des discours foucaldiens, il faut ajouter que cela permet de venir souligner les rapports de
pouvoir a 'ceuvre dans une exposition tout comme ils le sont dans le langage. Cf Jérome Glicenstein, I art : une
histoire d'excposition, op. cit.

516 Cf. Sam Bourcier, « Il n’y a pas de fist fucking a ’expo Mapplethorpe au Grand Palais a Paris et c’est bien
dommage », gp. cit.
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de I'inamovible. Par ailleurs, la recherche de cette beauté classique rapproche Mapplethorpe de la
vision universalisante de I'art. Autrement dit, il s’inscrit dans cette idée d’une beauté idéale qui se
révelerait d’elle-méme au monde et 'on sait que cette beauté est celle d’un occident male, blanc et
colonisateur. La force d’énonciation obtenue est sans conteste. Mais les ceuvres ne sont pas

exemptes d’une esthétique normalisante. Ainsi, Man in a polyester suit’"’

(1981) pour reprendre une
ceuvre connue, représente certes un sujet sulfureux : un gros plan sur un sexe ’homme noir en
semi-érection. Erotiser le corps masculin est un marqueur historique de I’homosexualité : sa
beauté, son maniérisme et sa nudité deviennent synonymes d’une sensibilité gay qui permettra a
Susan Sontag de définir le camp. Cest la une esthétique certes homoérotique, mais normalisante.
Il n’y a qua regarder les couvertures du magazine Téus’'® pour s’en rendre compte. Ce sont
toujours les mémes corps qui sont mis en avant : grands, musclés, jeunes, en « bonne santé » dans
tout ce que ce terme contient lui-méme de normalisant et d’excluant, mais également masculin et
cisgenre. L’esthétique de Mapplethorpe releve également de ces codes, que les artistes gays et la
sculpture classique (reprenant elle-méme les codes de I'antiquité) ont en commun. Le sexe du
Man in a polyester suit symbolise également un homoérotisme essentialisé dans le sexe de ’homme :
plus il est gros, plus c’est un vrai. Parallelement, cette photographie montre une fétichisation du
corps noir, comme pour le Black Book (19806), dans lequel Mapplethorpe érotise le corps de
I’homme noir. Les corps se font sculpturaux et leurs muscles saillants les rapprochent
effectivement des corps de Michel-Ange. Le corps y est un objet de fantasme et non un sujet’”.
La fragmentation de I'image, en gros plan sur le sexe, participe a cette fétichisation et reprend les
codes de la pornographie ordinaire. La beauté froide et immobile de Mapplethorpe amene,

effectivement, a créer une esthétique normalisante et excluante.

Tabula rasa * 1 anti-esthétique queer et sa fonction politique

Mapplethorpe et Nan Goldin ne sont jamais comparés, que ce soit pour les rapprocher ou les
opposer. C’est pourtant de Nan Goldin plutot que de Michel-Ange que Mapplethorpe doit étre
rapproché. Leurs points communs sont en effet nombreux, malgré leurs divergences esthétiques :

ce sont deux artistes américains actifs dans les années 1970 et 1980, proches des communautés

517 Robert Mapplethorpe, Man in a polyester suit, 1980. Volume 11, figure 74.
PP p poty g

518 Ces propos sont valables pour I'ancienne version du magazine, avant qu’il ne soit relancé en 2017 sous une
nouvelle formule sur laquelle nous n’avons pas encore assez de recul.

519 Amelia Jones explique précisément comment I’ceuvre de Mapplethorpe releve d’une fétichisation par une
personne blanche du corps noir, qui devient projection de fantasmes blancs sur un corps racialisé, « constituant
sa blancheur, ainsi que ses privileges, sur sa fétichisation du corps noir masculin » (Constituting bis whiteness and
thus his privilege through bis fetishization of the black male body). Amelia Jones, Body Art, Performing the Subject, op. cit.,
p. 218). On peut reprocher a Mapplethorpe d’encenser le corps noir érotisé, sans en penser les rapports de
pouvoir qui le traversent. Le Black Book est contesté tant par des artistes comme Lyle Ashton Harris (dont les
ceuvres ne peuvent comparativement que souligner la dépolitisation de celles de Mapplethorpe, celui-ci ne
reliant pas fantasmes, fétichisation et positions de pouvoirs) que par des artistes comme Glenn Ligon qui réalise
en 1991 Pceuvre Notes On the Margin of the Black Book (c’est-a-dire seulement 5 ans apres la publication de celui-ci
en 19806), une installation consistant en des cartels annotant chaque photographie du Black Book d’une
interprétation différente critiquant le caractére fantasmé du corps noir chez Mapplethorpe. La dimension
sculpturale chez Mapplethorpe montre, ici, ses travers.
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queers connu-es pour cela et reconnu-es sur le marcher de lart. Leurs représentations des
identités et des sexualités sont pourtant radicalement différentes.

Robert Mapplethorpe adopte un style tres esthétisant, tres sculptural, avec des photographies
en noir et blanc recherchant la beauté du sujet. Les corps sont objectifiés et prennent la pose
pour le photographe, ce sont des images tres composées. 11 y explore I'identité et les pratiques
BDSM et sera donc 'un des premiers a érotiser le sexe et le corps de 'homme noir, de fagon
ouvertement homoérotique.

Nan Goldin, quant a elle, adopte un style beaucoup plus violent et proche de I'esthétique
punk. La dimension volontairement « trash » dés-esthétise 'image. A Pinverse de Mapplethorpe, il
s’agit de mettre a mal Pesthétique, de facon a ce que les identités sexuelles et de genre alternatives
solent représentées avec des criteres esthétiques alternatifs. Les sujets sont pris dans
Pinstantanéité de leurs pratiques quotidiennes et de leur intimité. A la différence de Mapplethorpe,
les sujets ne posent pas. Les photographies en couleurs véhiculent la violence des sujets
représentés, qui sont des ami-es et couples ; femmes et homosexuelles ; drag queens et travesti-es.
Les personnes photographiées sont les mémes sur plusieurs années et sous différents angles de
leurs pratiques ou de leur identité et c’est exposition de l'intime qui caractérise ces images.
Comme pour Mapplethorpe, il s’agit de son monde, sa famille’™.

Pour les deux artistes, 'enjeu est donc le méme : représenter des identités, des pratiques, des
vies hors-normes et qui sont les leurs. Les deux subvertissent le cadre de la représentation et les
identités hégémoniques, en optant cependant pour des esthétiques radicalement différentes, c’est-
a-dire deux stratégies radicalement différentes. Ces différences d’esthétique font que dans les
ouvrages, Mapplethorpe n’est jamais rangé aux cotés de Nan Goldin, pas plus que de Larry Clark.
Mapplethorpe n’est pas associé aux artistes queers. Intimité et esthétique trash semblent plus
adéquates que les corps sculpturaux de Mapplethorpe. Des artistes comme Jean-Luc Verna, Del
Lagrace Volcano, les Quimera Rosa, ou encore Matthieu Hocquemiller montrent des
recoupements avec la sexualité et les corps explicites de Nan Goldin, Larry Clark, Wolfgang
Tillmans, ou Bob Flanagan. Ces artistes présentent une anti-esthétique sortant le corps et la
sexualité de ce qui est lisse, beau, propre, pur. Il est bien question de dé-sublimer les corps, de les
faire émerger en sortant des criteres esthétiques. En remontant dans le temps, on peut comparer
ce positionnement a celui des actionnistes viennois. Mouvement autrichien actif dans les

années 1960, ce groupe anti-bourgeois conteste 'ordre social par des représentations violentes

520 La proximité de Nan Goldin avec ses sujets donne aux images a la fois leur intensité et leur violence. Les
photographies retracent un monde tres personnel et Nan Goldin compare les personnes qu’elle photographie a
une famille choisie. En 1996, pour Ballad of sexual dependency, qu’elle présente comme son journal intime, elle dira de
ses photographies : « Mon histoire est celle d’une famille recréée, mais ou les réles traditionnels sont absents [...].
Dans ma famille d’ami-es, le désir de créer entre nous une intimité aussi forte que les liens du sang est accompagné
du désir de vivre quelque chose de plus ouvert, les réles ne sont pas définis. » Nan Goldin, La ballade de la
dépendance sexuelle, Paris, La Martiniere, 2013 [1986], p. 6. Cette notion de famille recréée, ou famille de cceur,
famille d’élection, est a rapprocher de la réappropriation du vocabulaire et de la construction de contre-
stéréotypes.
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devant déclencher une catharsis'. Ces artistes contemporain-es sont aussi a rapprocher du
téminisme punk. Ce féminisme punk emblématisé par le mouvement des Rioz Grrr/ est aussi celui
d’une certaine partie de la Movida. Certaines productions de la Movida semblent
inspirer Pesthétique des artistes transféministes espagnol-es. On peut en particulier citer ici des
groupes punk barcelonais comme Ulzimo Resorte, ou les personnages lesbiens BDSM du film
d’Almodévar Pepi, Luci, Bom y otras chicas del monton (1980). L’ensemble de ces ceuvres peut étre

rapproché d’une esthétique de la monstruosité. Comme ’écrit Mylene Bilot :

« toute manifestation de nouveauté — de différence — se percoit comme monstrueuse. [...] Le
monstre porte en lui et sur lui un caractere aberrant, qui s’éloigne non seulement de la norme

communément admise, mais le pousse également a la marge de celle-c1>??».

