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La subversion d’images érotiques par les
femmes artistes : pour un nouveau contact
visuel
The subversion of erotic images by women artists: for another visual contact

Marine Le Nagard

PLAN

Détourner des stéréotypes pour remettre en cause des standards de
visualité
Du plaisir masculin ou féminin : montrer et regarder un désir autrement

TEXTE

En 1975, la critique améri caine Laura Mulvey publie dans Screen son
article fonda mental «  Visual Plea sure and Narra tive Cinema  » dans
lequel elle déve loppe une analyse du regard au sein des produc tions
filmiques narra tives, au prisme de la diffé rence sexuelle et de la
domi na tion mascu line. L’autrice, en s’appro priant des théo ries freu‐ 
diennes, étudie le prin cipe de scopo philie (qui corres pond au « fait de
prendre d’autres personnes pour objets, en les soumet tant à un
regard exami na teur et curieux 1 ») pour appuyer sa réflexion, et théo‐ 
riser ce qu’elle a nommé le male gaze.

1

 

Dans cet écrit, elle analyse la manière dont le person nage féminin, en
trou blant la narra tion par sa simple présence, s’appa rente plutôt à un
«  objet érotique pour les person nages à l’inté rieur du scénario, et
[un]  objet érotique pour le spec ta teur à l’inté rieur de la salle de
cinéma, dans une tension continue entre les regards situés d’une part
et d’autre de l’écran 2. ». En effet, tandis que le héros masculin est au
cœur de l’intrigue, la femme n’est repré sentée seule ment comme un
objet plutôt exté rieur à la narra tion, à la manière d’un spec tacle hors
de la liégée, qui se veut être regardé par plaisir visuel. Mulvey ajoute
qu’en « en s’iden ti fiant au héros, son substitut à l’écran, le spec ta teur
projette son regard dans celui de cet alter ego 3 »  : comme les films
sont géné ra le ment destinés à un public masculin, ils sont construits
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dans une logique d’iden ti fi ca tion pour celui- ci, d’où la créa tion d’un
désir à la vue des person nages féminins.

Ce male gaze repré sente alors une moda lité du voir domi nante, c’est- 
à-dire, une manière de regarder qui objec tifie les femmes depuis un
point de vue masculin.

3

La femme – et son corps – repré sente une inter dic tion, un désir inat‐ 
tei gnable que le regar deur observe au loin. Ainsi, ce « plaisir de voir
l’interdit en rela tion avec le corps féminin 4 » tisse un lien entre le·a
regar deur·euse et le·a regardé·e –  ou la femme  – non pas par le
toucher, mais unique ment par les yeux. Nous pouvons alors parler de
« contact visuel » à propos de ce type de relation.

4

Le travail de Mulvey indique que le regard est genré, orienté, et que
l’action de voir n’est jamais neutre : elle est façonnée par des normes
cultu relles et sociales. On parle alors de «  visua lité  », et non plus
simple ment de regard. Autre ment dit, le contact visuel est intrin sè‐ 
que ment influencé par la «  visua lité  » qui désigne, quant à elle, la
manière dont nous perce vons et inter pré tons les images de notre
envi ron ne ment à l’aide des symboles et signes émanant des repré sen‐ 
ta tions. Comme le rappelle l’histo rien de l’art Norman Bryson, « entre
le sujet et le monde est inséré l’ensemble des discours qui consti tuent
la visua lité, cette construc tion cultu relle, et qui rendent la visua lité
diffé rente de la vision, la notion d’expé rience visuelle
non  médiatisée 5  ». La visua lité se rapporte à la manière dont une
vision, construite, dicte nos modes de percep tion par des struc tures
et rapports de pouvoir dominants.

