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Résumé
Dans la littérature de I’extréme contemporain, la figure du corps cristallise la tendance
extréme de nos sociétés occidentales (conduites a risque, sport, sexualité), un rapport a la
mort marqué par 1’évitement et la désymbolisation, 1’individualisme croissant et une forte
présence du dévoilement de I’intime. En outre, elle se caractérise par une poussée des limites
de la représentation et une importante exposition du phénoméne de la douleur. A travers le
concept de corps extrémal, épithete renvoyant aux traits contextuels décrits plus haut et a
I’altération physique et psychologique qu’expérimente le sujet confronté a des expériences
extrémes comme la maladie et I’anticipation de la mort, cette thése soutient 1’étude de deux
figures littéraires : le corps atteint du sida et celui souffrant d’anorexie. Apparues au tournant
des années 1980, ces figures bouleversent de maniére significative la représentation du réel
et du corps. Par ’observation de six ceuvres parues entre 1978 et 2009, nous analysons leurs
conditions de possibilité et d’émergence, leurs modalités d’inscription dans le texte littéraire,
les diverges stratégies de représentation déployées (division et morcellement de I’unité corps,
déconstruction de ses attributs biologiques), la mise en discours du phénoméne d’altération
(description, comparaison, métaphorisation) et le rapport entre le corps et le stéréotype. Le
premier chapitre cerne les balises conceptuelles et théoriques de la représentation du corps
souffrant du sida et d’anorexie par un alliage théorique formé de trois approches : les travaux
sur la représentation ; les recherches sur le stéréotype dans le champ de I’analyse du
discours; la sociologie de la littérature, mise en relation avec les sociologies du corps et du
risque. Dans le second chapitre, nous observons les représentations du corps atteint du sida
dans Eve de Guy Hocquenghem, A I’ami qui ne m’a pas sauvé la vie d’Hervé Guibert et
Serial fucker. Journal d’un barebacker d’Erik Rémés. Le troisiéme chapitre, portant sur Le

pavillon des enfants fous de Valérie Valére, Les murs d’Olivia Tapiero et Putain de Nelly



Arcan, ¢étudie deux types d’anorexie venant infléchir la représentation du corps : une crise

identitaire et une posture de soumission aux normes ambiantes.
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Introduction

La posture de force du corps dans le régime littéraire de I’extréme contemporain

Dans nos sociétés occidentales contemporaines toujours marquées par le dualisme
cartésien, comme le montre la vision de la douleur réduite a sa part physique et délestée de
ses résonances psychologiques?, le corps demeure un mystére. Son rble au sein de la
littérature est central. En tant que « matiére premicére de I’histoire? », c’est par sa
représentation que se prend le pouls d’une société et d’un contexte donnés. Si 1’écriture
reléve a premicre vue d’un acte essentiellement cérébral, les objets absolus de sa quéte, la
vérité et I’authenticité, trouvent leur source dans la main qui noircit la page, métonymie du
corps.

La littérature ravive continuellement I’ambiguité des rapports entre le corps et ’esprit
et la lutte qu’ils se livrent. En méme temps, elle rappelle leur nécessaire alliance : si ’on
n’écrit pas sans la téte, le peut-on sans le cceur ? Elle éclaire ainsi une bréche dans le fossé
séparant généralement leurs voies respectives. Maintes expressions liées a la composition et
au contenu du texte littéraire révelent un investissement de l'univers scriptural par le
corporel. L’écrit apparait doté d’une physiologie — le « corps du texte », son « en-téte » — et
se préte a de nombreuses analogies affiliées au corps : le noyau dur du texte est son nerf, la

surface de la page un épiderme. C’est également sur le mode somatique que la parole

! David Le Breton, Expériences de la douleur. Entre destruction et renaissance, Paris, Métailié, coll.
« Traversées », 2010, p. 13-29.

2 Céline Lafontaine, Le corps-marché. La marchandisation de la vie humaine d [’ére de la bioéconomie, Paris,
Seuil, coll. « La couleur des idées », 2014, p. 17.



littéraire, la « voix » de I’auteur, s’exprime, criant, pleurant et riant. Dans cet enchevétrement
du corporel et du littéraire, il s’avere complexe d’aborder 1’écrit en le coupant de la
matérialité qu’il posséde et par laquelle il se présente. De méme, est-il possible de
s’affranchir de son propre corps lorsque I’on défriche celui que découvre la page ? Comment
ne pas saisir la quéte ultime de 1’écrivain, cherchant via le livre I’immortalité que son corps
lui refuse ?

L’intime parenté de ces instances semble s’accroitre dans I’extréme contemporain?,
période qui regroupe des ceuvres de 1970 a nos jours. Suivant les progrés technologiques
(imagerie médicale, rayons X), la montée de I’individualisme et une tendance croissante du
dévoilement de soi, la figure du corps devient une matiére explorée et explorable de
I’intérieur comme de I’extérieur. Si nous observerons dans cette ¢tude les conditions de
possibilité de la mutation du corps dans le régime littéraire, notons pour I’instant que dans les
structures sociales et artistiques, il subit depuis le siecle dernier des transformations
fondamentales. Dans leur magistral ouvrage Histoire du corps, Alain Corbin, Jean-Jacques
Courtine et Georges Vigarello soutiennent que le vingtiéme siecle a « inventé théoriquement
le corps » en I’intégrant « dans les formes sociales de la culture* ». Cette invention a entre
autres €té permise par I’avenement de la psychanalyse, 1’apparition de la sociologie du corps

et les travaux de Maurice Merleau-Ponty, lesquels établissent la double facette visible et

3 L« extréme contemporain » est une expression aux frontiéres mouvantes et la délimitation du corpus qu’elle
caractérise difféere d’un théoricien a I’autre en raison de 1’ambivalence du terme contemporain. Ainsi, « ¢’est
par simple convention que certains évoquent 1’ouverture vers les nouvelles formes romanesques ou fictionnelles
apparues au cours des années 1980 pour marquer le début de la période de la littérature de 1’extréme
contemporain [...] 1’extréme contemporain pourrait signifier ce qui se situe le plus prés de nous —
I’'immédiatement contemporain, le présent -, mais dont nous pouvons nous éloigner par une distance critique et
en interrogeant les limites (temporelles, philosophiques, littéraires) de ce que nous concevons ou acceptons
comme faisant partie de notre contemporanéité. » (Barbara Havercroft, Pascal Michelucci et Pascal Riendeau
(dir.), «Frontiéres du roman, limites du romanesque. Introduction », Le roman frangais de [’extréme
contemporain : écritures, engagements, énonciations, Québec, Editions Nota bene, 2010, p. 8-9).

4 Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine et Georges Vigarello, Histoire du corps, Paris, Seuil, 3 tomes, Tome IlI,
2006, p. 7-8. Cité par Daniel Marcheix et Nathalie Watteyne (L ‘écriture du corps dans la littérature québécoise
depuis 1980, Limoges, Presses universitaires de Limoges, 2007, p. 9).



invisible du corps, ses roles d’objet et de sujet et de sujet pergu et percevant®. D un point de
vue phénoménologique, il se veut I’ancrage des actions et de la perception du monde ; il en
projette une vision personnelle modifiée en retour par ce qui ’environne et dont il est
inséparable. Dans 1’art, il cristallise une quéte de connaissance de ses profondeurs les plus
intimes, de ses possibilités et limites. En raison de sa porosité et de son insaisissabilité, il
n’est pas un élément ordinaire du texte®, mais dévoile une expérience sensible appelant la
réactualisation de la question soulevée par Spinoza : que peut un corps’ ?

Dans le champ des études littéraires, 1’évolution qui caractérise 1’approche du corps
se refléte sur sa conception en tant que « thématique », « au début de la seconde moitié du
XXe siécle avec la venue du postmodernisme (et la popularisation de la phénoménologie)® ».
Partant, maints travaux se concentrent sur les modalités d’inscription (relations au monde,
présentation, description) du corps des personnages, percu en tant qu’objet et que
construction romanesque définis avant tout sur le plan physique®. Au sein de nombreuses
recherches, le corps, principalement celui de la femme, demeure analysé dans 1’optique de
son apparence, de sa sexualité et du genre sexuel'®. Du corps entier, ainsi, bien peu de mots.

L’aspect lacunaire des recherches portant sur ce qui fonde le corps et le caractérise comme

5 Maurice Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, coll. « Tel », 2008 [1945] ; Le
visible et [’invisible, Paris, Gallimard, coll. « Tel », 1964.

6 Roger Kempf, Sur le corps romanesque, Paris, Seuil, 1968, p. 7.

" Le philosophe écrit : « Personne, en effet, n’a jusqu’ici déterminé ce que peut le corps, c’est-a-dire que
I’expérience n’a jusqu’ici enseigné a personne ce que, grace aux seules lois de la Nature, - en tant qu’elle est
uniguement considérée comme corporelle, - le corps peut ou ne peut pas faire, a moins d’étre déterminé par
I’esprit. » (Baruch Spinoza, L Ethique, Paris, Gallimard, 1954 [1677], p. 150).

8 Claudia Labrosse, De la notion d’objet a celle de sujet de [’écriture : le statut ontologique du corps dans le
roman québécois contemporain, thése de doctorat, département de frangais, Université d’Ottawa, 2009,
p. 12.

% Ibid., p. 14. Pour appuyer son propos, Labrosse cite les travaux de Roger Kempf (op. cit.) et de Yannick
Resch (Corps féminin, corps textuel. Essai sur le personnage féminin dans ['cuvre de Colette, Paris,
Klincksieck, 1973).

10 Voici quelques exemples : Valérie Bouchard, Femme-sujet ou femme-objet. Le corps féminin chez Marie-
Sissi Labréche, Nelly Arcan et Clara Ness, mémoire de maitrise, département de frangais, Université d’Ottawa,
2007 ; Marie-Hélene Séguin, Le corps féminin et la tyrannie de la beauté dans Truismes de Marie
Darrieussecq et Clara et la pénombre de José Carlos Somoza, département d’études littéraires, Université du
Québec a Montréal, 2011 ; L écriture du corps dans la littérature québécoise depuis 1980, op. Cit.



tel, c’est-a-dire sa condition mortelle, apparait frappant et révélateur dans le cadre du rapport
d’évitement que nous entretenons a ’endroit de la mort. A ’aune des travaux de Martin
Heidegger, ’'Homme se définit comme «un étre-pour-la-mort» et son «existence
individuelle ne trouve son sens que dans la reconnaissance de sa durée limitée* ». Or qu’en
est-il des traces que cette reconnaissance laisse sur la représentation du corps ? De maniere
¢clairante, 1’étude d’Isabelle Décarie a investi 1’écriture de 1’anticipation de la mort, la parole
thanatographique!?. Toutefois, en raison de son corpus d’analyse (Marcel Proust, Marguerite
Duras, Hervé Guibert), cette derniére ne s’est pas concentrée sur les relations entre la mort,
le contexte de I’extréme contemporain et la figure du corps. De cette facon, les
contradictions dénotant leurs rapports et les transformations de cette figure dans le régime
littéraire n’ont pu étre observées. Ce sera le pari de notre étude.

La décennie 1970 constitue un moment charniére dans le phénomeéne de 1’illustration
du réel et de I’instance qui I’incarne principalement, le corps. Apparues a ce moment, la
bioéconomie et les sociologies du corps et du risque s’inscrivent dans une conjoncture socio-
historique empreinte de paradoxes : la perspective suicidaire®® hantant nos sociétés
mobilisées par un discours sécuritaire et préventif mais valorisant simultanément 1’intensité
et le risque se confronte a un effacement social de la mort. D’abord, 1’univers médical la
combat avec acharnement en développant des moyens de dépasser les limites corporelles
(transplantation, clonage, greffe). Ensuite, un processus de désymbolisation de la mort se

développe. Participant a un « refoulement social de la mortalité'* », une série de pratiques

11 Céline Lafontaine, La société postmortelle. La mort, ’individu et le lien social a I’ére des technosciences,
Paris, Seuil, 2008, p. 12.