Les représentations « monstrueuses » permettent de représenter les marges et contredisent les
normes dominantes, en particulier les normes corporelles (I'article de Mylene Bilot d’ou provient
la citation ci-dessus traite plus spécifiquement la laideur et la monstruosité dans les
représentations corporelles). Une esthétique monstrueuse permet de représenter des subversions
de la beauté canonique et s’oppose aux normes de cette beauté. Avec son classicisme,
Mapplethorpe souléve donc véritablement le probleme du fond et de la forme : des pratiques
subversives le sont-elles encore si elles relevent d’une esthétique classique de I'image, puisant
encore et toujours dans 'antiquité ? Les représentations queers doivent-elles nécessairement étre
de forme choquante pour que leur message soit subversif ?

Mapplethorpe semble dire que non. La monumentalité de ses corps semble chercher dans la
beauté classique occidentale une légitimité qui questionne. Ses ceuvres montrent que la
représentation d’un corps queer, d’une pratique queer, ne s’accompagne pas nécessairement d’une
esthétique particuliére : la monumentalisation et Pesthétisation du corps chez Mapplethorpe
viennent forger un nouveau canon, une nouvelle fétichisation du corps. Les corps léchés et
immobilisés, tenant la pose, apparaissent comme une idéalisation, fantasmatique bien str, mais
aussi comme un nouveau canon venant fixer les identités et les corps. Les images BDSM de
Mapplethorpe semblent aussi figées qu’archétypales, non vivantes. Cela semble ramener a I'idée
d’une beauté universelle. Cependant, en utilisant une telle esthétique, Mapplethorpe questionne
les valeurs de l'art en hissant sur le piédestal de la beauté classique des sujets illégitimes, des corps
qui selon les valeurs de Iart classique ne sont pas dignes de représentation.

A TPinverse, une anti-esthétique peut également étre problématique. Chez Nan Goldin les
flous, la composition chaotique des images, le cadrage non centré ou il semble parfois manquer
un bout de scene, permettre de donner a la photographie une impression de mouvement, de

scene fugitive, banalement sale et mal rangée, autant que peut ’étre le quotidien. Par exemple,

21 Bt si le théatre de la cruauté n’est pas un théatre sanglant, il y a en revanche des liens forts entre actionnisme
viennois et théatre d’Artaud, par ce jeu sur des images violentes devant bousculer la personne qui regarde.

522 Mylene Bilot, « Monstruosités esthétiques et esthétique de la monstruosité chez Gina Pane et Orlan : féminin
mutilé, altérité transgressée ? » [en ligne, 25/11/2014, consulté le 25/01/2018], Amerika [tevue en ligne, 2010],
n° 11, 2014, p. 2, URL : http://journals.openedition.org/amerika/5226.
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pour Boys Pissing at Party, N.Y.C’®, on peut voir dans une salle de bain un homme en train
d’uriner. On ne voit ni sa téte ni ses pieds, derriere lui apparait ou disparait un demi-corps, dont
on voit le bras et un bout du bassin auquel est accroché une veste bleue et sale. Au tout premier
plan, une main tient une bouteille de bi¢re. Un verre est également posé sur les toilettes. Ce qui
fait, en prenant en compte la photographe, une scene mal cadrée et absolument sans érotisme ou
trois personnes en regardent une quatricme uriner dans une salle de bain étroite et dans une
ambiance alcoolisée. Sur d’autres portraits de Goldin, les peaux sont luisantes et les visages trop
éclairés. Les gestes ne sont pas prévenus, les corps ne posent pas. C’est une désublimation totale
du syjet, il n’y a aucune recherche de beauté. Une artiste comme Nan Goldin ramene aux propos

de Muriel Plana sur I'esthétique queer :

« théatralité, plasticité, indécidabilité ou indétermination, mise en scéne de l'obscéne et

esthétisation de I’abjection sont quelques-unes des principales tendances formelles24 ».

Muriel Plana ajoute a cette liste le camsp et insiste sur ’hybridité des ceuvres queers, qui mélangent
plusieurs genres (danse et performance, par exemple). Les qualificatifs qu’elle emploie questionnent
cependant. Quelle place a I'intime si la théatralité domine ? Y a-t-il véritablement indétermination,
ou plutot une affirmation d’identités hors-binarité comme chez Del Lagrace Volcano (affirmer la
non binarité est tres différent de 'indétermination) ? S’il peut y avoir une esthétisation de I'abject,
il existe surtout des ceuvres dés-esthétisantes. Cette des-esthétisation, devenue nouvelle norme, ne
se cantonne par ailleurs pas au féminisme ou aux pratiques queers. Comme le souligne Marianne
Massin, elle va des mutilations publiques des actionnistes viennois a la merde d’artiste de

Manzoni, en passant par Cloaca de Wim Delvoye. Marianne Massin patle alors d” :

«une mise en acte de I'abject, d’une présence directe en dehors des limites de la représentation

qui le rendaient socialement acceptable » 2.

En outre, elle explique comment I'art contemporain établit ainsi un nouveau rapport a
Pexpérience esthétique, qui se détache de la notion de bon gout, contrairement donc a ce que
cherche a rétablir Yves Michaud. L’expérience esthétique détachée de la pureté permet ainsi
d’envisager des sujets hors-normes, moralement, socialement et esthétiquement. Les ccuvres
féministes ou queers qui mettent en scenes I'abject alimentent un espace des-esthétisant, ouvrant
sur une libération des normes.

Muriel Plana dit également que les ceuvres queers sont « formellement troublées™ ». Si cela est

vrai pour les ceuvres relevant de la performance, car la performance en elle-méme est un médium

7
>

vivant qui trouble les catégories de la danse, du théatre, de la vidéo et de la photographie™’, on

523 Nan Goldin, Boys Pissing at Party, N.Y.C, 1982. Volume 11, figure 75.
524 Muriel Plana et Frédéric Sounac (dir.), Esthétique(s) queer dans la littérature et les arts, op. cit., p. 14.
525 Marianne Massin, Expérience esthétique et art contemporain, op. cit., p. 73.
526 Muriel Plana et Frédéric Sounac (dir.), Esthétique(s) queer dans la littérature et les arts, op. cit., p. 15.

527 Par exemple, des travestissements de Cindy Sherman ou de Claude Cahun, la photographie est inséparable
de la performance du travestissement. Les installations de Sophie Calle ou Gina Pane sont tout a la fois les
rappels de leurs performances et des ceuvres autonomes.
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trouve également des ceuvres relevant nettement d’un seul médium : Nan Goldin est uniquement
dans la photographie. L’indétermination des ceuvres dont parle Muriel Plana n’est pas si évidente.
Si les limites du sujet sont remises en question, cela ne signifie pas que les limites de 'art ou les
frontieres de I'esthétique le sont. On ne peut donc pas qualifier une ceuvre de queer en fonction
de ses caractéristiques formelles. Les ceuvres traitant de thématiques queers développent des
esthétiques diverses. S’il est aisé de parler de thématiques de représentations queers, ou des styles
stratégiques des représentation queers, il apparait plus compliqué de définir une esthétique queer
ou un art queer. Muriel Plana développe une autre définition de I'esthétique queer, qui s’approche
plus de la résistance aux injonctions normatives que le militantisme queer représente. Elle dit

alors en parlant de la « pensée gueer » qu’elle est :

«le lieu possible d’une dénonciation et d’un dépassement, politiques et esthétiques, des dogmes

faussement transgressifs, fluides et plastiques du postmodernisme>28 ».