5

Face à la visua lité domi nante, des «  contre- visualités  »  se déve‐ 
loppent comme une force d’oppo si tion de la masse mino ri taire envers
l’auto rité des images majo ri taires et les hiérar chies visuelles. En effet,
l’appa ri tion de ces «  contre- visualités  »  reflète un besoin de
« contester l’ordre visuel dominant 6 », auquel sont asso ciés des récits
domi nants qui contri buent à créer d’autres repré sen ta tions en
détour nant celles qui dominent. Ces « contre- visualités » permettent
alors de mettre en lumière des expé riences voire des exis tences habi‐ 
tuel le ment occul tées et, en consé quence, de repenser le monde et
ses repré sen ta tions sous un nouveau prisme.

6
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Dans un désir de renverser le regard domi nant et de créer un autre
type de contact visuel, certaines femmes artistes se sont empa rées
d’images et de prin cipes porno gra phiques et érotiques pour les
détourner. Parmi celles qui remirent en cause le corps féminin nu
comme simple modèle du désir et de l’exci ta tion, Cindy Sherman et
Ghada Amer ont mis en œuvre, dans leurs pratiques respec tives, des
méthodes de réap pro pria tion de ce type d’image et d’imagi naire.
Cindy Sherman met en scène poupées et manne quins pour créer des
hybrides qui dérangent le regard. De son côté, Ghada Amer réem ploie
des images qui sexua lisent les corps de femmes afin de reven di quer
un désir féminin. En se réap pro priant cette imagerie, les deux artistes
tentent de détourner le contact visuel que les spec ta teur·rices entre‐ 
tiennent avec une imagerie corpo relle et sexuelle.

7

Nous allons ici nous demander en quoi la subver sion d’images de
corps nus érotisés par les femmes artistes permet de tendre vers un
autre type de contact visuel. En étudiant les mises en scène photo‐ 
gra phiées par Cindy Sherman, nous verrons qu’il est possible de créer
une contre- visualité à partir d’imagi naires détournés. L’obser va tion
du travail de détour ne ment de Ghada Amer nous permettra, dans un
second temps, d’étudier la réap pro pria tion d’un désir masculin trans‐ 
posé en désir féminin.

8

Détourner des stéréo types pour
remettre en cause des stan dards
de visualité
Par le biais de ses photo gra phies, l’artiste améri caine Cindy Sherman
(née en 1954 à Glen Ridge) tente de remettre en cause les repré sen ta‐ 
tions habi tuelles du corps et les regards qui y sont portés. Habi tuée à
mettre en scène des auto por traits dans lesquels elle inter roge les
iden tités, l’artiste a souvent recours à des dégui se ments et à la créa‐ 
tion de narra tions énig ma tiques pour inter roger les spec ta teur·rices.
Elle réalise la série photo gra phique des « Sex Pictures » (1992), dans
laquelle son corps n’appa raît pas. Les photo gra phies issues de cette
série, long temps consi dérée comme contro versée, dévoilent des
assem blages de manne quins et de poupées, scru pu leu se ment
arrangés par l’artiste.
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Untitled #263, réalisée en 1992 7 et tirée de ce projet, donne à voir en
son centre une entité presque mons trueuse qui se dévoile abrup te‐ 
ment au premier plan. Deux entre jambes de manne quins –  l’un
pourvu d’un vagin et l’autre d’un pénis – sont arra chées de leur corps
au niveau des cuisses et sont soudées en leur ventre. Un ruban de
tissu à motifs scelle l’emboî te ment et cache leur soudure en un nœud
délicat  : ce contact entre les deux corps, presque violent, est esthé‐ 
tisé et, ainsi, adouci. La vulve, qui se dévoile sous une masse obscure
de poils, laisse entre voir le fil d’un tampon. Le pénis, lui aussi entouré
de poils, porte  un cockring, qui évoque l’acte sexuel. Cette créa ture
dérou tante est prati que ment en posi tion assise – la vulve vers le bas,
le pénis dirigé vers le haut  – sur un enche vê tre ment de drapés en
satin. La lasci vité de la scène détonne avec l’étran geté de la créa ture à
laquelle s’ajoute la présence de deux têtes de manne quin, déta chées
de leur corps en leur cou. Bien que Cindy Sherman utilise des images
qui semblent incarner l’expres sion d’une sexua lité et d’un certain
désir, elle leur enlève tout carac tère lié à l’exci ta tion  : elle crée un
contact que l’on pour rait quali fier d’alter natif avec ces images de
corps nus, car le désir ressenti semble inha bi tuel. À ce sujet, Rosa‐ 
lind Krauss a étudié le travail de Cindy Sherman au prisme de la frag‐ 
men ta tion et de l’informe. D’après la critique d’art, lorsqu’un·e spec ta‐ 
teur·rice regarde des corps décom posés et plongés dans une lumière
omni pré sente, il·elle se sent « dispersé, sujet à une image qui n’est pas
orga nisée par la forme mais par  l’informe 8  ». De cette manière, le·a
spec ta teur·rice est perturbé·e par l’absence de forme : il·elle ne peut
fixer son regard sur une unité. Selon Rosa lind Krauss, le désir qui
découle donc de la vue de cette image émane d’une expé rience
visuelle d’incer ti tude. Contrai re ment aux corps sublimés, celui que
Cindy Sherman crée n’est pas cohé rent, il est «  informe  », tout
comme le point de vue qui s’y pose.