12 |sabelle Décarie, Thanatographies. Ecriture de soi et anticipation de la mort chez Hervé Guibert, Marguerite
Duras et Marcel Proust, thése de doctorat, département d’études frangaises, Université de Montréal, 2000.

13 patrick Baudry, Le corps extréme. Approche sociologique des conduites a risque, Paris, L.’Harmattan, coll.
« Nouvelles études anthropologiques », 1991, p. 18. Nous reviendrons sur ce concept dans le chapitre 1.

14 Céline Lafontaine, La société postmortelle, op. cit., p. 13.



visent a pallier la peur de la mort et la défaillance intrinseque du corps, soumis a un constant
perfectionnement dont le culturisme se fait le porte-étendard®™. Contre sa vulnérabilite, il
s’agit de faire ressortir la force du corps par la croissance atrophiée des muscles tout en
refoulant sa vulnérabilité de mortel.

Si «le corps est ce que je suis immédiatement ; en un autre sens j’en suis séparé par
I’épaisseur infinie du monde, il m’est donné par un reflux du monde vers ma facticité et la
condition de ce reflux perpétuel est un perpétuel dépassement?® » et qu’il s’éprouve
généralement en tant que propriété et non qu’étre’’, les phénomenes de la maladie et de la
douleur, dans les arts — pensons au body art et au modern primitivism®® — et la littérature,
constituent les voies d’une exploration identitaire et d’une pleine incarnation corporelle. A
cette époque, Carlos Séguin note dans les pratiques culturelles et artistiques

un regain d’intérét pour le corps et la souffrance. Une véritable médicalisation du corps est
instituée par la biotechnologie, qui tente de créer un corps épuré de toute imperfection et
d’empécher toute forme de maladies de se développer, ainsi que par les empires
pharmaceutiques, qui essaient de concevoir des moyens de maitriser la souffrance?®.

Le médium artistique manifeste ainsi le contrepoids d’une contention sociale de la souffrance

et d’un déni de la mort®. Poussant le corps a ses limites, il devient I’occasion, comme le

constate Jean-Jacques Wunenberg,

15 Le culturisme apparait a la fin du XIX® siécle mais se popularise a la fin des années 1960 et au début des
années 1970, notamment grace & Arnold Schwarzenegger (Yvonne Wiegers, « Male Bodybuilding : The Social
Construction of a Masculine Identity », Journal of popular culture, vol. 32, n°2, 1998, p. 150).

16 Jean-Paul Sartre, L’étre et le néant : essai d’ontologie phénoménologique, Paris, Gallimard, 2010 [1943],
p. 365.

7 1bid., p. 343.

18 |es mouvements artistiques du modern primitivism et du body art correspondent entre autres a un désir de
sortir du moule, d’atteindre un niveau supérieur de connaissance de soi, de son corps et de ses limites, et de se
transformer (David Le Breton, Expériences de la douleur, op. cit., p. 171).

19 Carlos Séguin, Le dispositif du corps souffrant dans les pratiques culturelles contemporaines, thése de
doctorat en littérature comparée et générale, département de littérature, Université de Montréal, 2002, p. 148.

20 Ce déni et les processus de refoulement de la peur de la mort ont été explorés par Ernest Becker dans The
Denial of Death (New York, Simon & Schuster), qui s’ est mérité un prix Pulitzer en 1974.



de suspendre Il'idéalisation plastique et de restituer un corps a vif, un pathos brut, jusqu'a
I'norreur et au dégoQt. L'abandon voire I'abolition de I'esthétique du beau, qui caractérise la
plupart des tendances dominantes de I'art contemporain, n'atteint donc nulle part pareille
intensité doctrinale et semblable extrémisme plastique que dans les représentations
pathologiques ou tératologiques du corps?.

Dans la littérature, ce processus de rétablissement d’un corps réel joint une représentation
atteignant un aspect monstrueux et une parole se développant a rebours du langage commun.
Nous nous intéressons particuliérement a deux figures de ce « corps a vif », qui aboutissent a
de véritables tératologies et contrecarrent la vision sociale de la mort. D’abord, nous
étudierons les traits du corps atteint du sida a travers une lecture d’Eve? de Guy
Hocquenghem, 4 I'ami qui ne m’a pas sauvé la vie® d’Hervé Guibert et Serial fucker.
Journal d’un barebacker® d’Erik Rémés. Ensuite, nous investirons ceux du corps aux prises
avec I’anorexie mentale, que découvrent Valérie Valére dans Le pavillon des enfants fous®,
Olivia Tapiero dans Les murs®® et Nelly Arcan dans Putain?’.

A la fin des années 1970, I’apparition des premiers cas de sida®® et le développement

accru de D’anorexie mentale®® coincident avec la théorisation et la consolidation de

21 Jean-Jacques Wunenberg, « Transfiguration et défiguration du corps souffrant : les métamorphoses de 1’idéal
de santé physique dans les arts plastiques », Philosophiques, vol. 23, n°1, 1996, p. 58.

22 Guy Hocquenghem, Eve, Paris, Albin Michel, 1987. Désormais, les références seront indiquées par le sigle E,
suivi du folio, et placées entre parenthéses dans le texte.

28 Hervé Guibert, A [’ami qui ne m’a pas sauvé la vie, Paris, Gallimard, 1991. Désormais, les références seront
indiquées par le sigle A, suivi du folio, et placées entre parenthéses dans le texte.

24 Erik Rémés, Serial fucker. Journal d’un barebacker, Paris, Blanche, 2003. Désormais, les références seront
indiquées par le sigle S, suivi du folio, et placées entre parentheses dans le texte.

%5 Valérie Valere, Le pavillon des enfants fous, Paris, Stock, 1978. Désormais, les références seront indiquées
par le sigle PEF, suivi du folio, et placées entre parenthéses dans le texte.

% Qlivia Tapiero, Les murs, Montréal, VLB, coll. « Fictions », 2009. Désormais, les références seront indiquées
par le sigle M, suivi du folio, et placées entre parenthéses dans le texte.

27 Nelly Arcan, Putain, Paris, Seuil, 2001. Désormais, les références seront indiquées par le sigle P, suivi du
folio, et placées entre parenthéses dans le texte.

28 A la fin de la décennie 1970 aux Etats-Unis, on diagnostique chez des patients essentiellement homosexuels
des symptdmes similaires (syndrome de kaposi, affaiblissement corporel et perte de poids importante). En
1981, on constate un probléme sanitaire réel au sein de la méme population mais aussi chez les hétérosexuels et
les utilisateurs de drogues injectables. L’année suivante, 1’appellation AIDS apparait pour qualifier la maladie.
Si les recherches se développent graduellement a partir de ce moment, ce n’est qu’en 1985 que le test de
dépistage est rendu accessible a tous. Voir Jean-Pierre Routy, Ce que le sida a changé. Un abécédaire,
Montréal, Héliotrope, 2011.



I’autofiction®, un courant qui pousse les limites de 1’écriture de soi. En corrélation avec le
déplacement de la mort, jadis liée au collectif et désormais « le fait d’individus isolés, quasi
expulsés de la vie sociale® », se forme ainsi un courant axé sur le « je » de I’auteur lui-méme
et, de maniére importante, sur son sentiment corporel. Dans 1’enchevétrement de cette
écriture mélant fiction et biographie et se jouant de leurs frontieres respectives, de la forte
présence des phénomeénes de la douleur et du corps et de I’avéenement de la « postmortalité »,
terme qui renvoie a un nouveau rapport a la mort marqué par un désir de la vaincre et de
prolonger la vie*, les figures du corps malade du sida et d’anorexie, quasi-jumelles en regard
de leur contexte d’apparition et de leurs traits descriptifs (morbidité, jeunesse, maigreur),
bouleversent significativement le phénomene de la représentation. Nous analyserons les
mutations qu’elles génerent dans la littérature et les stratégies de mise en discours du corps et
de la mort qu’elles sous-tendent.

La rencontre que nous établissons entre les figures des corps souffrant du sida et de
I’anorexie dénote leurs différences : le sida, maladie d’origine physique, confronte le malade
a une mort rapide et, jusqu’a I’arrivée des trithérapies®, rapide et inévitable ; I’anorexie, de
source psychologique, intégre la mort sur les modes psychique et physique. S’il se développe
dans les ceuvres relatant ces deux expériences corporelles une anticipation de la mort, celle-Ci

nécessite des précisions. Dans les récits relatant le sida, la mort revét une forme concrete et

2 Nous distinguerons dans le chapitre 3 ’anorexie, un symptdme physique, de ’anorexie mentale, un trouble
psychologique. Nous emploierons toutefois le terme abrégé « anorexie » pour signifier ce trouble.

30 Serge Doubrovsky utilise « autofiction » pour caractériser son roman Fils (Paris, Galilée, 1977). Qualifiant de
texte autofictionnel un écrit dans lequel il y a identité conjointe entre auteur, narrateur et personnage et dont le
paratexte précise une appartenance au roman ou au récit, Doubrovsky poursuit les travaux sur I’autobiographie
de Philippe Lejeune (L autobiographie en France, Paris, Armand Colin, 1971 ; Le pacte autobiographique,
Paris, Seuil, 1975).

31 Céline Lafontaine, La société postmortelle, op .cit., p. 31.

32 1bid., p. 14.

33 Les trithérapies apparaissent au milieu des années 1990 et prennent la forme de traitements personnalisés au
tournant des années 2000 (Jean-Pierre Routy, Ce que le sida a changé, op. cit., p. 116-121).



réelle, tandis que dans les ceuvres portant sur ’anorexie, ou elle est fort présente et
principalement en tant que désir, une forme symbolique.

Emergeant d’un contexte marqué par un évitement de la mort et du corps en tant que
périssable, les figures des corps atteints de sida et d’anorexie incarnent les principaux traits
de la vision sociale de ce dernier, que nous qualifierons a titre heuristique de « corps
extrémal ». Découlant de la tendance de ’extréme qui chapeaute nos sociétés actuelles® et
dérivant du concept sociologique de « corps extréme® », qui ne s’intéresse que trés peu aux
manifestations artistiques et encore moins aux ceuvres littéraires, 1’extrémal renvoie, a la
maniere d’une grille axiologique, aux conditions de possibilit¢ et aux parametres de la
représentation du corps de la fin des années 1970 a aujourd’hui. Dans la confrontation du
sujet a des expériences menacant son intégrité physique et psychologique, le corps extrémal
devient 1’objet d’une altération, une transformation que nous définirons plus avant et qui
résulte de ses contacts avec 1’altérité®. Cette altération reléve d’abord d’un processus de
transformation dont la corporéité représentée dans le texte littéraire porte les marques. Ce
corps altéré est rendu autre, distinct de la masse et percu comme différent. 1l entretient un
rapport subversif avec les normes de I’image du corps rencontrée dans la sphere médiatique.

Le premier chapitre établit les balises de notre observation du corps extrémal a I’aide
d’un alliage théorique réunissant trois approches. Nous recourrons d’abord aux travaux sur le
phénomene de la représentation du réel, afin de saisir sur quelles bases s’érige celle du corps
dans I’extréme contemporain. Nous explorerons quatre stades dans 1’évolution de la

représentation, pour aboutir a celui d’une invention du corps. Ce que nous décrirons comme

34 Jean-Jacques Pelletier, Les taupes frénétiques. La montée aux extrémes, avec la collaboration de Victor Prose,
Montréal, Hurtubise, 2012, p 15.