C’est 1a un exercice compliqué. Les analyses d’ceuvres proposées dans ouvrage Esthétigues(s)
queer dans la littérature et les arfs sont souvent peu remises en perspective avec les combats

. 529 A . /. : :
militants™, alors méme qu’il est affirmé dans l'introduction que :

« les esthétiques queers sont toujours aussi, il faut Padmettre, des politiques queers>30 ».

Si Pouvrage analyse des ceuvres queers pour tenter d’en extraire des caractéristiques, il n’est pas
contrairement a ce que présage le titre centré sur 'esthétique. Les analyses sont intéressantes dans
cet ouvrage, parce quelles s’attachent a la facon dont les ceuvres et les pratiques artistiques
permettent de transgresser les normes sexuelles et de genre. Mais on ne peut en tirer des
généralités esthétiques et peut-étre ne devrait-on pas essayer d’en tirer. Clest toute la
problématique de patler d’'un art queer : on ne peut pas totalement I'indéfinir, car cela reviendrait
a dire dans un relativisme des valeurs trés postmoderne que tout peut étre queer. On ne peut pas
non plus le définir précisément, puisqu’il se définirait par des intentions militantes plus que par
des systemes de représentation. Parler d’esthétique ou d’art queer revient moins a patler de
caractéristiques communes (formelles ou substantielles), qu’a un positionnement politique. David

Trullo, a la question sur la possibilité d’'une esthétique queer, répond :

« Mot je crois que oui, ce qu’il y a c’est que c’est une esthétique de la négation>3!. »

On pourrait également parler d’'une esthétique de la subversion, d’une esthétique d’opposition
a tout systeme normatif. La négation est ici abordée comme un principe de contestation et de
remise en question des normes communément admises. L’idée d’une esthétique de la négation,

ou de la subversion, permet de proposer une esthétique queer reposant sur un principe

528 Muriel Plana et Frédéric Sounac (dir.), Esthétique(s) queer dans la littérature et les arts, op. cit., p. 24.

529 Souvent, mais pas systématiquement. L’article de Tatiana Sentamans fait notamment exception dans le livre
et il est intéressant de souligner que I'auteure fait elle-méme partie du collectif espagnol O.R.G.I.A. Cela semble
changer la donne que d’étre soi-méme artiste militant-e pour parler d’art queer.

530 Muriel Plana et Frédéric Sounac (dir.), Esthétique(s) queer dans la littérature et les arts, op. cit., p. 14.

531 Entretien réalisé avec David Trullo, Madrid, 17 avril 2015. Volume 11, annexe 1.
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d’opposition a la norme. On peut alors analyser en ce sens les éléments formels ayant trait a la
destruction ou a la violence dans les ceuvres queers et féministes. Cette négation des normes, c’est
la poésie du Corps lesbien de Monique Wittig, par exemple. Ou ce sont les T7rs de Niki de Saint
Phalle, a la haute portée symbolique :

« En 1961 jai tiré sur : Papa, tous les hommes, les petits, les grands, les importants, les gros,
les hommes, mon frére, la société, I’Eglise, le couvent, I’école, ma famille, ma meére, tous les

hommes, Papa, moi-méme, les hommes>32. »

Les Tirs sont des performances ou Niki de Saint Phalle tire au fusil ou au pistolet contre une
sculpture constituée de platre et d’objets et remplie de poches de peinture. Les tirs font ainsi
saigner I'ceuvre et la colorent. Avec ces Tirs, nous sommes bien devant un mélange des genres
artistiques, avec un tableau présentant des collages de ready-made et de platre, un tableau support
de sa performance, présentant une esthétique anarchique, chaotique, de la destruction
(littéralement, puisqu’elle tire dessus). Une esthétique qui au-dela de ses aspects formels porte un
message de subversion du patriarcat. Mais si les tirs féministes de Niki de Saint Phalle font ceuvre,
ce n’est pas pour autant quelle est emblématique d’un art queer ou d’une esthétique queer. Si
nous suivons 'idée d’une esthétique queer de la négation, alors I'esthétisation crue des sexes et
des pratiques sexuelles de Mapplethorpe peut aussi étre percue comme une contestation des
regles esthétiques de Dérotisme. Cela peut également étre analysé comme une esthétique
pornographique, qui remet en cause la distinction entre érotisme artistique et pornographie

vulgaire. L’esthétique queer ameéne alors a une redéfinition du statut de I'art.

Joindre T'utile a 'agréable ¢ Une réaffirmation de la beauté en tant que positionnement
stratégique militant

L’esthétique queer oscille entre un jeu avec les canons de beauté et la destruction de ces
derniers. Les remarques d’Elisabeth Lebovici et Giovanna Zapperi a propos des artistes
féministes sont ici transposables aux pratiques queers. Elles disent ainsi a propos des artistes

féministes qu’elles :

«introduisent des modecles alternatifs et, en méme temps, critiques. Si ces stratégies
peuvent se définir comme féministes, la notion méme d’un art féministe, souvent utilisée
a propos des expositions, reste difficile a saisir. Il n’y a ni essence, ni style, ni stratégie qui
solent immédiatement reconnaissables comme féministes: les artistes qui se sont
revendiquées du féminisme ont adopté des langages et des tactiques radicalement
différents, souvent méme contradictoires. Il faudrait donc parler peut-étre d’un contenu

féministe qui traverse les ceuvres et les productions des femmes, ou, encore une fois,

532 Niki de Saint Phalle, citée iz Camille Morineau (dit.), N7&i de Saint Phalle : 1930-2002, Paris, Gallimard, 2014,
p. 115.
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utiliser ce terme de manicre stratégique, en gardant son instabilité formelle et méme ses

contradictions>33 ».

Nous pouvons continuer notre réflexion autour de Mapplethorpe. 1l reste vrai que le maintien
du canon classique comporte des travers : objectification du corps noir, sexes énormes, corps
musclés et minces, sont des normes pesantes et comme le disent les Quimera Rosa a propos de
I'idée d’une esthétique queer :

« C’est assez problématique. L’esthétique est en relation avec la beauté, avec des regles tres

normalisatrices et aussi tres limitatives pour la pratique artistique™ ».

Mais cette analyse esthétisante est aussi ce que 'on a voulu montrer de Mapplethorpe. Le
discours sur son art, par exemple la scénographie de exposition au Grand Palais, relévent de
choix aux répercussions politiques. Des expositions comme celles du grand palais veulent

classiciser Mapplethorpe, pour hisser son ceuvre vers un « objet d’art » et une « haute culture » :

«La culture en France est restée un domaine réservé, élitiste ou prédominerait la fonction
esthétique. On reconnait la une politique de la culture bien précise, celle moderniste et
masculiniste, soi-disant apolitique et rétive pour toutes ces raisons a ce qui a fait la nécessité
des études culturelles : les mouvements sociaux des «vi/ rights a nos jours, les mouvements
féministes, ’émergence des cultures jeunes et des subcultures urbaines, la politisation des
minorités sexuelles, de genre et racialisées, les luttes antiracistes et anticoloniales, le

débordement des “ccuvres” par les lectures improbables qu’elles suscitent®3. »

11 existe en effet d’autres fagons d’envisager I'esthétisme et le fétichisme de Mapplethorpe, de
maniere a laisser émerger les lectures improbables dont parle Bourcier.

11 faut alors déja préciser que si le regard, dans des expositions employant le white cube comme
dispositif, se fait extérieur et voyeur, ce n’était pas le cas du regard de Mapplethorpe lorsqu’il
photographiait ses mod¢les. En faisant une lecture commune des portraits de ses ami-es et de ses
nombreux autoportraits, on comprend que c’est son monde que photographie Mapplethorpe, un
univers dont il fait partie. Une ceuvre comme L autoportrait an fouer (1978) en témoigne
particulicrement. S’il choisit de représenter son monde sous un angle trés esthétisant qui lui
permet de légitimer sa démarche et de linscrire dans un héritage artistique, cela n’en reste pas
moins une part de son intimité. I.’analyse occidentale classique de la beauté place les ceuvres hors
du monde, mais Robert Mapplethorpe était partie prenante de I'univers qu’il photographie et la

position fétichiste se détache alors d’une manifestation normalisante du pouvoir, se détache de la

533 Elisabeth Lebovici et Giovanna Zapperi, « Découvertes excitantes, emplois et contre-emplois du féminisme
dans les expositions », gp. cit., p. 198.