10

En effet, comme dans la porno gra phie, l’artiste frag mente et réduit
«  un corps sans iden tité […] à ses organes  génitaux 9  », écrit Elisa‐ 
beth Spettel. L’autrice insiste sur le carac tère provo ca teur de l’image
créée par l’artiste, ce brou haha visuel produit un trouble, voire un
malaise chez les spec ta teur·rices. C’est à cet endroit que se situe le
point de contact avec l’œuvre  : le regard est forcé de se porter sur
l’obscé nité d’une scène inerte, mais une certaine distance s’enclenche
pour tant et s’exprime par cette gêne inévitable.

11



La subversion d’images érotiques par les femmes artistes : pour un nouveau contact visuel

L’action sexuelle, bien que non montrée, est suggérée en un désordre
qui se veut grotesque : les normes et les règles tombent. Cet hybride
provoque : ici, ce qui reste du corps de la femme devient une image
sans forme, qui provoque le dégout. En agen çant deux parties géni‐ 
tales diffé ren ciées, l’artiste remet en cause le genre de manière géné‐ 
rale, mais aussi l’image de la femme comme stéréo type ou comme
fantasme, autre ment dit le contact visuel traditionnel.

12

Cindy Sherman semble égale ment remettre en cause l’histoire de l’art
écrite au masculin. La posi tion du corps tronqué rappelle celle de la
femme repré sentée  dans L’Origine du  Monde 10 de Gustave  Courbet
(1819-1977). L’artiste semble se réap pro prier ce tableau, un des plus
marquants de l’histoire de l’art, dans lequel le corps et le regard sont
réduits à une vulve sans iden tité. Avec L’Origine du Monde, les spec ta‐ 
teur·rices entrent visuel le ment dans une inti mité inter dite, qui ne
leur appar tient pas. Cette entrée prohibée semble carac té ris tique de
la défi ni tion d’un regard masculin prédo mi nant qui pren drait le
contrôle sur l’objet regardé. L’absence de visage, en indui sant aussi
l’absence d’iden ti fi ca tion et de narra tion, frustre le·a spec ta teur·rice,
qui ne peut poser son regard sur les yeux de la femme. Il·elle est
forcé·e de regarder son sexe et ne peut poser son regard nulle part
ailleurs  : le point de contact est ici abrupt et imposé, mais reste
super fi ciel. De son côté, Cindy Sherman exhibe elle aussi un entre‐ 
jambe qu’elle détache du reste de son corps. Laura Mulvey, pour illus‐ 
trer les propos de son article, insiste sur le morcel le ment des corps, à
l’aide de l’analyse de scènes tirées de films (notam ment de Von Stern‐ 
berg). Elle annonce alors :

13

La beauté de la femme fusionne avec l’espace de l’écran ; elle n’est
plus la fautive coupable, mais un produit parfait, dont le corps stylisé
et frag menté par les gros plans, est le sujet du film et l’objet immé diat
du regard du spectateur 11.