%511 s’agit d’un concept entre autres abordé par Patrick Baudry (op. cit.), que nous définirons dans le chapitre 1.
% Le concept d’altération sera étudié a la lumiére des travaux de Daniel Castillo Durante, qui en définit les
conditions de possibilité dans le cadre des rapports d’altérité dans Les dépouilles de I'altérité (Montréal, XYZ,
2004, p. 19-38).



une forme mutante de la représentation, dans laquelle ’auteur se donne naissance a mesure
qu’il se dirige vers la mort, permettra d’exposer les techniques de réduction de 1’écart entre
les mots et les choses, entre les mots et le corps. Cette actualisation des mecanismes de la
représentation du corps sera aussi développée a 1’aide de travaux de la sociologie de la
littérature axés sur 1’analyse de 1’ceuvre, ses conditions de production et les homologies de
structure et de contenu entre le texte et son milieu d’apparition. Pour ce faire, nous
rapprocherons deux types de sociologie : la sociologie de la littérature, qui fournit a 1’instar
de Georg Lukacs® et Lucien Goldmann® les outils d’une méthode d’analyse du texte
littéraire, et les sociologies du risque et du corps, qui offrent la possibilité de situer celui-ci
dans le contexte actuel. Point de jonction entre le corps et le social, le stéréotype dans le
champ de I’analyse du discours, en tant qu’il infléchit 1’autoperception des sujets et
conditionne leur expression, sera enfin intégré a notre étude afin de comprendre les
mécanismes stylistiques d’une logique qui prend en porte-a-faux les représentations
somatiques conventionnelles. Nous verrons comment le contournement du stéréotype se
concretise par le biais du corps extrémal et du rapport a la mort dans les ceuvres que nous
analyserons.

Le deuxiéme chapitre soutient 1’analyse de 1’évolution de la représentation du corps
et des incidences de la maladie qu’elle porte et ce, des ceuvres pionniéres sur le sida aux plus
récentes. Nous verrons dans Eve d’Hocquenghem comment les modalités d’inscription du
corps servent une remise en question des frontiéres de cette instance et de la mort. La forme
romanesque éclairera la vision du réel de 1’auteur et les traits constitutifs du stade de la

« représentation » du corps. A l’ami qui ne m’a pas sauvé la vie €XpoSe UN Processus

37 Georg Lukacs, La théorie du roman, Paris, Gonthier, coll. « Bibliothéque Méditations », 1963 [1920].
38 Lucien Goldmann, Pour une sociologie du roman, Paris, Gallimard, 1964.



d’altération que suit Guibert a travers une forme d’« autoreprésentation® », c’est-a-dire la
représentation de soi du « je » se prenant comme matiere premiere de son éecriture®. Enfin,
nous observerons dans Serial fucker. Journal d’un barebacker le déplacement du rapport a la
maladie et a la mort vers une centralité de la sexualité¢ dans 1’écriture du corps. Chez Rémes,
les stéréotypes associés au corps atteint du sida se permuteront grace a divers mécanismes
stylistiques que nous étudierons.

Dans le dernier chapitre, nous explorerons chez Valere, Tapiero et Arcan deux types
de comportement anorexique modélisant la représentation du corps : une crise identitaire et
une situation de soumission aux normes ambiantes. Dans 1’ccuvre testimoniale Le pavillon
des enfants fous de Valere, la figure du corps sera reliée a un refus aux consonances
multiples et a un effort de contournement de la mise en discours de I’expérience corporelle.
Nous esquisserons par notre analyse de la fermeture du corps dans Les murs d’Olivia Tapiero
le morcellement touchant I’autoperception de la narratrice et la mise en discours de celle-ci,
faisant aussi état d’une fragmentation. Ces récits, ancrés dans le lieu de I’hopital, permettront
d’étudier le rapport conflictuel entre la parole des narratrices, le discours médical et I’opinion
commune sur ’anorexie. Dans notre lecture de Putain de Nelly Arcan, nous montrerons dans
un premier temps comment s’opere entre autres par I’anorexie un processus de construction
du corps guidé par la conformité aux normes ambiantes. Dans un deuxieme temps, notre
analyse de ce récit éclairera ce qui s’affirme par et dans I’écriture comme une déconstruction

du corps féminin investi par le stéréotype.

39 Cette expression n’est pas liée a la théorie littéraire de I’autoreprésentation, soit I’étude des mécanismes et du
« processus selon lequel un texte se représente », notamment par le biais de la mise en abyme de 1’écrivain
(Janet M. Paterson, « L’autoreprésentation : formes et discours », « L’autoreprésentation : le texte et ses
miroirs », Texte. Revue de critique et de théorie littéraire, Jean Ricardou (dir.), Toronto, Trinity College, 1982,
p. 177).

40 Au sujet de Guibert, Jean-Pierre Boulé explique qu’«[il] est lui-méme la matiére de son livre. » (« Hervé
Guibert : création littéraire et roman faux », The French Review, vol. 74, n°3, février 2001, p. 527).
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CHAPITRE 1
Représentation, mise en discours et contextualisation du corps dans la littérature de
I’extréme contemporain

Au sein de la pratique littéraire de 1’extréme contemporain, le corps se veut le passeur
d’une quéte visant la réduction constante de I’écart entre I’expérience vécue, le réel, et son
expression, sa représentation. Toutefois, ce n’est pas le corps aseptisé de tous les jours, celui
que I’on oublie tant qu’il ne nous fait pas défaut, qui permet 1’ébranlement des barri¢res entre
les mots et les choses. Ce sont plutdt des auteurs plagant au centre de leur écriture le corps
dont I’intégrité se trouve menacée par des expériences extrémes (la maladie, 1’anticipation de
la mort, les conduites a risque) qui poussent a ses confins la représentation de cette instance.
Du corps, ils ébranlent également sa possibilité d’étre transposé sur le plan de son
illustration. Le processus de transformation du corps que ces auteurs relatent se transmute a
la fois dans leur écriture et dans leur vision de la réalité, incertaine, tandis que vacille leur
point de repere. Le mécanisme d’amenuisement de la disparité entre la réalité et sa traduction
par les mots possede plusieurs outils qu’expose entre autres 1’écriture autofictionnelle :
expression crue, violente et impudique, intégration de termes renforcant 1’ancrage dans un
contexte donné, langue hyperréaliste, présence de thématiques intimes (sexualité, désir,
intériorité), confidence et aveu.

Le corps, transparent pour le regard humain*, en tant que matiére dissécable et
analysable sous tous ses angles, appelle de nouvelles curiosités dans les pratiques artistiques

et les discours ambiants. Il s’efface derriere les masques qu’il recouvre quotidiennement,

41 Dans la présente recherche, « Homme » englobe les genres masculin et féminin.
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derriere une apparence sur-investie qui évacue sa matérialitt méme, ses capacités et
pouvoirs. Il ne reste plus que I’enveloppe d’un corps en crise, un objet monnayable, rentable
et configurable a souhait, dont on ne peut pourtant garantir ni la fiabilité ni la permanence.
Les avancées bio-technologiques permettent d’envisager le corps comme une substance
malléable dont les parametres évoluent et se transfigurent continuellement. Le destin
biologique du corps, bouleversé par les chirurgies plastiques, les changements de sexe, la
procreéation assistée, le clonage, les découvertes médicales, apparait désormais comme une
surface en mutation, au méme titre que le réel.

En effet, la conception et la représentation du corps se forgent sur une realité
mouvante et en continuel devenir. Elles s’échafaudent sur des bases fragiles pouvant a tout
moment devenir cendres. Dans le registre littéraire, il ne s’agit plus seulement de décrire les
facettes les plus personnelles ou les expeériences sexuelles du corps, mais plutdt de montrer la
dégradation de son propre physique dans I’entre-deux stades ou il se trouve. Ainsi
I’illustration du corps coincide-t-elle souvent aujourd’hui avec ’exploration de la douleur,
comme si cette derniére permettait I’appréhension pleine et sensible de la chair. Du corps,
dont on proclamait dans les années 1960 la « libération », une expression clichée en soi, on
exprime désormais I’enfermement dans des catégories stéréotypées et une conscience
physique exacerbée. Evoluant dans une société du en direct et du programmé, parmi une
prolifération d’images et de représentations hypertrophié¢es des corps et du réel au sein
duquel ils prennent place, ou les technologies et les médias sociaux se bousculent
continuellement les uns les autres, encourageant et normalisant le dévoilement de soi, les
auteurs cherchant a représenter ce qui se déroule autour d’eux et en eux saisissent par
I’expérience extréme ce qui échappe au controle et aux normes. Dans maintes pratiques

artistiques et littéraires, le corps constitue un espace d’expérimentation ou se cristallise
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I’aliénation du sujet contemporain. Sur son corps, il effectue toutes sortes de violence afin de
récupérer un contact avec la chair, évacuée et effacée socialement, et de poursuivre une
quéte de ses capaciteés personnelles. La corporéité exprimée dans ses grands moments de
bouleversement dissimule ainsi une révolte a 1’endroit du monde.

A mesure qu’ils dénoncent I’artificialité du corps, son effacement dans le réel, la
déconstruction nécessaire de cette matiére pour tenter d’en saisir ultimement le sens, les
auteurs illustrent les failles d’une langue également fuyante et opaque. Quels mécanismes
spécifiques les auteurs disant le corps bouleversé et en processus d’altération, c’est-a-dire de
transformation, mettent-ils en ceuvre pour résoudre les limites de la représentation ? A la
lumiere de quels criteres illustrent-ils le corps et a quels enjeux celui-ci se lie-t-il ? Pour
répondre a ces questionnements, un retour au phénomene de la représentation du réel dans la
littérature permettra d’aboutir & une actualisation de la représentation telle qu’elle prend
place dans la littérature de I’extréme contemporain, tout en illustrant ses mutations, obstacles

et limites.

1.1. La mimésis : définition et obstacles

L’étymologie de « représenter » renvoie a « évoquer », « exposer, mettre devant les
yeux, montrer [...] [p]résenter a ’esprit, rendre sensible (un objet absent ou un concept) en
provoquant I’apparition de son image au moyen d’un autre objet qui lui ressemble ou qui lui
correspond.*? » Représenter signifie figurer, reproduire, donner a voir et rendre perceptible

de nouveau une situation, un objet ou un état absents au regard.

42 e Robert 2015, p. 2206.
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Les travaux d’Erich Auerbach montrent que des premicres ceuvres littéraires
occidentales d’Homére a celles de la littérature contemporaine, nombreux sont les obstacles
qui sont survenus a une représentation sensible, subjective et humaine de la réalité*® :
hiérarchie des genres, séparation des styles, incompatibilité entre sujet tragique et vie
quotidienne, déformation et exageération du reel, rigidité de la narration, etc.*. Avec
I’affranchissement progressif de ces restrictions se développe au fil des siécles une mimesis
dans laquelle tout n’est pas parfait, ou la laideur et les aléas de la vie quotidienne trouvent
leur place et possédent un pouvoir évocateur. De plus, 1’épanouissement d’une certaine
vision de ’Homme engendre la mise en discours d’un rapport au monde réaliste et sincere
lorsque, peu importe son statut social, I’individu devient digne de se trouver au cceur d’une
ceuvre et d’étre 1’objet d’étude, un processus vraiment accompli sous I’humanisme. Pour que
se concrétise la transmission d’une expérience intime et subjective comme celle de la douleur
et de I’intimité physique, il a d’abord fallu que le personnage littéraire incarne davantage son
corps® et qu’il réunisse a la fois esprit et corps sous la forme d’un arriére-plan
psychologique. Les progres d’une telle incarnation corporelle du personnage se percoivent a
travers 1’évolution du « réalisme creaturel » — I’épithete « créaturel » renvoie a « ce qui a

rapport a I’étre humain en tant qu’il est une créature finie sujette a la souffrance et a la

43 Dans Mimésis. La représentation de la réalité dans la littérature occidentale, Erich Auerbach retrace,
d’Homére a Virginia Woolf, les avancées, reculs, progrés et limites de la représentation de la réalité dans la
littérature (Paris, Gallimard, coll. « Tel », 2010 [1946]). Nous nous baserons sur cet ouvrage, dont la derniere
analyse littéraire, celle de I’ceuvre de Woolf, date de la premiére moitié du XX® siecle.