534 Entretien réalisé avec Quimera Rosa, Nantes, 15 octobre 2014. Volume 11, annexe IV.
535 Sam Bourcier, Queer Zones 3, identités, cultures, politiques, op. cit., pp. 113-114.

536 Sur cette photographie, Mapplethorpe en tenue SM s’auto-pénétre avec un fouet tout en regardant ’objectif.
Ce qui témoigne des pratiques personnelles de Mapplethorpe. Le regard vers I'objectif empéche le voyeurisme
et 'objectification. De plus, lauto-pénétration abolit la dynamique actif/passif qui caractérise les analyses
normatives de la sexualité. Cf Sam Bourcier, Sexopolitiques. Queer Zones 2, Paris, La fabrique éditions, 2005,
p. 181.
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vision freudienne du fétichisme. En prenant en compte cela, en extirpant Mapplethorpe du white
cube et des valeurs de la haute culture, il devient possible d’en faire une lecture queer. Par ailleurs,
si Mapplethorpe ne subvertit pas esthétique, il subvertit en revanche son utilisation. En effet, au-
dela de la beauté classique de ses photographies, Mapplethorpe construit une vision du masculin
qui lui est propre. Les regles esthétiques classiques sont alors utilisées avec un contenu qui leur

est totalement contraire. Mapplethorpe fait ainsi écho aux propos de Frédérique Villemur :

« Papproche queer travaille le processus de sublimation a I’ceuvre dans I’acte esthétique
au point que déconstruire revient ici a affirmer un nouveau constructivisme fondé sur

I’émergence du corps7 ».

Cette émergence du corps n’est alors pas incompatible avec la beauté de ce méme corps. Ici,
pas de monstrueuse parade, mais des corporéités qui s’énoncent, avec des préoccupations

esthétiques différentes. Comme le disent les Quimera Rosa :

«Kina: Il y a une préoccupation esthétique, mais notre travail ne communique pas une

esthétique queer, parce qu’il y en a beaucoup.

Ce : Oui, premicrement ¢a m’est difficile de penser a quelque chose qui soit extérieur, de
penser a une esthétique. Je peux parler de mon travail, mais il est difficile de débattre sur s’il y
a ou non une esthétique queer. En fait j’espére que non, que justement on peut voir mon
individualité entre des traits esthétiques... Et que cela ne devienne pas quelque chose de

fermés38 .

La encore, ces propos expriment le double tranchant de l'esthétique qui, si elle permet le
plaisir du beau, si elle permet I’émergence de nouveaux corps désirants, de nouveaux érotismes,
peut trés vite devenir une norme enfermante. On assiste en tout cas a un retour du beau dans les

ceuvres contemporaines a portée transgressive. Lieven de Cauter justifie ce phénomene ainsi :

«le temps de la subversion esthétique est fini. La raison en est strictement évidente : nous
avons expérimenté chaque subversion possible, depuis Duchamp et les néo-avant-gardes
jusqu’aux cultures pop et rock. Il ne nous reste plus aucune convention et plus aucun canon

a saper ou attaquer>? »,

La subversion passera par d’autres stratégies que la destruction des canons esthétiques. Vera

Icon/David Trullo propose ’humour comme une échappatoitre a la déroute de esthétique :

« David Trullo : Selon toi, pourquoi 'art contemporain n’intéresse-t-il personne ?

537 Frédérique Villemur, « Pensée queer et mélancolie du genre », gp. cit., p. 159.
538 Entretien réalisé avec Quimera Rosa, Nantes, 15 octobre 2014. Volume 11, annexe IV.

59 The time of aesthetic subversion is over. The reason is painstakingly apparent: we have experienced every possible subversion,
ever since Duchamp and the neo-avant-gardes to pop and rock culture. There are no conventions and canons left to undermine and
attack. Lieven de Cauter, Art and Activism in The Age of Globalization, Reflect #8, Rotterdam, NAI Publisher, 2011,
p. 13. On pourrait méme pousser la réflexion, en disant que la subversion est devenue une norme comme une
autre, la norme d’une subversion attrayante et de bon ton sans réel engagement, sans réel propos.
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Vera Icon: On a perdu son objectif premier, qui est la rechercher de la Beauté. Et il lui
manque de ’humour, il y a trop d’art de posture, de minimalisme et ¢a se révele étre

profondément cryptique>#. »

Vera Icon est un personnage tres camp. Le titre du livre de Fabio Cleto est justement Camp :
Queer Aesthetics. 1'idée que le camp soit une esthétique queer est problématique. On peut
néanmoins rapprocher la rhétorique de la faille camp des préoccupations esthétiques. Le camp, en
effet, use de la notion de beauté pour y introduire la laideur et en montrer la relativité tout en
restant de prime abord séduisant™'. Cette esthétique oxymorique, d’une dégoutante beauté, peut
se lire comme une déception de l'attente esthétique.

Dans une conversation avec Steven Cohen (artiste se définissant comme Sud-Africain, blanc,
juif et pédé) ou je lui posais la question de I'esthétique, il répondit en insistant que la beauté est ce
qu’il y a de plus important et que I'on ne peut rien créer sans™. La beauté est alors une dimension
de Pexistence, une sensibilit¢é ou une expérience, mais non une caractéristique formelle. Si ses
ceuvres entendent étre belles, si la performance qu’il fait de lui-méme est belle, son esthétique
touche parfois au grotesque. Par exemple, lorsqu’il s’attache un coq au sexe pour symboliser la
vanité frangaise place du Trocadéro™, il est beau dans son costume de drag queen, délicat tout
autant qu’il préte a rire tant le coq le met en déséquilibre, juché qu’il est sur des talons hauts.
Sublime ou grotesque, il faut y voir le jeu esthétique du camp, un jeu fait de va-et-vient entre ces
deux poles”™. Le camp, pour son humour, pour sa recherche de beauté méme si celle-ci est
étrange, montre que le beau peut étre queer et que esthétique queer peut relever d’une stratégie
de réappropriation de la beauté et non seulement de sa destruction.

Les ceuvres a caractere queer n'ont donc pas de programme esthétique commun. Diverses

stratégies esthétiques permettent en revanche de contester les normes de la beauté. Une

S0 DT : sPor qué crees que el arte contemporaneo no interesa a nadie? 1V'1: Se ha perdido la meta inicial, que es la biisqueda de la
Belleza. Y le falta humor, hay demasiada pose, minimalismo, y es y resulta soporiferamente criptico. David Trullo, « No soy
artista, dios me libre — Pregunta a Vera Icon », op. cit.

51 Cette préoccupation du beau, du sublime, est au passage a rapprocher de la « sensibilité gay » par laquelle
Susan Sontag définit le camp. Une sensibilité masculine non hétéronormée. Cf Susan Sontag, « Notes on camp »,
op. cit. L’introduction d’une faille qui vient gacher la beauté de ’ceuvre renvoie a la citation déja utilisée
(¢ 1/1/c.) : If’s good because it’s awful (Andrew Ross, in Fabio Cleto et al., Camp : Queer Aesthetics and the Performing
Subject: a Reader, op. cit., p. 321).

52 Cette conversation eut lieu le 9 novembre 2013 au Corum — Palais des congrés a Montpellier, suite a une
conférence avec Steven Cohen intitulée « Danse : La révolution sur la pointe des pieds », dans le cadre du
festival Le corps, quel engin ! organisé par le journal Libération.