Ainsi, en dévoi lant le corps de la femme avec des gros plans qui
permettent de le frag menter, la caméra trans forme la femme en objet
de désir visuel pour le spec ta teur masculin. La femme ne devient
qu’une image, ou plutôt, un assem blage d’images isolées qui déshu‐ 
ma nise son person nage. Ces frag ments arrachent au person nage
toute indi vi dua lité, toute person na lité, mais égale ment toute narra‐ 
tion : ils ne sont plus que des morcel le ments esthé tiques et érotiques

14
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qui captent le regard. C’est pour cela que la femme devient un
« produit parfait » : un « produit » dans la mesure où elle est fine ment
construite par le regard de la caméra, qui dicte sa mons tra tion à
l’écran, afin qu’elle en sorte «  parfaite  ». Cindy  Sherman semble ici
paro dier cette frag men ta tion éroti sante  : le regard de son appa reil
photo n’a même plus besoin de zoomer sur une partie du corps qu’il
souhai te rait mettre en avant, car cette partie est la seule qui lui reste.

Dans un article, Laura Mulvey analyse l’évolu tion du travail de l’artiste
(de 1977 à 1987) en décri vant la désin té gra tion progres sive des corps
repré sentés. Elle commente notam ment l’orga ni sa tion spatiale de son
travail des années 1985 :

15

Avec la désin té gra tion du corps, les photo gra phies perdent
égale ment toute orga ni sa tion formelle homo gène et cohé rente et le
sens de la frag men ta tion physique se reflète dans la frag men ta tion
des images 12.

En effet, l’agen ce ment des manne quins et des tissus colorés occupe
tout l’espace de l’image en une sorte de chaos orga nisé. Les couleurs
vives s’entre mêlent à la manière d’un collage méti cu leu se ment pensé
et découpent l’espace en plusieurs parties informes et inégales. Ce
décou page visuel appuie davan tage le morcel le ment corporel qui
déshu ma nise l’image. Ce que Krauss a appelé « informe » devient, au
contraire, pour Mulvey, la preuve d’une éroti sa tion parfaite.

16

De plus, Sherman associe à cette vulve un pénis, lui aussi découpé de
la même manière. Les deux sexes sont placés au même niveau  : ce
n’est plus le sexe féminin qui est exalté et objec tivé, mais tout l’acte
sexuel qui est déman telé, et ce, par la main d’une femme, qui parodie
une imagerie miso gyne de la poupée sexuelle.

17

 

Une autre photo gra phie de cette série, Untitled #255 13, met en scène
une poupée arti culée, mimant une posi tion sexuelle. La tête du
manne quin, aux yeux écar quillés, est à l’arrière- plan, tandis que ses
pieds sont au plus proche de notre regard. La femme se tient sur ses
coudes et ses genoux, les jambes écar tées, expo sant complè te ment sa
vulve et ses fesses posi tion nées en hauteur. Le sol et le mur se

18
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confondent en un tissu rouge, ponctué de pliures aux ombres
perçantes. Autour du corps du manne quin sont épar pillés quelques
objets : des cordes nouées, une poupée à robe jaune, un coussin aux
motifs floraux et une brosse à cheveux jaune. Le manne quin arti culé
semble nous rappeler les poupées avec lesquelles nous jouions
enfants et trouble davan tage la récep tion de cette image étrange, et
par consé quent, le contact visuel qui nous lie à cette image. Ici, la
femme n’est pas seule ment réduite à son corps – et à son sexe – mais
aussi à sa repré sen ta tion en plas tique. D’une manière diffé rente que
Untitled #263, cette photo gra phie trouble  : l’image porno gra phique
est déplacée vers le contexte de l’enfance.