4 Quoiqu’ils se soient parfois maintenus par la suite, notamment au XVII® siécle, ces traits semblent moins
contraignants dés le Moyen Age. A cette époque, 1’ceuvre de Dante, mettant ’accent sur 1’évolution du
personnage, de la vie a la mort, constitue un moment pivot quant a la représentation de I’humain, qui gagnera
ensuite, de fagcon générale, en profondeur (lbid., p. 183-212). Comme le soutient Auerbach, la libération de ces
contraintes a entre autres été réalisée grace a 1’art chrétien, favorisant I’illustration d’événements sérieux par un
style bas, une sensibilité et un mouvement intérieur intenses sur lesquels Woolf, par exemple, forgerait plus tard
son écriture.

5 Selon les explications d’Auerbach, les personnages, principalement dans 1’ Antiquité et au début du Moyen
Age, sont souvent davantage un esprit quun corps et ils n’entretiennent que des rapports « fictifs » avec la
réalité (Ibid., p. 51).
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mort*® ». Aux alentours du XV?¢ siécle, le corps tend a s’individualiser, se vulnérabiliser et se
dissocier d’une vision achevée de ’Homme. Si le réalisme créaturel médiéval demeure
sombre et axé sur la mort, Montaigne, apres Rabelais, en propose une tout autre vision : chez
lui le corps, objet d’une entreprise introspective et lieu d’enracinement de 1’esprit, devient un
sujet a investir et dont il faut suivre les fluctuations. En observant I’Homme décrit chez
Montaigne, il apparait que « [s]es fonctions physiques, ses maladies et sa mort corporelle
[...] sont tellement associées, dans leur réalité concréte et sensorielle, au contenu intellectuel
et moral de son livre que toute tentative de les en séparer serait parfaitement absurde*” ». Le
classicisme évacuera toutefois le créaturel et toute forme de dégradation corporelle, suivant
un impératif de pudeur et de décence dont le phénoméne de la représentation se dégage
progressivement.

A I’époque classique se pergoit le glissement de 1’analogie et de la similitude & ce que
Michel Foucault concoit comme le début de la représentation de la réalité dans les arts et la
littérature®®. Dans son rapport au réel, le texte se déprend alors de son simple réle de reflet. Si
le Don Quichotte de Cervantés matérialise la prise de conscience d’un héros aliéné par un
désir de reproduire les romans de chevalerie qu’il a lus et d’expérimenter & son tour ce
monde que les mots lui décrivaient, il se confronte a 1’inadéquation de deux mondes : son
imagination et le réel devant lui. Cette premiére ceuvre moderne, selon Foucault, illustre qu’a
ce moment le mode analogique perd de son importance au profit de la représentation et d’une

plus grande autonomie du langage par rapport a I’objet qu’il décrit®.

% 1bid., p. 253

47 1bid., p. 304.

48 Michel Foucault, Les mots et les choses : une archéologie des sciences humaines, Paris, Gallimard, coll.
« Bibliotheque des sciences humaines », 1966.

9 1bid., p. 62.

15



Graduellement, il ne s’agit plus pour le langage de refléter le monde point par point, mais
de le faire en intégrant I’imagination et I’inventivité, la différence entre imitation et
représentation résidant dans 1’intégration, chez la seconde, de ces caractéristiques. Dans cet
ordre d’idées, Hans Robert Jauss, commentant I’école de pensée marxiste qui préconise la
fonction mimétique de la littérature, soutient que « la fonction de I’ceuvre d’art n’est pas
seulement de représenter le réel mais aussi de le créer® » afin que des changements sociaux
puissent s’opérer a partir d’elle. A I’instar de Jauss, la littérature accomplit la représentation
du réel par le biais de sa « fonction créatrice sociale ». Son pouvoir, au-dela de sa capacité a
illustrer le réel au sein duquel elle émerge, tiendrait aux possibilités novatrices qu’elle pointe
aux Hommes, aux nouveaux horizons qu’elle éclaire, en décalage avec les idées et mceurs
propres a une époque®. La représentation incorporant la créativité et se détachant de sa
fonction mimétique ne vise pas seulement une valorisation du corpus fictionnel, mais permet
I’acces a une zone du réel que 1’on ne peut atteindre en se limitant obstinément a nos yeux :
la vision est nécessaire.

Pour acceéder aux enjeux épistémologiques rattachés a la sphére de ’existence et du
vivre ensemble, la représentation du réel a par ailleurs di s’affranchir de son rdle de simple
motif esthétique pour répondre plutét a un désir de comprendre le rapport a autrui et de
communiquer une expérience sensible. Ces éléments engageant 1’épanouissement de la
représentation s’averent liés au réalisme, un courant dont Auerbach expose ici les avancées
et enjeux significatifs :

Le traitement sérieux de la réalit¢ contemporaine, I’ascension de vastes groupes humains

socialement inférieurs au statut de sujets d’une représentation problématique et existentielle,

d’une part, — ’intégration des individus et des événements les plus communs dans le cours
général de I’histoire contemporaine, I’instabilité de I’arriére-plan historique, d’autre part, —

%0 Hans Robert Jauss, Pour une esthétique de la réception, Paris, Gallimard, coll. « Tel », 2010 [1972], p. 36.
51 1bid., p. 88.
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voila, croyons-nous, les fondements du réalisme moderne, et il est naturel que la forme ample
et souple du roman en prose se soit toujours plus imposée pour rendre a la fois tant
d’éléments divers®?,

Ces éléments concernent le contenu de la représentation, son objet, mais bien peu les
modalités langagieres et stylistiques permettant une illustration « sérieuse » de la realité. De
la méme fagon, ceux, formels, qui indiquent des procédés de distanciation entre 1’expression
et I’expérience décrite (généralité des descriptions, instances de narration, stéréotypes),
demeurent imprécis. La connexion intime entre 1’intériorité du personnage, le point de départ
de la représentation, et l’extérieur, constitue un ¢élément stylistique important de la
représentation du réel, que 1’ccuvre de Woolf exemplifie. Mais 1’importance de 1’utilisation
de la premiére personne, en raison du corpus d’analyse d’Auerbach, ne peut étre investie a sa
juste valeur, alors qu’elle renforce 1’authenticité de la mise en discours du réel et du corps.
Ce point langagier important, que 1’on retrouve chez Saint-Augustin, dont 1’ceuvre s’avere
fondamentale dans 1’évolution du phénomene représentationnel, permet, principalement dans
I’extréme contemporain, un déploiement du réel partant du corps méme. Celui-ci joue un réle
accru dans la littérature du XX® siécle et transforme les modalités de la représentation.

Ces avancées, montrant le passage de 1’analogie et de la fonction mimétique de la
littérature a la représentation, sont toutefois bouleversées par une remise en question de la
capacité méme de rendre compte du réel par le biais du langage. Certains théoriciens

engagent en effet un questionnement sur la matiere se voulant 1’objet de la représentation.

52 Erich Auerbach, op. cit., p. 487.
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1.1.1. Peut-on représenter le réel ?

Est-il possible de concilier le visible et le réel et la contiglité du systéme langagier ou
visuel ? En réaction a ce questionnement et a I’impasse qu’il présente, le cinéaste anglais
Derek Jarman réalise en 1993 son dernier film, Blue®. Ce legs cinématographique
expérimental constitue une réponse a ce que Jarman confie au sujet de The Garden, paru en
1990 : « Nous avons tourné sur le jardin un film avec pour fond le théme du sida mais le sida
est un sujet trop vaste. Tout I’art qu’on a pu y mettre a échoué. Il était plein de bonnes
intentions mais trop décoratif>* ». Le sida échapperait selon Jarman a une restitution sensible
et dénuée d’artificialité sur le plan visuel. Si Blue porte sur la maladie, Jarman matérialise
par 1’écran bleu fixe que le spectateur contemple durant soixante-quinze minutes la faillite de
I’image conventionnelle cinématographique a représenter une expérience indicible et
impossible a porter sur le plan visuel, comme la mort qu’il anticipe®. L’écran immobile de
Blue intégre en effet ’absence de mouvement et la fixité reliées a la mort. Le bleu, couleur
du virus du sida lorsqu’observé au microscope®, s’accompagne des voix de quatre narrateurs
qui relatent des fragments autobiographiques et formulent des réflexions sur la maladie, 1’art
et la mort, écrits par Jarman. Dans Blue, ce dernier consacre le pouvoir d’une image avortée
qui, échappant aux représentations stéréotypées de la mort, expose ce a quoi le malade et le
créateur, dont la vue se dégrade progressivement, se confrontent: le vide, 1’absence,

I’immensité. En inversant le processus représentatif au profit d’une image et d’une « couleur

%3 Derek Jarman, Blue, Basilisk Communications, Uplink production for Channel 4, The Arts Council of Great
Britain, Opal and BBC Radio 3, 1993, 75 mins. Jarman décéde des suites du sida en 1994,

54 Derek Jarman, Un dernier jardin, Londres, Thames and Hudson, Paris, SARL, 1996, p. 91.

% Nous avons analysé les modalités de la représentation de la mort dans ce film de Jarman dans
« L’autoreprésentation de la mort dans les films d’Hervé Guibert et de Derek Jarman » (Representations of the
Unspeakable in the Francophone World, Cambridge, Cambridge Publishings, 2013, p. 39-55).

% Carlos Séguin, Le dispositif du corps souffrant dans les pratiques culturelles contemporaines, op.cit., p. 71.
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aveugle[s]®” », il révéle I’inadéquation du réel et de I’image censée le figurer. Comment
donner a voir tandis que la vue se perd ? De quelles manieres cette impossibilité peut-elle
étre illustrée ? En suggérant par la victoire de la couleur sur I’'image I’immensité de la mort a
venir, Jarman s’approche d’une représentation sensible et authentique de cette expérience et
anticipe ce qui l’attend. Cette forme de contre-représentation®® dépasse [’habituelle
illustration de la maladie et du sida par le biais du corps souffrant en la remplacant par une
intrusion dans le corps méme du spectateur, au creux de son regard, grace a 1’écran
immobile®. La dégradation et les sensations du corps, généralement montrées dans le cadre
filmique, sont par ailleurs dictées par la voix, qui devient par réflexe un support important
pour le spectateur déstabilisé. Cette forme d’annulation de I’image purement visuelle permet
de libérer cette derniere de son habituelle fonction analogique et de tout 1’héritage qu’elle
contient, ce que cet extrait présente : « Du fond de ton cceur, prie pour étre libéré de 1’image
[...] L’image est une prison de 1’dme, votre héritage, votre éducation, vos vices et vos
aspirations, vos qualités, votre univers psychologique.®®» Blue constitue ainsi une

représentation affranchie de son rapport au réel et des normes.

57 Couleur aveugle était le titre initial de Chroma. Un livre de couleurs, comme 1’explique 1’éditeur dans son
introduction a 1’ouvrage (Derek Jarman, « Note de 1’éditeur », Chroma. Un livre de couleurs, Paris-Tel Aviv,
Editions de ’éclat, 2003 [1994], p. 10).

%8 Dans le méme ordre d’idées, Carlos Séguin associe Blue et le choix de 1’écran bleu opaque a un « refus de la
représentation » en raison de « I’impossibilité de représenter le sida » selon Jarman (Carlos Séquin, Le dispositif
du corps souffrant, op. cit., p. 72).

% Pour Roger Hallas, ce renversement de 1’image cinématographique conventionnelle au profit d’une
prédominance du son, caractéristique du cinéma expérimental auquel Jarman participe, installe chez le
spectateur un plus grand sentiment de corporéité. En effet, en ne voyant pas directement le corps malade
d’autrui, le spectateur ressent plus intensément en son étre propre et en son corps 1’expérience que traduisent les
fragments lus, renforcant ainsi la puissance et la réceptivité du témoignage (Reframing Bodies. AIDS, Bearing,
Witness and the Queer Moving Image, Durham and London, Duke University Press, 2009, p. 234).