53 Steven Cohen, Cog/cock, 10 septembre 2013, Paris. Volume II, figure 76.

> De nouveau, l'utilisation de la beauté est a double tranchant. Gender studies, de Bettina Rheims, présente des
portraits de personnes trans*, androgynes ou agenrées (ce qui est déja un bel amalgame). Les portraits se font
sur un fond blanc, en tenues blanches, avec un éclairage lui aussi tres blanc, qui joue avec des ombres sur les
corps. Le résultat est trés esthétique, tres plastique, sauf que les corps apparaissent décontextualisés et
évanescents. Des corps qui justement ne sont pas incarnés et qui restent immobiles et impersonnels. Comme
Mapplethorpe avec les corps noirs, cela améne une dépersonnalisation et une objectification du corps assez
problématique et fantasmée. La série Gender studies montre bien qu’il ne suffit pas d’un sujet queer pour faire
une ceuvre queer et que ’art queer ne peut se définir seulement par son sujet : esthétique qui 'exprime est tout
aussi importante (le titre méme laisse entendre que I’artiste ne souhaitait pas se rattacher au militantisme queer,
mais bien a des expressions de genres).
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esthétique de la subversion ne suffit pas a qualifier une ceuvre queer. David Trullo parle alors
d’'une esthétique de la négation, FElisabeth ILebovici parle d’une «esthétique de

linsubordination® », tandis qu’Amelia Jones développe lidée d’une sorte d’esthétique de

b

I'anamorphose venant étirer et contester les normes du sujet cartésien :

« Le concept d’anamorphose — La méthode qui consiste a délibérément distordre I'image
rigide du monde tel que représenté par la perspective de la Renaissance pour forcer la
personne spectatrice a adopter une vision oblique de la bidimensionalité afin de pouvoir

rendre la figure cohérente>0. »

Ces esthétiques semblent étre des esthétiques de position, qui sont stratégiquement choisies
par rapport a la norme que 'on veut subvertir. Une esthétique stratégique, logiquement articulée
avec le sujet de la représentation, basée sur 'émergence des corps et proposant une résistance aux

systemes normalisants pourrait donc étre a la base d’un usage politique et queer de I'esthétique.

4/ Archives et faux-semblants ¢ Vers une pratique queer de 'archive

Les pratiques queers posent la question de leur mise en mémoire. Les ceuvres soulévent la
question de leur conservation. On peut s’interroger sur la transcription des actes corporels,
performatifs et éphémeres. Tout comme la notion de performativité entre en lien avec la
performance artistique, la notion d’archive de cette performativité (et de ses transgressions) est a
connecter aux problématiques de la mise en mémoire de la performance artistique. La mise en
mémoire de la performance, a fortiori celle soulevant des enjeux féministes et queers, questionne
le statut de P'ceuvre d’art, puisque la performance est immatérielle. Le document d’archives
questionne également la valeur de I'original et de la copie. Ce binarisme est a mettre en lien avec
I'idée d’une expression de soi « naturelle » et « vraie », en opposition a une identité qui serait
travestie, fausse et théatrale.

Les savoirs queers posent également la question de leur transmission. La capacité du
militantisme queer a repenser les systemes donne ici sa spécificité a la question de la mémoire des
luttes, une question qui concerne les luttes des minorités dans leur ensemble. Les pratiques queers
de larchive permettent en particulier de repenser le rapport au document d’archives, son

actualisation et son rapport a la vérité et au réel.

545 Flisabeth Lebovici, « Généalogies queer », Critigne, 2010, n° 759-760, p. 673.

46 The concept of anamorphosis —the method of deliberately distorting the rigid world picture of Renaissance perspective
representation o force the viewer fo take an oblique view of the two-dimensional in order for a figure to cobere. Amelia Jones,
Seeing differently, New York, Routledge, 2012, p. 83.
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a) Pas vue, pas pris-e ® La question des traces de la performance et de sa mise en
mémoire

L’archive est un document mort ou mourra * Les problématiques actuelles de la
conservation

La politique de conservation, en mati¢re d’ceuvre d’art, semble étre une approche considérant
le document comme un cadavre en attente d’autopsie: ne pas toucher, ne pas déplacer, ne
pas montrer, ne pas connecter au reste du monde. Ainsi, il est préconisé pour les ceuvres d’art ou
les bibliotheques des mesures évidemment idéales et pour ainsi dire impossibles a atteindre, qui
figent le document aux dépens de sa valorisation ou recontextualisation. Températures,
intempéries, invasions d’insectes, lumiere, poussiere, vibrations, tout est pensé en termes de
risques et de réduction de ceux-ci pour prolonger la durée de vie du document™. Or, on peut
penser que la conservation ne devrait pas ¢tre un but en soi, mais devrait plutot étre un moyen de
transmission d’un savoir, d’une image, entrant en résonnance tant avec le passé (immédiat ou
lointain) qu’avec époque contemporaine. A une vision de I'ceuvre décontextualisée, universalisante
et atemporelle correspond une conservation décontextualisante qui place le document dans un
univers fictif de conservation éternelle. Tout document, a instar de P'ceuvre d’art, devra se révéler
de lui-méme au monde. Comme s’il n’était nul besoin de I’actualiser ou de le réactiver, il se suffit

a lui-méme. Christophe Kim formule bien ce paradoxe, qu’il qualifie de :

« relation entre conservation et enfermement, préservation et mise en demeure, mais aussi

transformation de I'objet en véritable fétiche>® ».

La transformation de l'objet en fétiche lui accorde une valeur particuliere qui repose sur son
authenticité. En effet, si la copie valait un original, on ne se donnerait pas tant de mal a le conserver.
On le copierait chaque fois que ce serait nécessaire. La conservation des ceuvres comme des
archives est donc liée a la notion d’original, a cette notion d’aura développée par Walter Benjamin.
C’est également la marque du fonctionnement économique de I'art, dont le marché atteint des
sommes considérables, aux dépens d’une libre circulation des reproductions. Cette logique de
loriginal est pourtant de moins en moins valable, en particulier et surtout dans le domaine de I’art
contemporain lorsqu’il est question de nouveaux médias. De plus, les préconisations en matiere

d’archive et de conservation des ceuvres ne sont valables que pour le patrimoine ancien et en aucun

7 Ainsi les métiers de la conservation suivent les recommandations du Ministére de la Culture. Les fiches
pratiques destinées aux professionnel-les et étudiant-es sont consultables sur les sites de la Bibliothéque Nationale
de France (Jean-Marie Arnout, « Protection et mise en valeur du patrimoine des bibliothéques de France »
[document en ligne, 1998, mise en ligne 1998, consulté le 20/02/2017|, Bibliothéque Nationale de France [site internet,
1996], URL: http://www.bnf.fr/documents/recommandations_DILIL.pdf), ainsi que sur le site du C2RMF,
« Fiches techniques » [page internet, 2014, consultée le 20/02/2017], C2rmf - Centre de recherche et de restanration des
musées de France [site internet, 2003], URL : http://c2rmf.fr/conserver/fiches-techniques. Les deux institutions,
BNF et C2RMF, appartiennent au Ministére de la Culture. La lecture de ces fiches atteste de cette politique ou
toute exposition ou tout prét de 'ceuvre devient un risque, tandis qu’aucun mot ne concerne les enjeux de la
diffusion d’un document. L.’ouvrage Préserver les objets de son patrimoine, précis de conservation préventive (collectif — groupe
de travail du SFIIC, la Section Frangaise de I'Institut International de Conservation, Licge, Editions Mardaga,
2001) est encore plus illustratif de cette absence de questionnement sur les buts de la conservation.

548 Christophe Kihm. « Ce que l’art fait a I’archive », Critigune, n° 759-760, 2010, p. 713.
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cas pour la création contemporaine utilisant les nouveaux médias: photographies, vidéos,
performances, ne disposent d’aucune modalité particuliere pour leur conservation, alors méme que
ces médiums peuvent étre tres facilement reproduits a I'identique et qu’il faudrait plutdt s'inquiéter
d’adapter DPceuvre aux innovations technologiques™’. Ces ceuvres utilisant des médiums
reproductibles rendent désucte la protection des risques inhérents a d’autres supports et matériaux
comme les peintures, les sculptures, ou encore les ceuvres sur papiers. Les médiums technologiques
contemporains, qui sont donc les médiums de prédilection des productions artistiques queers, sont
Poccasion de repenser le rapport aux documents d’archives. A P’avenir, les techniques modernes de
numérisation et de reproduction des ceuvres devraient également permettre de penser autrement la
conservation, mais ce n’est pas la un terrain acquis™.

L’article de Christophe Kihm, « Ce que lart fait a archive™' », article cité précédemment qui
releve le lien ténu entre conservation et enfermement, évoque les travaux de Michel Foucault, Walter

Benjamin et Jacques Derrida sur Parchive. Pour Christophe Kihm, ces travaux sont unis par :

«les rapports paradoxaux qu’entretient I’archive a la trace et a la perte>2 ».

L’auteur développe ce rapport a la trace en s’attardant sur des ceuvres dont le sujet est
I'archive, dont la volonté artistique est la création d’une archive. Boltanski est représentatif de

cela. Travaillant sur ’holocauste, ces ceuvres sont des objets de mémoire. L’idée est que :

«'ceuvre d’art augmente et corrige ’archive officielle>>3 ».

