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Dans l’histoire de l’art occidental, le 
cadavre le plus représenté est sans nul 
doute celui de Jésus. L’épisode de sa mort 
marque pour le croyant une étape impor-
tante, puisqu’elle signifie que le Christ a 
accepté son destin tragique en vue du salut 
de l’humanité. Une fois décédé et descendu 
de croix, le Christ, dont la double origine, 
divine et humaine, est toute particulière, 
est ramené à sa condition terrestre. Son 
cadavre est ainsi corruptible comme celui 
de tout être humain. Depuis des siècles, si 
la crucifixion demeure le thème privilégié 
des artistes qui ont à dessein de représen-
ter la souffrance endurée par le crucifié, 
de nombreuses œuvres présentent l’épi-
sode après la sentence, celle qui exhibe le 
cadavre de Jésus. Quatre épisodes prin-
cipaux suivent celui de la crucifixion : 
la descente de croix, la déposition dans 
laquelle Jésus décloué est ramené au sol et 

enveloppé d’un linceul blanc, la lamenta-
tion où le défunt est pleuré par les proches, 
et la mise au tombeau de la dépouille, 
déposée dans un sépulcre neuf1. D’autres 
scènes en sont dérivées : la pietà constitue 
une image intimiste se concentrant sur la 
tristesse souvent contenue de la Vierge 
tenant son fils mort sur ses genoux, et le 
Christ mort exhibe le cadavre, quelques 
instants avant l’embaumement.

Depuis la fin des années 1980 et le début 
des années 1990, les thèmes chrétiens, 
ceux de la Passion et notamment du Christ 
mort2, se multiplient dans l’art contempo-
rain3. Deux tendances peuvent être déga-
gées quant à l’usage du motif du Christ 
mort. La première consiste à associer des 
photographies de malades, de mourants, 
de postures de souffrance, prises dans un 
cadre séculier, à l’iconographie du thème 
du Christ mort. Les artistes mettent en 
scène leur sujet à la manière des peintures 
traditionnelles de ce topos, identifiant les 
douleurs du siècle à celles du crucifié. La 
seconde tendance s’appuie également sur 
l’héritage iconographique religieux, mais 

Résumé
Le cadavre le plus représenté dans l’art 
occidental est celui de Jésus. Le Christ 
mort est en effet un thème iconogra-
phique qui a été maintes fois inter-
prété en peinture, en sculpture et plus 
récemment en photographie. Les artistes 
contemporains s’emparent de ce thème 
pour en donner une vision personnelle 
et profane. Deux tendances sont à dis-
tinguer. La première relève de postures 
christomorphes de modèles ou d’artistes 
qui identifient leurs propres souffrances 
à celle du crucifié. La seconde démarche 
est héritière de l’art du passé, mais s’en 
éloigne pour destituer la figure christique 
en banalisant sa mort à travers des photo-
graphies de modèles endormis qui imitent 
des tableaux célèbres. Le présent article 
se propose d’analyser ces deux points de 
vue actuels portés sur ce qui constitue un 
sujet majeur de l’histoire de l’art.

Mots-clés : Jésus – cadavre – Christ mort – 
photographie contemporaine – sommeil.

Abstract
The corpse the most represented in West-
ern art is Christ’s dead body. Indeed, the 
Dead Christ is an iconographic theme 
that has been interpreted many times 
in painting as much as in sculpture and 
most recently in photography. Contempo-
rary artists encounter this iconography to 
give a personal and secular point of view. 
Two tendencies must be pointed out. The 
first one are Christ-like poses that can 
be understood as identifications with 
Christ’s suffering. The second tendency 
overtly reveals its legacy to old art, but 
subverts it to degrade the Christ figure, 
making Jesus’ death ordinary in pictures 
that show sleeping models in attitudes 
that are codified and related to tradi-
tional representations of the Dead Christ. 
This article intends to analyze these two 
contemporary points of view on a major 
subject of art history.

Keywords : Jesus – corpse – Dead Christ – 
contemporary photography – sleep.
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le détourne pour opérer une banalisation, 
une « profanisation »4. Ces deux points de 
vue contemporains qui se basent sur ce que 
l’on peut nommer une démarche d’imitatio 
Christi, divergent dans leur interprétation 
et révèlent le regard porté sur la représen-
tation du cadavre de Jésus.