80 Derek Jarman, Chroma. Un livre de couleurs, op.cit., p. 174. Voici la version originale : « From the bottom
of your heart, pray to be released from image [...] The image is a prison of the soul, your heredity, your
education, your vices and aspirations, your qualities, your psychological world. » (Derek Jarman, Blue. Text of
a Film by Derek Jarman, New York, The Overlook Press, 1994, p. 15).
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En littérature, les embuches que rencontrent les auteurs dans le désir de representer la
réalité relévent d’une inadéquation entre I’étendue de cette dernic¢re et le langage, dont les
signes, malgré les différents placements et organisations qu’ils permettent, demeurent
restreints. Comme le montre Jarman dans The Garden, le réel et les mots forment des
antagonistes : le réel, trop large, excéde les possibilités du langage. Dans cette méme
perspective, Foucault constate, tandis qu’il relate I’observation d’un tableau de Velasquez,
que

le rapport du langage a la peinture est un rapport infini. Non pas que la parole soit imparfaite,
et en face du visible dans un déficit qu’elle s’efforcerait en vain de rattraper. Ils sont
irréductibles I’un a I’autre : on a beau dire ce qu’on voit, ce qu’on voit ne loge jamais dans ce
qu’on dit, et on a beau faire voir, par des images, des métaphores, des comparaisons, ce qu’on
est en train de dire, le lieu ou elles resplendissent n’est pas celui que déploient les yeux, mais
celui que définissent les successions de la syntaxe®:.

Cette irréductibilité réciproque entre le visible et le langage ou les arts ne place pas 1’'une de
ces instances dans une position de supériorité par rapport a 1’autre, mais elles semblent
appartenir a des registres et a des espaces a priori incompatibles. Les tentatives de leur
conciliation échoueraient car de I’une a 1’autre, quelque chose se perd irrévocablement. La
contemplation de I’ceuvre ne permet pas au spectateur d’accéder au tableau, mais seulement
a lillusion qu’il crée et, par I’entremise de ce dernier, & lui-méme, dans le regard éperdu
qu’il pose sur I’image. Dans I’observation d’une image artistique censée représenter le
monde, il se confronte a sa propre illusion.

Cette impossibilité de la représentation par I’intermédiaire de I’image ou du langage
se trouve étre la source du renouvellement et d’une inconcevable extinction des arts et de la

littérature, dont le désir premier se résume a représenter, a dire le réel, comme I’énonce

61 Michel Foucault, Les mots et les choses, op. cit., p. 25.
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Aristote dans sa Poétique®. La littérature, en soi « la réalité, c¢’est-a-dire la lueur méme du
réel®® », cherche a en dire les facettes et en fait son objet d’étude central. En méme temps,
elle s’alimente et se trouve revitalisée par ce désir perpétuellement inassouvi, 1’auteur, tel
Sisyphe, recommencant toujours son ascension Vvers un sommet inatteignable.
L’impossibilité inhérente de la représentation de la réalité tient selon Barthes au fait que ne
peut s’accomplir I’adéquation d’un « ordre pluridimensionnel (le réel) et [d’]Jun ordre
unidimensionnel (le langage).** » Dans son acharnement a tenter d’illustrer le réel, la
littérature, utopique, tournerait en rond et se buterait a ses limites en répétant un modus
operandi infructueux.

La littérature comble cet écart avec son objet en reproduisant partiellement et
indirectement ce qu’elle sait du réel. C’est donc par effraction qu’elle entre en contact avec
le réel et le communique. Elle transmuterait sur un plan distinct du réel son savoir de ce
dernier, qu’elle intégre & partir de ce que lui en disent les discours et la science par exemple.
Dans ce pacte tacite s’opérant entre le langage et la littérature, cette derniére énonce non pas
le « vrai », mais le « vraisemblable », ce qui se donne pour vrai et parait I’étre. Le concept de
vraisemblance®® d’Aristote revient donc d’une certaine fagon chez Barthes, qui, dans
« L’effet de réel® », forme ce concept a partir de sa lecture de textes du courant réaliste.
Remarquant dans ceux-ci 1’ajout de détails semblant d’abord anodins, le sémiologue
distingue les effets de réel de la description dans la mesure ou ils visent a connoter, a

objectiver et a implanter un « réel concret » dans 1’ceuvre ; un réel a démontrer et a prouver.

82 Aristote, Poétique, Paris, Le livre de poche, coll. « Classiques de poche », 1990.

8 Roland Barthes, Legon, Paris, Seuil, 1978, p. 18.

8 Ibid., p. 435.

8 Pour Aristote, le role du poéte et de I’écrivain pratiquant la tragédie est « de dire non pas ce qui a réellement
eu lieu, mais ce a quoi on peut s’attendre, ce qui peut se produire conformément a la vraisemblance ou a la
nécessité. » (Poétique, op. cit., p. 98).

% Roland Barthes, « L’effet de réel », Communications, vol. 11, issue 11, 1968, p. 84-89.

21



Motif prépondérant de la littérature moderne, « I’effet de réel », lié au contexte socio-
politico-culturel, reléve d’une illusion qui permet d’instaurer dans le texte la vraisemblance
et de renforcer 1’ancrage de 1’ceuvre dans une réalité donnée.

Mais si la littérature recourt a des procédés illusoires donnant un effet de réel aux
lecteurs sans pouvoir transmettre de lui une vision objective et réaliste, elle possede toutefois
une liberté certaine dans la mesure ou elle connait ses propres pouvoirs. Contrairement a la
science et au discours historique, elle réfléchit par le biais du langage a cet élément du réel
dont elle transmet sa connaissance. Dans le registre littéraire, « les mots ne sont plus congus
illusoirement comme de simples instruments, ils sont lancés comme des projections, des
explosions, des vibrations, des machineries, des saveurs : 1’écriture fait du savoir une féte.®” »
Si pour Foucault le visible constitue une matiere dont 1’étendue et la matiere dépassent les
contraintes et les limites du systéme langagier, sa transmutation dans 1’expression tient
d’aprés Barthes au fait qu’ils appartiennent a des sphéres dimensionnelles distinctes. Encore
faut-il préciser, dans le cas de la représentation et de la mise en discours du corps, que les
sensations et les expériences que connait ce dernier ne se transposent dans le langage que par
distorsion. Les modes réactionnels du corps soumis a la maladie, par exemple, poussent a
bout les possibilités langagiéres : le corps crie, pleure, tremble, s’épuise, tant de symptomes
forcément indicibles®. Ce faisant, ses représentations dénotent des stratégies de manipulation
et de transformation de la matérialité du corps, mais également du phénoméne mimétique en
soi. Le reel et le corps contiennent donc une zone grise qui, dans son expression langagiere,

perd de sa substance ; une frange ou semble se cacher une « vérité » qui pousserait toujours

7 1bid., p. 435.
8 David Le Breton remarque que la maladie installe dans le langage « une mise en déroute », le malade ne
pouvant qualifier par le biais de celui-ci le mal qu’il ressent (Expériences de la douleur, op. cit., p. 47).
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I’Homme a tenter de nouveau de représenter une réalit¢ foncierement inatteignable. Cette
inaccessibilité du réel réside dans la nature du réel, obsoléte et illusoire.

Dans sa célebre allégorie de la caverne, Platon esquisse les difficultés des Hommes a
accéder a la réalité : de cette derniére, ils perg¢oivent d’abord les illusions. Celles-ci bloquent
leur atteinte a un systéme de réel qui ne correspond pas a leurs appréhensions. Ainsi, ceux
que Platon imagine enchainés dans une caverne depuis toujours, ne voyant que les ombres
que la lumiére refléte sur les parois rocheux et croyant y voir le réel, ne peuvent, en sortant
de la caverne et en accédant enfin a ce réel concret, y croire. Pour eux, 1’illusion a pris le pas
sur le réel, le rendant étranger et impossible®. Ces « ombres » illusoires tenues pour le réel
trouvent leur écho dans 1’inadéquation de I’espace et de sa représentation décrite par Jorge
Luis Borgés dans De la rigueur de la science™. L’auteur argentin y montre que le désir des
hommes a vouloir figurer le réel par le biais de la carte géographique, soit a faire coincider la
vastitude de ’espace avec la petitesse de ’image, a engendré la prévalence dans leur esprit
de la carte (la représentation) sur ce qu’elle calque (le réel). Revenons a ce texte :

En cet empire, I’Art de la Cartographie fut poussé a une telle Perfection que la Carte d’une
seule Province occupait toute une ville et la Carte de I’Empire toute une Province. Avec le
temps, ces Cartes Démesurées cessérent de donner satisfaction et les Colleges de
Cartographes leverent une Carte de I’Empire, qui avait le Format de ’Empire et qui
coincidait avec lui, point par point. Moins passionnées pour 1’Etude de la Cartographie, les
Générations Suivantes réfléchirent que cette Carte Dilatée était inutile et, non sans impiété,
elles ’abandonnérent a 1’Inclémence du Soleil et des Hivers. Dans les Déserts de 1’Ouest,
subsistent des Ruines trés abimées de la Carte. Des Animaux et des Mendiants les habitent.
Dans tout le Pays, il n’y a plus d’autre trace des Disciplines Géographiques’. (C’est nous qui
soulignons en italique)

89 Cet extrait en fait foi : « Chaque fois que I’'un d’eux serait détaché et contraint de se lever subitement, de
retourner la téte, de marcher et de regarder vers la lumiére, & chacun de ces mouvements il souffrirait, et
I’éblouissement le rendrait incapable de distinguer ces choses dont il voyait auparavant les ombres [...] si, en
lui montrant chacune des choses qui passent, on le contraint de répondre & la question : qu’est-ce que c’est ? Ne
crois-tu pas qu’il serait capable de répondre et qu’il penserait que les choses qu’il voyait auparavant étaient plus
vraies que celles qu’on lui montre & présent. » (Platon, « Livre VII », La République, Paris, Flammarion, coll.
« Le Monde de la Philosophie », 2008 [1555], p. 417).

0 Jorge Luis Borges, « De la rigueur de la science », (Euvres complétes, 2 tomes, Tome 1l, Paris, Gallimard,
2010 [1993].

" bid., p. 57.
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La réflexion de Borges constitue le point de départ a la conceptualisation de 1’« hyperréel »
et du phénomeéne de la simulation de Jean Baudrillard’. Associant le réel a son effacement
au profit de sa représentation, ce dernier soutient que le réel n’existe plus, mais des signes le
simulant en donnent I’illusion. Les multiples images du réel en viennent a annuler ce dernier
en le grossissant et en I’hypertrophiant a coup d’artificialités. Ce processus de simulation va
de pair avec une volonté¢ de cacher le réel derriere I’artifice, ou du moins de détourner
I’attention vers celui-ci. Le contact méme a cette matiere impossible évacue ainsi sa possible
représentation et la projette vers le stade de sa simulation. La démarche artistique de Jarman,
exposant cette rétraction du réel derriere 1’artifice, s’aveére ici éclairante. Renongant a I’image
visuelle, Jarman dénonce 1’imposture a I’ceuvre dans le mécanisme représentationnel. Dans
le méme ordre d’idées, Baudrillard découvre la fausseté de 1’équivalence entre le signe et le
réel dans la représentation. La simulation renverse ainsi cette vision utopique du pouvoir de
la représentation par une « mise a mort de toute référence. Alors que la représentation tente
d’absorber la simulation en Dinterprétant comme fausse représentation, la simulation
enveloppe tout 1’édifice de la représentation lui-méme comme simulacre™. » La pensée de
Baudrillard se fonde sur un postulat clair : la représentation n’existe pas, car le réel n’existe
plus. Dans cette logique, le simulacre précederait toujours le réel. En réaction a cette
inexistence du réel, sorte de paradis perdu, se déploie une multiplicité d’images censées le
donner & voir. La panoplie de représentations a saveur réaliste et documentaire que le
spectateur, assailli, absorbe aujourd’hui continuellement, au lieu de le confronter au réel,
masquent ce dernier. L’accés au réel se voit obstrué par une image hypertrophiée qui le rend

précisement absent, lointain, complétement décalé de sa représentation et dans une zone

2 Jean Baudrillard, Simulacres et simulation, Paris, Galilée, 1981.
3 Ibid., p. 16.

24



cachée par I’image le simulant. Le concept d’« illusion référentielle » de Barthes rejoint ainsi
la pensée de Baudrillard dans la mesure ou chez les deux théoriciens, le réel n’est possible a
illustrer que par des « effets » en offrant le fantasme.