L’article constate donc l'enfermement du document d’archives et son enrichissement par
Pceuvre d’art. En revanche, aucune alternative n’est proposée face aux politiques de conservation
qui immobilisent les archives. En ne réfléchissant pas aux enjeux des méthodes de classification,
telles que la chronologie et les catégories, l'article n’analyse pas les conséquences politiques des
pratiques de conservation actuelles. Pourtant, ces pratiques sont en faveur du savoir dominant.
Ces points de la méthodologie classique invisibilisent les contre-savoirs au profit d’une histoire
linéaire qui rend impossible le fragmentaire, le proliférant, les ramifications. La chronologie
historique est en effet comparable a la logique d’un arbre généalogique, c’est-a-dire d’une filiation

paternaliste et restrictive :

« La chronologie est déja une facon d’historiser tres hiérarchisante®>*. »

59 Par exemple, les ceuvres de Christian Boltanski deviennent difficilement restaurables en raison de ’arrét de la
production d’ampoules a filaments en Europe.

50 Pour ce qui est de la France, la politique culturelle accuse un retard certain dans la gestion et I'exploitation
du numérique, de I’échec de la loi HADOPI a ’'absence de plans de numérisation d’envergure. Il y a bien str
des contre-exemples, comme la numérisation et la mise en ligne des ceuvres du Centre Pompidou. Mais ces
décisions sont emblématiques et isolées. On se souviendra des 750 millions d’euros débloqués sauvagement par
Nicolas Sarkozy en 2010, qui ne suffisent pas a combler ce retard. Voir : Michel Guerrin, « L’ambitieux
programme francais de numérisation des ceuvres » [article en ligne, 16/12/2009, consulté le 15/02/2017], Le
Monde [journal en ligne, 1995], URL: http://www.lemonde.fr/culture/article/2009/12/16/l-ambiticux-
programme-francais-de-numerisation-des-ocuvres_1281443_3246.html.

551 Christophe Kihm. « Ce que I’art fait a I’archive », gp. cit.
552 [bid., p. 709.
53 [bid., p. 708.

554 Entretien réalisé avec Diego Genderhacker, Barcelone, 13 janvier 2016. Volume II, annexe V.
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Il faut se demander qui produit I'archive, comment, et percevoir tout ce qu’elle ne dit pas,
pour comprendre les enjeux dont elle releve. Archives, performance, féminisme et praxis queer
font alors bon ménage. Les liens entre ces notions permettent de constituer des contre-savoirs.
Les discours et les mémoires produisent une repolitisation de P'archive. Dans le méme temps, la
performance artistique, appréciée des féministes et des queers, produit des ceuvres immatérielles qui
permettent de repenser le rapport de I'archive a 'enfermement et a la disparition.

La volonté de construire des contre-savoirs, des mémoires queers se formant sur un temps
presque immédiat et non a posteriori comme l'on ferait une archéologie, est tres présente chez les
militant-es queers. Les enjeux sont multiples. On constate notamment la volonté de postérité,
d’étre retenu par une certaine histoire. Ainsi I'association féministe FierEs, a Paris, enregistre et
documente un maximum de ses actions et réunions. Les prospectus, les articles de presse, des
bandes sonores, des photographies et d’autres supports forment un ensemble mémoriel, un

matériel a partir duquel transmettre une mémoire, un savoir :

«—C’est a force de voir les quelques archives du MLF, etc., qu'on s’est dit qu’il fallait
enregistrer, il y a tellement de choses que tu ne peux pas comprendre sans 'ambiance et
méme avec I'enregistrement c’est toujours partiel. Mais pour nous I'idée ce n’est pas de les
diffuser maintenant, c’est de les passer aux militantes absentes pour réécouter la réunion

qu’elles ont manquée. Mais un jour, on le percevra comme une archive.

— On a en téte que potentiellement on fera partie d’une histoire méme si on existe que 2 ou
3 ans, il y a plein de groupes féministes des années 1970 dont on se souvient a peine, mais
qui intéresseront peut-étre une recherche un jour. D’ailleurs, on a mis nos badges et t-shirts

aux archives de la culture lesbienne33. »

I’ARCL> (Archives — Recherches — Cultures Lesbiennes) est une médiathéque sur les
cultures féministes lesbiennes, qui archive des livres, vidéos, mails, affiches, photographies,
coupures de presse et autre support d’archive. L’idée est, au-dela d’'une possible importance pour
la postérité, de créer un savoir autre. De savoir dans quelle lignée inscrire son militantisme.
Former une mémoire permet de définir une identité politique et les propos de Lucia Egana Rojas

vont en ce sens :

« J’ai impression que la question de 'archive se travaille beaucoup, que tout le monde fait sa
propre archive, d’artiste, de militant-e. D’ailleurs j’ai un projet d’archive sudaka, avec le
groupe de sudakas de Madrid. Comme si P'archive donnait une légitimité et je crois que oui,

C’est important37 ».

555 Entretien réalisé avec 1’association FierEs, Paris, 20 novembre 2015. Volume II, annexe V1. FierEs est une
association non mixte de féministes, lesbiennes, bies et/ou trans*. Créée en 2013, revendiquant un féminisme
anti-essentialiste, radical et révolutionnaire, ’association FierEs mene des actions contre ’hétérocispatriarcat.

556 I ARCL est fondée a Paris en 1983 et se situe actuellement a la maison des femmes de Paris. ARCL, Archives
— recherches — cultures lesbiennes [site internet], 2012 [consulté le 06/06/2018], URL : http://www.arcl.fr/.

557 Entretien réalisé avec Lucia Egafia Rojas, Barcelone, 14 janvier 2016. Volume II, annexe VII. Lucia Egafia
Rojas, aka Lucy Sombra, est comme nous l'avons dit chercheuse et performeuse post-porn, militante
transféministe. Son travail de doctorat sur la post-pornographie catalane qui inclue de nombreux entretiens
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Articuler un savoir apparait donc important pour les activistes. Pour Diego Genderhacker, qui
travaille la notion d’archive queer/transféministe, c’est quelque chose qui ne doit pas étre laissé

de coté :

« L’histoire a une fagon un peu étrange de se raconter, I'histoire s’efface, il faut se rendre
responsable de ce qui se passe avec lhistoire. Il faut la raconter et la facon de la raconter est
trés importante, celle qui te laisse sur le banc, celle qui ne te laisse pas de coté, les méthodes

de participation au projet, si tu es seul, rencontrant des gens>... »

L’idée d’une résistance a I’histoire hégémonique est ici claire. L’archive queer releve d’une
sorte de prise en main de la mémoire, pour résister a la grande histoire et son invisibilisation des
minorités. C’est a chaque groupe d’écrire son histoire. S’occuper de la mémoire minoritaire est un
des enjeux du collectif XXY :

« Pour Zyklon poppers c’est vraiment le théme central du spectacle, quelle mémoire on a de nos
ancétres transpédégouines et quelle mémoire nous allons laisser. [...] J’ai fait un travail sur nos
grands-meres, en allant les interviewer tant qu’elles sont encore vivantes avant de faire le
spectacle. Pour Zyklon poppers, c’était vraiment “bon il n’y a pas grand monde qui nous a laissé
grand-chose, ils sont ou les pédés et les gouines des années 50 qui ont quelque chose a nous
dire ?”. On a constaté qu’on n’avait pas grand-chose, que ¢a nous rendait bien tristes et que

c’était peut-Etre a nous pour les générations suivantes de laisser une trace de nous-mémes®?. »

Zyklon poppers est une picce de théatre montée en 2015 par le collectif XXY. Sa thématique est
celle de la déportation homosexuelle. Le titre marque un trait d’union entre une culture gay
contemporaine (le poppers) et un passé en partie occulté : le Zyklon B était utilisé dans les
chambres 2 gaz et rappelle une partie de ’histoire dont les LGBT et les queers ont été effacé-es™.
Sur la méme idée, le site queercode.net entend étre un espace de mémoire et de visibilisation pour
les femmes ayant aimé des femmes, cisgenres ou trans*, pendant la Seconde Guerre mondiale.
C’est la un autre travail de visibilisation d’un aspect non retenu par lhistoire. Pour Zyglon Poppers,

Iidée est de :

« travailler sur 'impact au présent de ce désert historique. Par le biais d’une interdisciplinarité
artistique, nous questionnons la fagon dont nos vies quotidiennes sont régies par une Histoire
exclusive et excluante. “Zyklon/Poppers” sera notre propre cérémonie de la Mémoire, celle

dont nous révonsSol y,

d’artistes/militant-es est également un travail d’archive. Sa thése de doctorat s’intitule Trincheras de carne : una
vision localizada de las prdcticas  postpornogrdficas en Barcelona, dirigée par Joan Pujol Tarres, département
Comunicacién Audiovisual y Publicidad, Facultad de Ciencias de la Comunicacién, Universitat Autdonoma de
Barcelona, soutenue le 29 janvier 2016. Elle s’est également fait connaitre par la réalisation d’'un documentaire
sur la scene post-porn catalane, M7 sexualidad es una creacion artistica, autoproduit, 46:00, 2011.