Son sexe est imposé au regard, il est là, mis en lumière, béant, comme
une invi ta tion proposée par une poupée sexuelle. Et pour tant,
lorsque le regard se tourne enfin vers le visage, plus en retrait, les
yeux grands ouverts choquent presque tout autant que la lasci vité de
la scène. Ils ne nous regardent pas, ils sont perdus dans le vide, sans
entrer en contact avec nous. Ils nous rappellent l’absence de vie de la
poupée, tout en nous suggé rant qu’elle n’a pu donner son consen te‐ 
ment, ni pour sa posi tion, ni pour sa prise de vue. Cette poupée
restera immo bile, silen cieuse, si personne ne se permet de prendre
posses sion de son corps pour la déplacer. Fina le ment, même
lorsqu’elle est en plas tique, la femme est érotisée.  Dans
Untitled #263, une autre paire d’yeux nous inquiète égale ment : celle
de la tête posi tionnée en haut à droite. Son sourire crispé et son
regard dans l’ombre nous rappellent que la créa ture hybride ne
possède pas de visage. Ainsi, de ces yeux écar quillés, qui semblent
nous regarder et happer notre regard, s’échappe pour tant le point de
contact qui ne peut réel le ment opérer. Ces corps de femmes, qui ne
sont plus que des objets unifor misés, anony misés. Le contact qui se
crée entre les spec ta teur·rices et ces corps est ambigu : une certaine
distance se met en place, bien que l’inti mité des rapports sexuels et
l’exhi bi tion des corps produisent un lien intime. Dans tous les cas, le
regard domi nant est bous culé : le contact visuel qui s’opère n’est pas
déclen cheur de désir.

19

De cette manière, l’artiste semble remettre en cause une visua lité
domi nante  ; elle « surexpos[e] les gros siers méca nismes de domi na‐ 
tion qui s’exercent sur les [imagi naires collectifs] 14 ». Avec ces deux
œuvres, elle pioche dans l’imagi naire collectif porno gra phique, pour

20
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en expo sant certains signes, notam ment en cadrant en gros plans les
parties géni tales et en plaçant la femme dans des posi tions sugges‐ 
tives. De cette manière, elle attire l’atten tion sur la domi na tion du
regard masculin qui s’exerce sur les corps fémi nins objec tivés. Et,
comme l’écrivent Sara Alonso  Gómez et Julie  Martin, ces «  sujets
subju gués, qu’on espé rait sages comme des images, reven diquent leur
subjec ti va tion en troquant les posi tions tradi tion nelles de regardé(e)
et de  regardeur 15  ». Cindy  Sherman inverse les rôles et reprend
posses sion de l’image de ces corps de femmes. Nous sommes face à
une artiste qui parodie la visua lité des corps de femmes nues. Comme
il s’agit de poupées méti cu leu se ment mises en scène, autre ment dit
d’une repré sen ta tion maté rielle déjà modi fiée du corps des femmes,
une mise en abîme se crée : la femme objec tive elle- même les corps
de femmes. Avec cette contre- visualité, l’artiste remet en cause un
contact visuel domi nant  : celui qu’elle transmet aux spec ta teur.rices
crée une autre narra tion déran geante, presque gênante.

Du plaisir masculin ou féminin :
montrer et regarder un
désir autrement
Dans son travail, l’artiste égyp tienne Ghada  Amer (née en  1963 au
Caire, ayant vécu entre la France et les États- Unis), détourne des
silhouettes de femmes dans des posi tions sugges tives qu’elle extrait
de maga zines érotiques destinés majo ri tai re ment à un public
masculin et hété ro sexuel. À l’aide de fil de broderie, elle repique
ensuite ces formes sur des toiles grand format et laisse pendre le
surplus de fil à l’avant du tableau. Dans ce travail de détournement,
La  jaune 16 est une toile au fond jaune et au format presque carré
(180 × 200 cm), dont la compo si tion sépare hori zon ta le ment la toile
en deux parties égales. Dans les deux sections du tableau, aucune
diffé rence de couleurs de fils et de motifs n’appa raît : des silhouettes
de femmes sont brodées avec des fils roses, rouges, verts et noirs, qui
s’entre croisent et trament l’entiè reté de la toile.