A T’aune des travaux de Baudrillard, il ressort que la représentation a rendu son objet
secondaire. Le concept d’hyperréel éclaire le mécanisme du masquage de la réalité par le
biais de représentations atrophiées dont le corps est souvent I’objet. Le foisonnement de ses
illustrations dans le monde actuel efface la chair au profit d’un corps hypertrophié et
reconfiguré a coup de logiciels informatiques. Le corps artificiel et plastique rencontré
quotidiennement rend ainsi étrangére sa propre matérialité, par essence mortelle et
inévitablement vouée a sa dégradation. Lorsque le sujet se trouve confronté a des
expériences extrémes comme la maladie et que son corps bouleversé differe des images dont
I’assomment nos sociétés occidentales, une véritable crise survient: celle d’une
incompréhension face a un corps devenant bien réel, et que 1’on avait évacué par simulation
et artifice. Mais la douleur constitue-t-elle le passeur d’une véritable expérience corporelle,
ou au contraire une représentation gelée la devancant et en en annulant la possibilité la
préfigure-t-elle ?

Du concept d’« hyperréel » découle une conception du corps comme matiére
intrinsequement fuyante. Tout comme le réel inexistant de Baudrillard, il se rétracte derriére
son apparence modifiable, un agglomérat d’illusions par excellence. Si la représentation du
corps se morcelle et se résume a celle de son aspect exterieur, factice, comment peut-on
illustrer I’expérience intime qu’il traverse ? Sa nature méme de corporéité ou son intériorité
peuvent-elles passer sur le plan de la représentation, ou n’est-on voué qu’a montrer la surface

des choses et la surface du corps ? Le caractére irréalisable du reel et du corps, certes, tient a
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des raisons langagieres. Cependant, une grille de contréle des discours a son sujet balise la

représentation et en quadrille le contenu et le cadre d’énonciation.

1.1.2. La représentation du réel et du corps sous la contrainte

Dans la sphere discursive et médiatique actuelle se constate une prévalence des
représentations d’un corps parfait, achevé et beau. De celles-ci sont retranchés les signes de
vieillesse et de dégénérescence, bref de ce qui marque le processus de vieillissement et
d’évolution forcément dégénérative de I’apparence physique. Du corps est privilégiée une
reconfiguration positive : un discours sur son amélioration, celle de son apparence, de sa
santé et des habitudes de vie I’enveloppe. Un clivage s’opére donc entre cette vision parfaite
glorifiée et celle d’un état de « dé perfection » exposé notamment dans la littérature, un état
placé dés lors en marge, face auquel se ressent une ambivalence. Le texte forme alors un
espace récupérant la laideur et ’imperfection du corps. Il n’est pas question ici de I’exclusion
du corps détaché de la perfection, mais de son retranchement dans la marge et des nouveaux
enjeux auxquels il se lie.

Quand il dépérit, ramollit et se vulnérabilise, soit quand il se présente comme sujet a
sa condition matérielle mortelle, le corps est mis de coté. La mort apparait aujourd’hui
comme « un échec™ », un accident et une anormalité dans le milieu médical et la société en
géneral. Ses représentations, pourtant nombreuses dans les discours actuels, n’en montrent

toutefois qu’une facette. Méme a 1’approche de la mort, le corps se doit d’étre beau,

" Michel Perreault, « Anormalité de la mort et normalisation de la vie en temps d’épidémie(s) : succes et
déboires des incertitudes du discours médical au Québec », « Les discours du sida », sous la direction de
Chantal Saint-Jarre, « Discours du sida », Discours social/Social Discourse, Volume 6, 3-4, été-automne 1994,
p. 69.
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combattif et héroique. Les représentations d’une expérience extréme comme la maladie
s’opposent donc a I’illustration acceptable du corps : elles le montrent devenu anormal, aux
prises avec des pulsions jugées déviantes que le registre littéraire révele. Un partage s’établit
entre un corps se perfectionnant et un corps qui, dans 1’écriture, se déconstruit et se montre
dans une altération négative.

L’image sociale du corps™, comme celle de la réalité, s’aveére tributaire des normes
culturelles et sociales de son contexte d’énonciation. Comme 1’explique Foucault’, au
moment de sa formulation et méme lorsqu’il prend naissance dans 1’esprit du sujet parlant,
tout discours demeure travaillé de I’intérieur par le pouvoir. Non pas une instance en position
d’autorité¢ spécifique, le pouvoir revét de multiples facettes et infiltre toutes les sphéres
sociales et les échanges auxquels I’individu participe’”. Dés son élaboration et son
énonciation, le discours se voit soumis a des « procédures’ » qui en gérent 1I’admissibilité,
I’acceptabilité ou encore le potentiel de vérité. La représentation se heurte ainsi a des
procédés visant a la fois sa limitation, sur les plans qualitatif et quantitatif, et son exclusion
du champ des prises de parole. Ces mécanismes de régulation touchent la production et la
diffusion discursive et ont pour but de contrdler le différent, I’indicible et I’imprévu, ce qui

est dit, qui le dit et les circonstances de 1’énonciation. Ils installent une normalisation et une

S Dans ses travaux dans le domaine psychologique, Paul Schilder définit ’image du corps comme « I’image de
notre propre corps que nous formons dans notre esprit, autrement dit la fagon dont notre corps nous apparait a
nous-mémes. » (L ’image du corps, Gallimard, 1968 [1935], p. 35) Nous nous attachons cependant davantage
aux travaux de David Le Breton, qui définit ’image du corps comme « la représentation que le sujet se fait de
son corps » (Anthropologie du corps et modernité, Paris, Presses Universitaires de France, 2005 [1990], p. 150)
en rapport avec le milieu socio-culturel ambiant. Dans notre étude, I’expression « image sociale du corps »
renvoie a I’image véhiculée et construite par la société contemporaine.

8 Michel Foucault, L ordre du discours, Paris, Gallimard, 1971.

" Dans I’article « Les rapports de pouvoir passent a I’intérieur des corps » publié en 1977, Foucault revient a sa
conception du pouvoir développée dans L’ordre du discours. Ayant auparavant défini le pouvoir dans une
optique essentiellement négative, il le percoit dans Surveiller et punir et Histoire de la sexualité « en termes de
technologie, en termes de tactique et de stratégie » sous la forme d’une « grille technique et stratégique »
suppléant a « une grille juridique et négative » (Dits et écrits 1954-1988, 4 tomes, Tome Ill, Paris, Gallimard,
1994, p. 229).

8 Michel Foucault, L ordre du discours, op. cit., p. 11.
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homogénéisation du discours et de la représentation. Ces derniers deviennent des lieux
surveillés, un horizon précis et un pouvoir convoité chapeautant leurs mécanismes et I’ordre
les sous-tendant. L’écriture et la prise de parole en général prennent ainsi la forme d’un
« systéme d’assujettissement” », I’auteur s’exprimant difficilement selon ses propres désirs.
Quelque chose dans le discours empéche la « transparence calme, profonde, indéfiniment
ouverte®® » entre le désir et son expression et instaure une distance importante entre
I’expérience et sa mise en mots. Un processus guidé par I’objectif de son aplanissement, de
son nivellement et de son uniformisation, suivant ces procédures d’exclusion, soumet aussi la
représentation. Ces mécanismes excluent et marginalisent, sur le plan du contenu, une vision
distincte du méme, des représentations de masse et des interdits et, sur le plan langagier et
stylistique, une expression différente et percue comme dangereuse. Il s’agit d’instaurer un
ordre qui évacue I’'imprévu, I’imprévisible et le hasard, tant dans les images du réel et du
corps que dans leur mise en discours.

Or, les figures des corps atteints du sida et de I’anorexie incarnent un imprévu
déroutant qui entretient avec les procédures d’exclusion un rapport paradoxal. D’un coté,
elles se situent a la jonction précise des procédures d’exclusion et en sont donc doublement
touchées, dans la mesure ou elles expriment un contenu et une expression hors normes. Elles
integrent maints interdits, que Foucault range parmi les procédures internes et qui touchent
principalement le politique et la sexualité. Plus précisément, le corps souffrant dont nous
observerons les manifestations littéraires se fonde sur les deux interdits centraux de la
sexualité et de la mort. Ces représentations transgressives intervertissent donc les interdits,

mais se développent a partir du noyau dur qu’ils forment. De 1’autre, elles subvertissent le

79 |bid., p. 47.
8 |bid., p. 9.
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pouvoir pesant sur elles tout en 1’utilisant comme élément générateur et comme moteur de
leur réflexion. Tout en les restreignant, le pouvoir les alimente. De méme, elles ne cachent
pas I’existence des mécanismes de contrdle et le pouvoir oppressants et illustrent une
infraction a leur endroit. Ces représentations d’un réel et d’un corps autres énoncent
également des failles dans le systeme du pouvoir en créant des espaces alternatifs aux
cantons qu’il balise. Enfin, elles se révelent propice a 1’exclusion en raison de la marginalité
des auteurs les mettant en mots — les ceuvres sur le sida illustrent I’isolement du malade et
celles portant sur ’anorexie relient entre autres 1’exclusion des sujets a leur trouble
psychologique - et du corps souffrant, décrit sans géne, y étant central. Ainsi renversent-elles
les interdits et les tabous, qui tendent pourtant vers une limitation discursive.

La conception du pouvoir guidant tout discours qu’expose Foucault est également
observée par Barthes, qui s’intéresse tout particuliérement a ses incidences langagiéres dans
la mesure ou I’«objet en quoi s’inscrit le pouvoir, de toute éternité humaine, c’est: le
langage — ou pour étre plus précis, son expression obligée : la langue.®! » En tant que systéeme
fondé sur le classement, la langue, que Barthes va jusqu’a qualifier de « fasciste® », force le
sujet parlant a des choix inévitables. En entrant dans le circuit de la langue, il se confronte au
primat de la vérité que doit remplir son énonciation et a celui de la répétition, puisqu’il
récupére des termes communs a tous afin de construire son discours et de se faire
comprendre. En face de cette langue vue comme un cercle fermé, le réve de Foucault
d’entrer dans le discours comme dans un terrain vierge face auquel aucun pouvoir ne sévirait
s’¢léve de nouveau. Barthes soutient en effet qu’en choisissant un mot, nous optons pour

bien plus, aucun terme n’étant neutre. Des composantes linguistiques (genre, nombre) et

8 Roland Barthes, Legon, op. cit., p. 12.
82 |bid., p. 432.

29



sémantiques traversent chaque mot de sorte que « c’est toute la nappe du discours qui est
fixée par un réseau de reégles, de contraintes, d’oppressions, de répressions, massives et
floues au niveau rhétorique, subtiles et aigies au niveau grammatical® ». La représentation,
tenaillée comme le discours par un contréle thematique et langagier, devrait donc utiliser et
contourner les restrictions du pouvoir discursif, a I’instar du projet cinématographique de

Jarman.

1.1.3. Un corps a réinventer

Le phénoméne de la représentation a donc traversé les trois stades de I’analogie, la
représentation et la simulation. La figure du corps dans la littérature de I’extréme
contemporain expose un quatrieme stade que nous hommons, suivant les pratiques artistiques
actuelles, celui d’une invention du corps dans et par le texte, une invention rendue possible
par le processus d’altération relaté et la figure extrémale.