558 Entretien réalisé avec Diego Genderhacker, Barcelone, 13 janvier 2016. Volume II, annexe V.
59 Entretien réalisé avec Lucien Fradin du collectif XXY, Lille, 25 septembre 2014. Volume II, annexe III.

50 Au-dela des juifs ou des gays, notons qu’il y a plus d’une dizaine de marquages des personnes prisonnieres et
déportées.

51 Collectif XXY, « Zyklon Poppers » [page internet, 2015, consultée le 15/02/2017], Collectif XXY [site
internet, 2012], URL : http://collectifxxy.fr/finale-deluxe-2/zyclon.html.

186



Le collectif XXY, « plateforme artistique professionnelle de spectacle vivant™” » fondée a Lille
en 2012 sous 'impulsion d’Amélie Poirier, travaille les questions de I'identité et 'intimité a travers
une approche interdisciplinaire. Ces questions contemporaines sur I'identité prennent donc en
compte le travail de mémoire. On pourrait, tout comme on parle de micropolitiques, patler de
microarchives pour qualifier ces initiatives de documentation des luttes a tres petite échelle. Une
des difficultés rencontrées par ces groupes est de ne pas avoir de réseau pour diffuser ces
archives. Si les groupes rencontrés partagent ce souci d’archiver et de documenter les luttes, si
chaque groupe organise sa propre mémoire, il est difficile de lui donner une forme. Bea, du
collectif O.R.G.I.A, le formule ainsi :

«apres 12 ou 13 années de travail, nous avons amoncelé un tas de choses. On a déja besoin
d’un musée (rires). Du coup la maison de Tatiana et Carmen, ce serait le centre ’'O.R.G.LA,
parce qu’elles sont les plus organisées. Elles gardent, classifient. Bien suar, créer dans des
situations précaires est un probléme : ou laisser tes objets, ou vont-ils étre gardés, comment

vont-ils perdurer. I’idée d’une archive en tant qu’ensemble est tres importante®63 ».

En effet, Parchive fait sens et il est matériellement difficile de lui donner la forme voulue.
Agencer le matériel d’archive est un travail d’articulation du savoir qui compléte la production
artistique ou militante. C’est un travail a part enticre et la précarité de telles entreprises se fait
alors sentir.

Les institutions de leur coté ont les moyens et les espaces nécessaires pour articuler un travail
d’archive. La mise en mémoire des luttes des minorités en est cependant quasi absente. En
Espagne, il faut souligner 'effort du musée national Reina Soffa a Madrid, qui possede une salle
permanente consacrée au féminisme. Y figurent Martha Rosler et Esther Ferrer en tant que
grands noms de lart féministe. On y trouve aussi des affiches du collectif Hackney Flashers,
mouvement agit-prop socialiste-féministe actif dans les années 1970 en Angleterre. Sont
également exposées, dans une autre salle intitulée « "Ley de peligrosidad social”, espacio priblico y
travestismo en la Espaiia de finales de los ajios 70 »**, les affiches réalisées par Joaquin de Molina pour
le FHAR (dans sa version espagnole, Frente Homosexual de Acciéon Revolucionaria) et les
planches de bande dessinée de Nazario, auteur graphique représentant tres explicitement les
sexualités gays, également dans les années 1970. Ces efforts de la part d’un grand musée sont liés
aux collaborations du musée avec Paul B. Preciado. Son programme d’études Somateca. Produccion

. L. .. L. 565 PR R . . .
biopolitica, feminismos, pricticas queer’” est connecté a des activités comme La znternacional cuir.

562 Collectif XXY, Collectif XXY [site internet], 2012 [consulté le 15/02/2017], URL :
http:/ /collectifxxy.fr/collectif-xxy.html.

503 Entretien réalisé avec Beatriz Higén du collectif O.R.G.1.A, a Valence (Espagne), le 17 janvier 2016. Volume
II, annexe VIII. Créé en 2001 et basé a Valence, ce collectif est une plateforme artistique dont les recherches
portent sur le genre, le sexe et la sexualité depuis un positionnement féministe et queer.

564 Traduction : « “loi sur le danger social”, espace public et travestissement dans I’Espagne des années 70 ».

5 « Somathéque. Production biopolitique, féminismes, pratiques queers ». Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, « Somateca. Produccion biopolitica, feminismos, pricticas queer» [page internet, 2013, consultée le
15/02/2017], Museo Reina Sofia [site internet, 2004], URL : http://www.museoreinasofia.es/pedagogias/centro-
de-estudios/somateca-produccion-biopolitica-feminismos-practicas-queer-trans.
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Transfeminismo, micropoliticas sexuales y video-guerrilla®® (du 15 au 19 novembre 2011, Museo Reina
Soffa. Commissaire : Paul B. Preciado). La Internacional cuir présente un cycle de vidéos et
performances, pour mener une réflexion sur les liens sexe-genre et la production de subjectivités,
en prenant en compte les réappropriations et déplacements opérés par 'Amérique du Sud (le
terme « queer » devient « cuir »), tout en s’inscrivant dans I’héritage militant des décennies 1980 -
1990 et notamment la lutte contre le Sida. Mais 1a ou le bat blesse, c’est précisément dans

I'institutionnalisation violente de ces ceuvres et documents. Lucia Egafia Rojas ’évoque ainsi :

«il y a une relecture treés classique ici en Espagne, que firent trois femmes, des professeures,
“déranger pour devenir, entre arts et politiques féministes et queers dans I’Etat espagnol”. C’est
un travail classique, de plus elles firent un trés bon travail de recherche. Mais elles reviennent

sur des artistes comme Esther Ferrer et d’autres, mais qui sont artistes en réalité>7 ».,

En disant cela, Lucia Egafia Rojas pointait du doigt le fait que si le Reina Soffa s’intéresse aux
politiques queers, ce n’est qu'au travers d’artistes reconnu-es, comme Esther Ferrer. Que des
artistes avec un discours politique entrent au musée, d’accord. Mais cela fait partie de ce que
Ihistoire a déja entériné. L’article auquel Lucia Egafia Rojas fait référence est écrit en 2005. 1
entend en effet faire le lien entre le premier féminisme espagnol, celui d’Esther Ferrer, avec
I’émergence des politiques queers ou d’artistes comme Cabello/Carceller et donner quelques
exemples contemporains plus axés sur les revendications trans*. Cependant, c’est aux artistes déja
muséalisé-es que la part belle est faite.

Dans cet entretien, Lucfa Egana Rojas évoque également un documentaire : 20 refratos de
activistas queer de la Radical gai, 1.SD y ROTR en el Madrid de los noventa **. Ce documentaire est
produit par le musée Reina Soffa et réalisé par Andrés Senra, avec la collaboration de Sejo
Carrascosa, Lucas Platero et Fefa Vila, a loccasion du séminaire « gArchivo queer 29y, organisé par
le Reina Soffa. Andrés Senra est un artiste multidisciplinaire qui travaille sur les questions des
identités de genre et leurs politisations. Il gagne le prix de la création artistique de la ville de

Madrid en 2008 et fait donc partie de ces artistes qui évoluent dans les cercles du monde

6 « I’internationale cuir. Transféminisme, micropolitiques sexuelles et vidéoguérilla ». Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa, « La internacional cuir. Transfeminismo, micropoliticas sexuales y video-gnerrilla » [page internet,
2011, consultée le 15/02/2017], Museo Reina Sofia [site internet, 2004], URL :

http:/ /www.museoreinasofia.es/actividades/internacional-cuir-transfeminismo-micropoliticas-sexuales-video-guerrilla.