21

Selon Léonie Lauvaux, avec une telle compo si tion, Amer « nous [met]
face au désir de voir, à notre pulsion scopique 17 ». Face à cette super ‐

22
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po si tion de fils et de formes, le regard, curieux, se plaît à parcourir les
couleurs qui s’entremêlent.

Au fil de la contem pla tion, on distingue enfin les motifs enche vê trés
sous la broderie. À bien y regarder, on découvre que les silhouettes
sont alignées  : une ligne répé tant un motif, celle du dessous repré‐ 
sen tant le second, et ainsi de suite.

23

La première femme est nue (à l’excep tion de ses talons), couchée sur
le ventre, ses jambes sont écar tées et ses pieds se rejoignent au- 
dessus de ses fesses. Tout comme la première, la seconde nous
regarde : posi tionnée sur le côté, la tête en arrière- plan et les jambes
face à nous, elle se masturbe avec ses deux mains. Une diffé rence
visuelle éton nante se crée cepen dant entre les deux moitiés de la
toile. Sur la partie supé rieure, les fils supplé men taires sont tendus
hori zon ta le ment vers le côté droit de la toile, alors que sur la partie
infé rieure, ils sont placés verti ca le ment, vers le haut. En effet, après
avoir piqué ses motifs, l’artiste a laissé pendre la moitié des fils dans
la direc tion désirée pour les fixer avec de la colle. Après avoir fait
pivoter la toile, l’artiste a répété ce procédé pour la seconde partie du
tableau. Un effet de mouve ment disso nant se crée ainsi : les femmes
du haut semblent être entraî nées sur le côté, comme si elles étaient
forcées à entrer en contact avec le matelas sur lequel elles se
trouvent. Les femmes du bas semblent, quant à elles, être amenées
vers le haut et paraissent à la fois enfer mées et morce lées par les fils.
En poin tillés, ces femmes sont intan gibles, inache vées, voire prêtes à
dispa raître, même si le motif n’en est pas moins recon nais sable. Pour‐ 
tant, le premier contact avec l’œuvre, bien qu’il soit, certes, visuel, est
presque tangible. Les fils de broderie, en relief, camouflent physi que‐ 
ment ces corps, jusqu’à empê cher le·a spec ta teur·rice de voir clai re‐ 
ment. Le point de contact semble alors être dissi mulé sous cette
profu sion visuelle : c’est lorsque le·a spec ta teur·rice comprend ce qui
se cache sous les fils que le lien avec l’œuvre opère réellement.

24

L’usage de la broderie n’est pas anodin, il est une reven di ca tion poli‐ 
tique de l’artiste envers la pratique de la pein ture, dominée par les
artistes hommes dans l’histoire de l’art. Elle peint ainsi, mais avec des
fils, dont le résultat s’approche parfois  du dripping. La broderie
qu’elle détourne, tradi tion nel le ment utilisée par des femmes, lui
permet de s’immiscer dans un monde masculin. L’autrice et cura trice

25



La subversion d’images érotiques par les femmes artistes : pour un nouveau contact visuel

Maura  Reilly tisse un lien entre la méthode presque sexuelle  de
dripping utilisée par Jackson Pollock et la manière dont Ghada Amer
travaille. Pour Pollock, « [il] s’agis sait de se tenir au- dessus de la toile,
de la dominer, d’y éjaculer, en contrô lant parfai te ment ses maté riaux,
tandis que le desti na taire passif de cette “expres sion” était placé
en dessous 18 ». Ici, l’action sexuelle – dans laquelle l’homme domine
la femme – est trans posée dans l’action artis tique. L’homme créa teur
surplombe l’image qu’il produit, une image passive, comme la femme
que l’on regarde. De son côté, Ghada  Amer crée  des dripping en
péné trant la toile de son  aiguille 19  : elle s’impose elle aussi dans la
pratique, comme un homme l’aurait fait. Et cette action de péné tra‐ 
tion du maté riau par l’outil de produc tion lui sert à tracer des femmes
en pleine mastur ba tion, en pleine action de désir. Les deux plai sirs se
mêlent ici pour créer des fils de brode ries qui pendent du tableau fini.