Cette invention du corps par le biais du texte se concentre principalement autour du
« je » du sujet dont I’intimité est exposée avec précision et détail. Dans le texte littéraire se
produit paralléelement a la transformation du corps souffrant une construction personnelle du
sujet et une (re)configuration du corps venant modéliser la mise en discours de cette instance.
Dans I’anticipation de la mort et I’expérience de la dégradation physique — présente, quoique
différemment, dans 1’écriture du sida et de 1’anorexie comme nous le verrons —, 1’illustration
du corps malade croise ainsi celle d’une reconfiguration identitaire. Elle suit un processus

similaire a ce que Salvador Dali et Jean Cocteau appellent la « phénixologie », le pouvoir de

8 |bid., p. 439.
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renaitre de ses propres cendres® et de revenir dans la vie apres un passage dans les lieux de
la mort.

Divergeant de la représentation du corps dans la mesure ou elle se dissocie d’une
fixation de la chair en une image précise, I’invention du corps accompagne 1’évolution et
’altération du corps et énonce simultanément un mouvement paradoxal de déconstruction et
de reconstruction. Dans cette perspective, les ceuvres que nous étudierons, celle de Guy
Hocquenghem notamment, montrent ce que le corps pourrait étre et ce vers quoi il tend. La
figure du corps liée a ce phénomene d’invention se forge sur son évolution et les interstices
entre deux états ou, déchiré, il se trouve. Il sera ainsi fort intéressant d’étudier chez Hervé
Guibert et Olivia Tapiero des figures corporelles en mutation se dégageant des attributs
humains communs dits normaux. Le corps s’avére dans ces entreprises littéraires le
catalyseur de la construction de soi et des motifs de 1’écriture. Inventer et relater le corps par
le biais de la littérature se double d’une réflexion sur le processus transformationnel que
traverse le corps. Le médium littéraire soumet donc & I’étude une double altération : celle du
corps, en processus évolutif en raison de la maladie, et celle de sa transmission dans
I’écriture.

Ce passage de la représentation du corps au stade de I’invention telle que nous la
concevons se retrouve au cceur de nombreuses pratiques artistiques contemporaines, dont il
est possible d’appliquer les parameétres aux ceuvres littéraires que nous analyserons dans les
chapitres suivants. Ces pratiques apparaissent fondamentales dans la mesure ou elles
transmutent sur le plan visuel ce que les auteurs mettent en discours. Au sujet d’ceuvres

artistiques visant a repréesenter le corps en tant que matiére « posthumaine », c¢’est-a-dire

8 Rana El Gharbie, « L’invisible... Dans le cinéma de Jean Cocteau », Entrelacs [en ligne], 8| 2011, page
consultée le 3 février 2015, http://entrelacs.revues.org/226.
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«modifié[e] par le biais des technosciences® », Denis Baron explique que « [p]our les
artistes le vingt et uniéme si¢cle est devenu un laboratoire ou ’on pétrit le corps par la
génetique et les biotechnologies, la bréche se fait plus large, plus délicate. De cette maniere,
il n’est plus question de représenter le réel que de I’investir et I’expérimenter.®® » De plus, la
figure du corps extrémale induit un mouvement subversif fort important, qui remplit la
fonction créatrice sociale précédemment décrite par Jauss. Dans cette perspective, le réel et
le corps deviennent des substances mutantes et illusoires dont il faut traverser les apparences
par le biais de I’expérimentation. Il s’agit de pénétrer la chair au lieu de la refléter. Baron
énonce la réappropriation du corps par ces artistes qui décident de faire passer a travers lui la
mouvance de la réalité ou ils vivent, trouvant ainsi une plus grande communion entre esprit,
corps et chair. Chez Sterlac, Kac ou Warwick par exemple, le corps apparait I’outil premier
et I’ancrage de ’entreprise créatrice.

La représentation ainsi dépassée vers une phase de création et de remise en question
du réel et du corps se veut une réaction aux bouleversements que celui-ci rencontre
aujourd’hui. Le corps n’est pas congu ici comme une sphere fermée et immuable, mais plutdt
comme une instance interagissant avec la science et la technologie. Il constitue une matiere
poreuse se frottant a ces dernieres, au contact desquelles il change, en méme temps que le
véhicule d’une critique de la société ou il prend racine. L’expérimentation corporelle, qu’elle
soit delibérée comme il en est le cas dans les pratiques artistiques auxquelles Baron fait
référence, ou involontaire, comme dans le cas de la maladie, correspond a un processus de

transformation qui devient 1’objet central des univers littéraires que nous explorerons.

8 Céline Lafontaine, Le corps-marché, op. cit., p. 60.
8 Denis Baron, La chair mutante : fabrique d un posthumain, Paris, Dis Voir, 2008, p. 81.
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1.2. Stéréotype, mort et violence

Les quatre stades précédemment décrits (analogie, représentation, simulation,
invention) font ressortir une poussée graduelle et constante des limites de la représentation
du corps dans le champ littéraire. En effet, la seule illustration de cette instance ne semble
plus suffisante : il faut désormais, pour dire un état corporel, I’expérimenter, s’immiscer en
lui et le donner a voir comme de I’intérieur.

Afin d’illustrer la pertinence et 1’actualité de cette mise a 1’épreuve des limites de la
représentation du corps dans le contexte actuel, nous pouvons penser a 1’affaire Luka Rocco
Magnotta. Rappelons qu’apres le meurtre de Lin Jun au printemps 2012, Magnotta en a fait
diffuser les actes mis en scene et filmés sur un site internet associé aux snuff movies® . Cette
vidéo s’inscrit dans un climat social ou les films personnels abondent sur le net, ou la
tendance a se filmer et & se photographier au quotidien va jusqu’a expérimenter puis
enregistrer ses pulsions les plus intimes. Affiliée au registre gore®, elle cristallise un rapport
obsessif au corps et a I’image. Elle illustre I’exces que peut atteindre le phénomene de mise a
nu narcissique favorisé et encouragé par les possibilités de diffusion et de propagation

médiatiques, notamment par le biais d’Internet, et qui constitue un bassin propice a une

8 11 s’agit de réalisations cinématographiques a tendance pornographique montrant la mise a mort,
généralement réelle, ou la torture d’étres humains. André Roy définit ainsi ce type de film : « Expression qui
vient de to snuff out et qui signifie "mourir" ; terme n’ayant pas d’équivalent frangais. Film pornographique
privilégiant des scénes réelles de torture et de mort, telles que des castrations, des strangulations et des
décapitations. Réalisé et produit par la mafia, le snuff movie est vendu sous le manteau. Sa production, sa
diffusion et sa possession sont passibles de poursuites judiciaires au criminel. » (Dictionnaire général du
cinéma. Du cinématographe a Internet, Montréal, Fides, 2007, p. 406).

8 Philippe Rouyer définit le gore « comme un sous-genre de I’horreur, qui soumet la thématique du film
d’horreur a un traitement formel particulier ; a intervalles plus ou moins réguliers, la ligne dramatique du film
gore est interrompue ou prolongée par des scenes ou le sang et la tripe s’écoulent des corps meurtris mis en
piéces » (Le cinéma gore : une esthétique du sang, Paris, Editions du cerf, coll. « 7¢ art », 1997, p. 19).
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poussee constante des parametres de la représentation du corps. Elle matérialise également
un aspect important de cette derniere : le « dé perfectionnement » du corps, la mise a nu
devant les autres et les jeux entre le réel et la simulation. Au-dela du meurtre, il y a a la base
de I’entreprise de Magnotta le désir de donner a voir I’assouvissement de pulsions violentes
interdites et de le faire par le biais du médium virulent et anonyme qu’est le web. L’objectif
de la caméra fige I’image et instaure une distance entre le meurtrier et sa victime ainsi
qu’avec les internautes, distance que Magnotta s’efforce de briser. Il ne fait qu’un avec
I’objectif, se déplagant autour du corps de Lin Jun avec la caméra, toujours de dos, anonyme,
indifférencié du spectateur devenu un voyeur complice de ce meurtre en direct. La vidéo
force a se questionner sur les rapports entre nos sociétés actuelles et le role central qu’elles
accordent a I’image, dans la mesure ou elles rendent accessibles et consommables ce type de
représentations.

L’ceuvre de Rémy Couture®, un artiste-maquilleur montréalais accusé de corruption
de meeurs pour la production de 2005 a 2009 de photographies et vidéos gore, incarne la
transposition fictionnelle d’un univers pulsionnel tel celui de Magnotta. Chez Couture, la
représentation de la mort, jugée obscéne et immorale, vise a atteindre le plus de réalisme
possible, ce a quoi répondent des techniques de simulation et de maquillage. Les
photographies et vidéos de son site internet innerdepravity.com® centralisent la mort sur le
processus qui la précede (torture, viol), le cadavre (gros plan sur I’inertie, la matérialité et les

rejets corporels) et les actes nécrophiles la suivant, une technique propre au gore®. A la

8 Son proces a eu lieu en décembre 2012 & Montréal et s’est clos par son acquittement.

% Ce site n’est aujourd’hui plus actif.

91 Défendant la thése selon laquelle la forte présence de rejets de fluides corporels dans les registres
pornographiques et gore symbolise une haine contemporaine du corps, Eric Falardeau rappelle quant a lui les
deux tangentes principales de ce courant, qui poursuivent des visées contraires : d’un c6té se trouve un gore
nommé « parodique » ou splastick, exagérant sur un mode humoristique les actes représentés ; de 1’autre se
rencontre un type « plus viscéral destiné a confronter le spectateur et a susciter dégoQt et répulsion [et oU] la
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lumiére de la définition de Georges Bataille de 1’obscénité, « le trouble qui dérange un état
des corps conforme a la possession de soi, a la possession de I’individualité durable et
affirmée® », le caractére choquant de I’ceuvre de Couture réside dans le fait que le
visionnement de ses images, amalgamant la violence, la mort et une sexualité a tendance
pornographique, pourrait ébranler les spectateurs et attiser leur désir de reproduire leur
contenu, incitatif et non artistique en soi. La possible contagion des pulsions montrées révéle
une menace d’autant plus forte qu’elle se produit dans I’anonymat propre au médium virtuel
et dans I’intimité du spectateur, I’ceuvre de Couture sortant du contexte cinématographique
(la salle de cinéma). Couture ouvre-t-il aux spectateurs la voie a des gestes obscenes,
rappelant ainsi les reproches jadis attribués a la fiction, ceux de susciter, d’encourager les
meeurs et passions®®* ? Si la peur de la mort et la répulsion a son égard font figures de
continuité dans 1’imaginaire collectif, la dérogation de cette linéarité de la représentation de
la mort constitue une menace : celle de la violence. Précisons que 1’évacuation de la mort du
discours social ne concerne pas ses occurrences d’un point de vue quantitatif - ses
illustrations foisonnant - mais qualitatif, dans la mesure ou une série d’effets (clichés,
distanciation, sensationnalisme) les délestent de leur violence intrinseque.

La mort et sa représentation s’insérent dans un horizon discursif cantonné par un
pouvoir qui les encercle sur le plan du contenu, mais également sur celui de 1’expression.
Nous analyserons les roles, fonctions et incidences d’une des instances du pouvoir, le
stéréotype, qui cristallise les procédures de contrdle régissant les actes langagiers analysées

par Foucault (cf. p. 27-28). Attribuer la complexité et 1’opacité caractérisant la mise en

douleur est représentée de maniére vraisemblable » (Vers une exposition de la haine : gore, pornographie et
fluides corporels, mémoire de maitrise, département d’histoire de 1’art et des études cinématographiques,
Université de Montréal, 2007, p. 4).

% Georges Bataille, L Erotisme, Paris, Minuit, 2011 [1957], p. 19.

% Pierre Nicole, « De la comédie », Euvres philosophiques et morales, Paris, Hachette, 1845, p. 437-461.