%7 Entretien réalisé avec Lucifa Egafia Rojas, Barcelone, 14 janvier 2016. Volume II, annexe VII. L’article
auquel elle fait référence est : Carmen Navarrete, Maria Ruido et Fefa Vila, « Trastornos para devenir : entre artes y
politicas feministas y queer en el Estado espaiol », in Manuel Borja-Villel (dit.), Desacuerdos/2 Sobre arte, politicas y esfera
priblica en el Estado espasiol, Barcelona, MACBA /Arteleku/UNIA, 2005, pp. 158-187.

58 « 20 portraits d’activistes queers de La Radical Gai, LSD et RQTR dans le Madrid des années 1990 ». Andrés
Senra, 20 retratos de activistas queer de la Radical gai, I.SD y ROTR en el Madrid de los noventa [vidéo en ligne], Museo
National Centro de Arte Reina Soffa, Youtube, 02:08:49, 2015 [mise en ligne 15/04/2015, consultée le
15/02/2017], URL : https://www.youtube.com/watch?v=z-]rvnRwl.44&feature=youtu.be.

59 « Archives queers ? ». Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, « Arhive queer? » [page internet -
séminaire de recherche du Musée Reina Sofia, le 17 janvier 2015. Mise en ligne 2015, consultée le 15/02/2017],
Museo Reina Sofia [site internet, 2004], URL : http://www.museoreinasofia.es/actividades/archivo-queer. Parmi
les intervenant-e's figuraient : Lucas Platero, Fefa Vila Nufiez, Sejo Carrascosa, Andrés Senra. Ces personnes

sont activistes autant que chercheuses.

188



artistique, ce qui n’empéche pas chez lui un engagement politique. Sejo Carrascosa et Lucas
Platero faisaient partie de RQTR (Erre Que Te Erre), l'association LGBTQ de luniversité
Complutense de Madrid créée en 1994. Fefa Vila a fait partie du groupe lesbien LSD et du GTQ,
toujours a Madrid. Ainsi le documentaire et les personnes qui le réalisent cristallisent les tensions
entre une institutionnalisation de savoirs alternatifs et la nécessité de mémoire liée a cette
construction de contre-savoirs. La journée « archive queer ? » était constituée d’une présentation
des enjeux liés a I'idée d’une archive queer, suivie d’une projection du documentaire, c’est-a-dire
la restitution du travail de recherche effectué. Le séminaire partait d’une interrogation sur ce

qu’est une archive et entendait questionner :

« la structure de I’archive et son insertion dans 'institution muséale>70 »,

Les problématiques sont bien centrées: qu’est-ce qui « fait» archive, comment définir un
document au-dela d’un objet matériel et quelle est sa place au sein d’une institution comme le
Reina Soffa. Ce musée national n’integre que ce qui est déja muséifié ou muséifie ce qui y rentre.
A Timage d’une pissotiére duchampienne devenant de I'art selon son contexte, le déplacement
(par exemple) d’une affiche de la rue vers le musée Ote a celle-ci le contexte qui la caractérise, sans
restituer les processus complexes qui ont amené a ce que cette image apparaisse dans la rue. Le
musée, en tant qu’institution, peine a déconstruire les rapports de pouvoir qui le traversent. Le
dispositif du white cube ramene Part a sa dimension universalisante. Le parcours des collections sur
la thématique du féminisme que propose le musée est trés court et se concentre sur les
productions féminines. Le machisme de Picasso, en revanche, n’est absolument pas analysé sous
l'angle du féminisme, pas plus que n’est analysée la violence de genre au travers de lhistoire des
arts. Le feuillet permettant au visiteur une visite thématique « féministe » se contente de faire un
bref parcours de figures féminines au travers des avant-gardes. Cela témoigne de la difficulté des
musées a penser les rapports de pouvoir qui traversent leurs archives et collections. Intégrer
I'institution muséale fait courir le risque de se faire assimiler par une culture dominante. Dans ce
méme documentaire d’Andrés Senra, une des militantes du collectif LSD fait ainsi remarquer 2a

propos des archives du collectif LSD que :

«je ne comprends pas pourquoi ¢a se retrouve dans un musée [...]. Je crois qu’il devrait y
avoir un lieu pour le conserver, mais comme aucun lieu ne le garde, ¢ca me parait bien que le

musée le fasse>7! ».

Bien sur, on trouve quelques contre-exemples de cette critique de linstitution, comme
l'acquisition des archives des LSD et La Radical Gai par le musée Reina Soffa. Tout comme on
pourra prendre exemple, toujours au niveau institutionnel, du Leslie Lohman Museum of Gay
and Lesbian Art a New York. Mais le militantisme queer doit-il étre un objet assimilable, aisément

exposable, comme un produit fini, dans une logique relevant non pas du fétiche mais du

S0 La estructura del archivo y su disposicion en la institucion museistica. Ibid.

STV No entiendo porque esta eso en el museo |...] Creo que eso deberia estar recogido en algin sitio pero ya que no se recogen en
ningin sitio me parece bien que el museo lo recoga. Andrés Senra, 20 retratos de activistas queer de la Radical gai, 1.SD y
ROTR en el Madrid de los noventa, op. cit., 25:30.
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2 572 . N s . : ,
mausolée’ " ? Rappelons que les artistes queer vont a 'encontre de cet assimilationnisme muséal,

assimilationnisme notamment relevé par Douglas Crimp :

« L’histoire du musée est lhistoire des diverses tentatives pour effacer I’hétérogénéité du

musée, pour le réduire a un systeme homogene®73. »

Au-dela d’archives figurant dans les musées, comment penser une archive queer ? La question de
la mémoire évoque la trace, la disparition, rendant d’autant plus compliqué le travail d’archivage

lorsque les objets a conserver sont, précisément, immatériels comme pour la performance :

« Comment envisager d’élaborer un discours historique sur des pratiques dont la
connaissance s’organise a partir de traces ? La question se trouve ainsi au cceur de la réflexion

de I’historien(ne) de I'art de la performance®’+. »

Les interrogations sur la conservation de la performance artistique permettent d’amorcer une
réflexion sur les performances militantes, qui font partie intégrante de la mémoire queer. Que

faire perdurer et comment, pour des actions souvent éphémeres ?

Kap ou pas Kap * Les archives de la performance et le positionnement d’Allan Kaprow

L>ouvrage La performance entre archives et pratiques contemporaines’” étudie la conservation de la
performance artistique et les apports théoriques et pratiques du féminisme a la performance
artistique. Comme l'explique Anne Tronche dans la préface de I'ouvrage, l'art corporel et la
performance furent une émancipation et une rupture par rapport au systeme de lart et ses
valeurs. La performance était 'avenement de I’éphémere, se définissant comme une action
donnée en un temps et un lieu donné. La performance est une ceuvre fugitive ne laissant que
quelques traces s’effacant derri¢re elle. La performance se définit alors par sa condition d’ici et
maintenant, par l'expérience vécue en direct. A tel point que les traces, restitutions et
témoignages, posent la question de leur fidélit¢é a DIévenement. Ce sont dailleurs des

problématiques partagées avec tous les documents d’archives. Ainsi :

« pour Allan Kaprow, théoricien de la performance, I’événement est toujours perdu®7¢ ».

572 LLa comparaison évoque ici I'article de Pierre Olivier Rollin sur I’évolution de la fonction muséale, « The return
of the temple of culture : from musenm to mausolenm », in Lieven de Cauter, Art and Activism in the Age of Globalisation,
Reflect #8, op. cit., pp. 74-82. 11 y défend la these que la ressemblance entre musée et mausolée va bien au-dela
d’une seule racine étymologique commune.

573 The history of the museum is a history of the various attempts to deny the beterogeneity of the museum, to reduce it to a
homogeneous system. In ibid., p. 76 et in Donglas Crimp, On the musenm’s ruins, Cambridge, MIT press, 1967, p. 175.

574 Janig Bégoc et al., La performance entre archives et pratiques contemporaines, op. cit., p. 14.

575 Ibid. Sous la direction de Janig Bégoc, Nathalie Boulouch et Elvan Zabunyan, avec une préface d’Anne
Tronche, notons que 'ouvrage est marqué par des analyses féministes de la performance. Elvan Zabunyan est
une historienne de Iart spécialisée dans les études de genre et la critique décoloniale. Publié aux pres