L’artiste, en brodant à répé ti tion, s’approche du mythe de Péné lope,
qui attendit pendant vingt ans le retour de son mari, seule, au milieu
de préten dants qu’elle parvint à rejeter les uns après les autres en
faisant preuve de ruses. Trois ans durant, elle tisse une tapis serie,
promet tant à ces hommes de répondre à leur demande une fois la
tapis serie achevée. La tapis serie ne sera cepen dant jamais terminée
car Péné lope passe ses nuits à défaire le travail réalisé la journée
précé dente. Cette image de la femme qui brode en atten dant un
homme est forte, et résonne avec le travail de Ghada Amer. En effet,
Péné lope est la femme rusée, qui attend, mais de manière active et
réflé chie. Elle est la femme que d’autres envient, qui s’attelle à un
travail typi que ment féminin pour conserver son statut de
femme mariée.
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Par la répé ti tion du motif propre à la broderie, Ghada Amer se lance
dans un travail méca nique, auto ma tisé, qui semble rait encore plus
enfermer la femme dans son travail. Ici, l’artiste se le réapproprie 20 :

27

Ici la tech nique de couture est poussée à l’extrême. Coudre pendant
des jours des images de femmes tirées de revues porno gra phiques
desti nées aux hommes est une aber ra tion. Ici, je parti cipe de la
double soumis sion de la femme : la femme qui coud et la femme qui
coud sa propre image déformée 21.
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En plus de détourner les codes de l’imagerie porno gra phique, Amer
détourne son propre moyen de produc tion artis tique, commu né ment
consi déré comme féminin. L’artiste s’en sert comme un éten dard, en
conscien ti sant son geste et l’effet qu’il produit sur
les spectateur·rices.
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Les corps de femmes qu’elle repré sente sont des corps sexués. Ce
sont des corps que l’on a pris l’habi tude de sexua liser dès l’appa ri tion
de la puberté pour les jeunes filles  : à ce moment- là, leur corps
devient la preuve visuelle d’une fécon dité possible, qui les ramène à
un statut d’objet sexuel. Camille Froidevaux- Metterie, dans Le Corps
des  femmes, affirme que l’expé rience corpo relle des femmes reste
passive, soumise au regard quoti dien d’autrui, et que le corps est un
«  objet de  scrutation 22  », tout comme le sont les silhouettes de
Ghada  Amer. Être regardée fait partie de l’expé rience fémi nine, et
chaque femme en a conscience. Si ces corps sont regardés, alors, leur
image perçue se doit d’être belle et doit, par consé quent, suivre des
injonc tions et répondre aux stan dards de beauté et de la fémi nité.
Camille Froidevaux- Metterie parle d’ailleurs de «  tyrannie
de  l’apparence 23  » pour évoquer toutes les normes auxquelles les
femmes doivent répondre physi que ment, quelle que soit leur caté‐ 
gorie sociale. L’autrice déclare que pour une femme, devenir sujet
implique de « réflé chir son corps, dans les deux sens d’une projec tion
hors de soi de son image et d’une réflexion sur cette image 24 ». Cela
signifie s’auto re pré senter pour être en accord avec sa subjec ti vité,
preuve de la diver sité des repré sen ta tions féminines.
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Chez Ghada Amer, cette subjec ti vité ne semble pas être repré sentée,
puisque la répé ti tion de l’action de broderie de l’artiste entraîne une
récur rence des motifs, et ainsi, une anony mi sa tion des femmes
qu’elle dépeint. Les femmes ne sont que des silhouettes dépour vues
de toute iden tité  : elles repré sentent un certain idéal féminin (sûre‐ 
ment blanche) maigre, aux cheveux longs. Lorsque l’on pense aux
images pornographiques mainstream, c’est cette femme que l’on voit :
une femme sans nom. Même s’il est bon de noter, comme le dit
Camille Froidevaux- Metterie, qu’il n’existe pas qu’un seul type de
fémi nité, car il « relève du champ des repré sen ta tions, fait réfé rence
à un ensemble d’images, de symboles et de signes destinés à servir
de  modèles 25  ». Cette fémi nité renvoie à un idéal –  entre idéal
maternel, dépen dance maté rielle et dispo ni bi lité sexuelle  – et à un
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absolu à atteindre, auxquels chaque femme semble répondre avec
diffé rentes inten sités  : au sein de l’œuvre de Ghada  Amer, c’est le
désir sexuel qui est mis à l’honneur dans cette fémi nité, un désir
sexuel qui plait au regard de l’homme. L’artiste reven dique juste ment
cette volonté d’utiliser et de repré senter un arché type féminin et
«  plutôt que d’essayer de repré senter la femme univer selle par la
diver sité, Amer a choisi de suivre le format de ses sources et de
permettre à l’unifor mité des stéréo types de remplacer l’universel par
la cohé rence de l’idéal sexuel  imposé 26  ». De cette manière, elle
assume son désir de repré senter une imagerie très spéci fique, celle
de l’imagerie porno gra phique. Elle conserve et expose volon tai re ment
cette unifor mité, comme pour la paro dier, et mettre en exergue la
manière dont ces repré sen ta tions façonnent nos percep tions d’une
fémi nité univer selle qui plaît à chacun·e. Dans tous les cas, les
femmes sont réduites à leur image, une image qui doit plaire aux
hommes qui la regardent  : les femmes n’existent qu’à travers
ce regard.