35



discours de la mort et son exclusion du champ de la représentation littéraire au fait qu’elles
rejoignent le tabou et I’interdit ou encore qu’elles instaurent un malaise au sein des échanges
ne peut suffire. Aussi faut-il investir les motifs, autres que mécaniques et automatiques sur le
plan langagier, du réinvestissement constant de certains stéréotypes liés au corps et a la mort.
De méme, il s’avére fondamental de questionner, dans un corpus a forte teneur
autobiographique, le rapport qu’entretiennent les auteurs face a la langue dans la mise en
discours de leur corps. Force est de constater la marginalité de ces interrogations au sein des
études littéraires sur le stéréotype dont ce sont davantage les effets stylistiques a 1’intérieur
du texte qui font I’objet d’analyse.

Le stéréotype, en plus de renforcer I’écart entre I’expérience et I’expression et de
stipuler le sujet locuteur comme dépendant d’un systéme langagier qui, au lieu de le servir, le
limite et rompt toute communication et tout rapport authentique dans son expérience avec le
corps et la mort, a pour fin précise 1’évacuation de la violence. Le corps, dans des
manifestations extrémes comme la maladie et la proximité de la mort, constitue le vecteur
d’un ébranlement du régime stéréotypal. Comprise dans cette perspective, la finalit¢ du
stéréotype participe a une meilleure compréhension des procédés de sa subversion déployés
dans I’écriture, de la réception d’ceuvres jugées obscenes et du rapport au corps et a la mort

qui sont aujourd’hui les notres.
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1.2.1. Etat du stéréotype dans le champ littéraire

« Stéréotype », entré dans 1’usage linguistique en 1797, découle du verbe
« stéréotyper », qui provient du domaine typographique®. Son sens premier réfere au fait
d’implanter une page au moyen d’une empreinte, remplie d’un liquide métallique, pour créer
un cliché. Etymologiquement, il réunit stéréo, signifiant « dur », « ferme », « rigoureux », et
type, «empreinte », «marque ». A la suite de la premiére occurrence sur le procédé
typographique, nous en trouvons cette définition dans le dictionnaire : « Opinion toute faite,
réduisant les singularités — Cliché, 1 lieu (commun) [...] 2 DIDACT. Association stable
d’¢léments (images, idées, symboles, mots) formant une unité.® » Rapproché de 1’opinion
toute faite, donné pour synonyme du cliché, il induit en lui-méme un comportement et un état
d’appréhension chez le sujet parlant. Notons d’emblée son caractére uniformisateur,
réducteur (« réduisant les singularités ») et particulierement stable.

Le stéréotype constitue depuis le début du XXe siécle un enjeu central dans les
sciences humaines et sociales. Sa premiere théorisation survient dans le champ
psychologique en 1922 chez Walter Lippmann®. Il le définit alors comme un élément qui
permet au sujet de conceptualiser, face a autrui et au monde ambiant, une image mentale
servant leur appréhension. Dans la perspective de Lippmann, le stéréotype consiste en une
construction mentale nécessaire a 1’individu, par laquelle il catégorise et cerne 1’ Autre®’. Si

cette technique de classement d’autrui au moyen d’un filtre, qu’il s’agisse de son sexe, de

% Daniel Castillo Durante, Du stéréotype a la littérature, op. cit., p. 32.

% Le Petit Robert 2015, p. 2434.

% Georges Schadron, « De la naissance d’un stéréotype a son internalisation », Cahiers de I’'Urmis [en ligne],
n®10-11, 2006, page consultée le 22 avril 2015, http://urmis.revues.org/220?lang=en.

9 Walter Lippmann, Public Opinion, New York, Harcourt, Brace and Co., 1922.
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son appartenance ethnique ou de son groupe social, participe a 1’acclimatation et a
I’adaptation du sujet dans un milieu®, le stéréotype conduit paradoxalement a la déformation
de celui-ci et du monde. Dans cette mesure, il est rapidement vu, tant dans le champ
psychologique que littéraire, comme un facteur de disparité entre expérience et perception
ainsi qu’entre expérience et expression.

Face a la complexité terminologique que présente le concept, Jean-Louis Dufays
propose les criteres définitionnels suivants du stéréotype dans le champ littéraire : ses
récurrences et répétitions ; son caractére « inoriginé » ; sa généralité et son abstraction ; sur
le plan de la forme, son figement ; son caractére usé et inauthentique®. La synthese sur la
terminologie de I’univers du stéréotype que propose Vincent Stohler’® a partir des
conclusions des travaux de Ruth Amossy'® et de Dufays rappelle d’autres qualités du
stéréotype telles qu’elles figurent dans cet horizon théorique, dont la vision réductrice et
modifiée qu’il soumet du monde et son inscription dans la mémoire collective.

De I’ Antiquité a I’avenement du Romantisme, Dufays soutient que les stéréotypes
représentent un bassin solide et fiable fournissant des valeurs et des fondements a la pensée

et a I’argumentation. La venue du mouvement romantique, au début du XIX® siécle, marque

% Georges Schadron, « De la naissance d’un stéréotype a son internalisation », loc. Cit.

9 Jean-Louis Dufays, Stéréotype et lecture. Essai sur la réception littéraire, Liége, Mardaga, coll.
« Philosophie et langage », 1994, p. 52-56.

190 Vincent Stohler, « Du type au stéréotype : analyse des modalités d’insertion des stéréotypes des physiologies
dans Bouvard et Pécuchet », Cahiers de Narratologie [en ligne], 2009, page consultée le 5 février 2015,
http://narratologie.revues.org/1184?lang. Stohler offre cette définition-synthése du stéréotype : « Pour éviter
toute confusion, certains théoriciens ont également proposé une terminologie précise qui permet de classer les
stéréotypes en fonction du niveau d’abstraction de leurs composants : cliché, lorsque le stéréotype se situe sur
un plan proprement linguistique et qu’il reproduit une structure syntagmatique ou phrastique ; poncif, lorsque le
stéréotype agit sur un plan thématique ou narratif, reproduisant des thémes littéraires (décors, personnages,
actions, scénarios, schémas) et lieu commun ou idée regue, lorsque le stéréotype agit sur un plan idéologique
(représentations mentales, propositions, valeurs). Le terme de stéréotype est quant a lui réservé pour qualifier
I’ensemble du phénoméne » (lbid.). Cette définition du stéréotype de Stohler comme «ensemble du
phénomene », trop générale, illustre I’ambigiiité terminologique de ce concept.

101 Les idées recues. Sémiologie du stéréotype (Paris, Nathan, 1991) et Stéréotypes et clichés : Langue,
discours, société (avec Anne Herschberg-Pierrot, Paris, Armand Colin, 2005 [1997]).
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et enclenche un chamboulement social et une dévalorisation des stéréotypes en raison de
trois aspects : leur incapacité a communiquer la veérité avec justesse et leur caractere banal ; a
la fin de ce siecle se développe une critique de leur contenu mensonger et leur intégration de
« systemes idéologiques contestables » ; enfin, dans les années 1960, sont « deplor[és] leur
univocité, leur caractére réducteur, et 1’obstacle qu’ils opposent au désir de diversifier les
sens et les codes de lecture », sans que le stéréotype ne soit considéré pour autant comme
essentiellement négatif'®. Ce changement de la vision des stéréotypes correspond également
a D’apparition du cliché, procédé typographique signifiant la reproduction d’images’®,
comme objet de préoccupations d’ordre stylistique qui commence a retenir 1’attention des
écrivains et critiques. Ces derniers, en regard du caractére immuable, général, commun et
recyclé du cliché, 1’associent a un style bas répétant celui de leurs prédécesseurs sans faire
preuve d’innovation et d’inventivité, des traits ensuite attribués péjorativement a la culture de
masse en genéral et a littérature de masse en particulier®.

Au sein des études stylistiques, Michael Riffaterre propose une tout autre vision du
cliché®, Il apparait chez lui comme un procédé stylistique structural et expressif, Riffaterre
définissant des critéres d’analyse du style littéraire objectifs au lieu des jugements de

valeur’®. En défendant I’efficacité, I’expressivité et I’effet de surprise du cliché’®’ dans les

réceptions successives du texte, il envisage cette figure comme un élément tirant précisément

102 Jean-Louis Dufays, Stéréotype et lecture, p. 312.

103 e Robert 2015, p. 451.

104 Ruth Amossy et Anne Herschberg-Pierrot, Stéréotypes et clichés, op. cit.

195 Michael Riffaterre, Essais de stylistique structurale, Paris, Flammarion, 1971.

106 11 explique : « on considére comme cliché un groupe de mots qui suscitent des jugements comme : déja vu,
banal, rebattu, fausse élégance, useé, fossilisé, etc. Nous pouvons inférer de ces réactions I’existence d’une unité
linguistique (analogue a un mot composé), puisque le groupe est substituable en bloc a des unités lexicales ou
syntaxiques, et puisque ses composantes, prises séparément, ne sont plus senties comme des clichés. Cette unité
linguistique est expressive, puisqu’elle provoque des réactions esthétiques, morales ou affectives. Elle est
d’ordre structural, et non sémantique, puisqu’une substitution synonymique efface le cliché. Elle n’admet pas
de variantes. Elle a la méme facilité de substitution et de distribution qu’un mot. » (Ibid., p. 162).

107 Ces derniéres caractéristiques du cliché demeurent effectives si, comme le soutient Riffaterre, cette figure
fait état d’un contraste stylistique par rapport aux contextes a I’intérieur du texte.
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sa valeur de son caractere itératif. De méme, I’intégration du cliché au texte, une forme
d’intertextualité, se veut un gage de littérarité, reliant 1’ceuvre a une lignée, un courant, un
genre et un style reconnus'®®. Riffaterre expose toutefois dans son analyse du cliché I’effet de
masquage qui lui est propre : si le cliché, repété, transformé ou renouvelé de textes en textes
produit un contraste par rapport aux contextes linguistiques de 1’ceuvre, qu’il signale
d’emblée un procédé stylistique et apparente 1’ceuvre a un héritage littéraire, il énonce
simultanément un refus de 1’écrivain de nommer d’aprés lui-méme le phénomeéne auquel il
s’intéresse. Mais en se concentrant sur la réception des effets stylistiques de I’ceuvre tels que
les percoit le lecteur, Riffaterre laisse de coté une réflexion sur les incidences du stéréotype
sur le message en soi, le rapport de 1’auteur au texte et sa vision du phénomeéne, gommee par
le stéréotype. Malgré la distinction qu’il fait entre un cliché utile a la structure stylistique
d’une ceuvre et un autre qui ne produit pas de contraste significatif, Riffaterre ampute le
cliché du sens qu’il contient et participe a transmettre, le réduisant au seul effet esthétique de
ses occurrences?®, Cette vision exclusivement formelle du cliché, certes une figure avant tout
discursive, ajoute précisément a la vigueur et a la solidité du stéréotype auquel il est lié. Or,
le cliché, en tant que figure formelle, inscrit simultanément un désengagement du sujet dans
son acte de parole et son adhésion, souvent inconsciente, a un mode de pensée dont les bases
ne sont pas remises en question en raison du caractére naturel et innocent des formulations
stéréotypées.

Mais qu’en est-il de la différence entre stéréotype et cliché et des rapports qu’ils

entretiennent ? Ruth Amossy et Anne Herschberg-Pierrot constatent que ces termes sont

108 Nous inscrivons également dans cet angle d’approche le concept de « clichage », soit la «tentative de
reproduire un modele figé », défini par Anne Herschberg-Pierrot (Ruth Amossy et Anne Herschberg-Pierrot,
Stéréotypes et clichés, p. 61).

109 Est représentative de ce trait sa définition du style, lequel « est compris comme un soulignement (emphasis)
(expressif, affectif ou esthétique) ajouté a I’information transmise par la structure linguistique, sans altération
de sens. 