Les repré sen ta tions qu’elle détourne sont des images majo ri tai re ment
réali sées par des hommes, à la desti na tion d’autres hommes. D’après
Reilly, l’artiste « [libère ces femmes] d’un contexte les objec ti vant, les
[restitue] dans un espace exclu si ve ment féminin et les [repré sente]
sous la forme fémi nine de la broderie 27 », et ainsi, se réap pro prie une
image de la femme- objet pour créer une autre narra tion, dont l’expé‐ 
rience devient plutôt fémi nine. Dans ce nouveau contexte, les
femmes repré sen tées ne se masturbent pas pour faire plaisir à
l’homme qui les regarde dans le film porno gra phique, mais plutôt,
pour se faire plaisir à elle- même, et assouvir leurs propres désirs.
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Ainsi, Cindy Sherman et Ghada Amer usent toutes deux de méthodes
diffé rentes de subver sions d’images érotiques pour trou bler les spec‐ 
ta teur·rices, leur proposer une autre manière de regarder ces images
et déve lopper un autre type de contact visuel.
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Frag men ta tion et répé ti tion des corps, réap pro pria tion de l’imagi‐ 
naire porno gra phique et détour ne ment de la repré sen ta tion du
genre  : les artistes semblent paro dier les modes de fonc tion ne‐ 
ment  du male  gaze et créent des contre- visualités. Ces femmes
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Français
Au cours des années  1990, dans un objectif de réap pro pria tion des repré‐ 
sen ta tions de corps de femmes, plusieurs femmes artistes détournent des
images érotiques et des œuvres réali sées par des hommes artistes. En
décons trui sant les codes des images porno gra phiques, et les visua lités
hégé mo niques, ces artistes s’opposent aux normes du regard domi nant, le
« male gaze », pour déve lopper une autre manière d’appré hender les images
de corps de femmes anony mi sées. Il s’agira ici d’étudier la façon dont des
artistes telles que Cindy Sherman et Ghada Amer ont, à cette période, créé
des contre- visualités ou mettent en avant un désir féminin dans
leurs productions.

English
During the  1990s, with the aim of reappro pri ating repres ent a tions of
women's bodies, several women artists diverted erotic images and works
made by male artists. By decon structing the codes of porno graphic images,
and dominant visu al ities, these artists propose to reject the norms of the
dominant gaze, the “male gaze”, in order to develop another way of appre‐ 
hending images of anonym ized women's bodies. We will explore the modes
by which artists such as Cindy Sherman and Ghada Amer create counter- 
visualities or high light a feminine desire in their productions.
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