CADAVRES CHRISTOMORPHES
La photographie de Thérèse Frare, 

David Kirby’s Final Moments (1990), 
montre un homme à l’agonie. David 
Kirby, trente-deux ans, malade du sida, 
vit ses derniers instants accompagné de sa 
famille. Sa maigreur cadavérique témoigne 
des ravages du virus. La mise en scène du 
sidéen sur son lit de mort assisté des siens 
renvoie spontanément à la représentation 
traditionnelle de la lamentation, image du 
Christ défunt pleuré par la Vierge, Marie-
Madeleine et l’apôtre Jean. L’agencement 
de la photographie réactive dans l’incons-
cient collectif le souvenir des multiples 
tableaux de la dépouille du Christ entouré 
de ses proches. L’œuvre de Frare — qui n’a 
pas intitulé son cliché pietà, celui-ci ayant 
été désigné ainsi a posteriori — fait ouverte-
ment référence au thème chrétien.

Dans les années 1980, le sida se propage 
et bouleverse la conception de l’amour et 
de la sexualité qui devient potentiellement 
meurtrière. Plusieurs artistes sont touchés 
par le virus ou leur entourage et évoquent 
cette pandémie dans leurs travaux, à l’ins-
tar de Ron Athey (1961), artiste américain 
qui apprend sa séropositivité en 1986 et 
qui, depuis lors, assimile son calvaire à 
celui du crucifié ou au supplice de saint 
Sébastien criblé de flèches (voir Dietschy, 
2011). « J’ai été touché par le complexe du 
martyr bien avant le sida, avoue Athey, 
mais le sida a été si dramatique dans 
ma vie, à la fin des années 1980, que j’ai 
été forcé d’incarner le martyr d’un saint 
dans mon travail artistique » (Liotard, 
2003, p. 117). La photographie prise par 
Catherine Opie (1961), Ron Athey / The 
Sick Man (de la performance Deliverance, 
2000), témoigne de l’identification opé-
rée par Ron Athey. Ce dernier imite la 
posture du Christ à l’agonie, soutenu par 
un homme nu tatoué, dans une version 
personnelle de la pietà. Athey se projette 
dans la figure de l’Homme de Douleur, 
dont il assimile la souffrance à son état de 
contaminé et interprète sa séropositivité 
comme un véritable chemin de croix.

L’autofiction de Ron Athey qui incarne 
un martyr contemporain est aussi à 
l’œuvre dans la mise en scène de l’agonie 
de David Kirby qui, même si elle atteste 
d’un événement authentique — un témoi-
gnage de la mort de cet activiste de la cause 
homosexuelle —, n’en demeure pas moins 
une image dont la composition ajoute une 
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Catherine Opie, Ron Athey / The Sick Man (de la performance Deliverance), 2000, polaroïd, 
édition unique, 279,4  x 104,1 cm.
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dimension symbolique qui dépasse le 
seul aspect documentaire. David Kirby 
mourant est présenté à la manière du 
Christ mort dépeint dans les tableaux de 
la lamentation hérités de la Renaissance, 
moyen pour la photographe d’élever ce 
décès particulier au rang d’icône. Le 
cliché de Thérèse Frare n’est pas seu-
lement celui d’un homme qui va rendre 
son dernier souffle, il est avant tout celui 
de la mort dans ce qu’elle a d’universel, 
d’implacable. L’œuvre de Frare, par l’as-
sociation formelle à la lamentation, hisse 
la mort individuelle de Kirby en emblème 
universel des conséquences tragiques de 
la maladie.

En 1992, la marque de vêtements 
Benetton utilise le tirage de Frare pour 
ses affiches publicitaires5. L’usage com-
mercial de l’image d’un sidéen crée la 
polémique dans le monde entier. Des 
associations venant en aide aux malades 
considèrent que l’œuvre donne une 
vision effrayante de l’épidémie, alors 
que d’autres s’offusquent de l’associa-
tion entre l’agonie de Kirby et la mort du 
Christ. Oliviero Toscani, publicitaire sul-
fureux de la marque de vêtements, confie 
qu’il a choisi l’œuvre de Frare en raison 

de sa connotation chrétienne. Il insiste sur 
le fait que, contrairement aux représenta-
tions traditionnelles du Christ mort, ladite 
photographie montre une « vraie pietà » 
(Rutherford, 2000, p. 161). David Kirby 
incarne ainsi une nouvelle « image » du 
Christ mort, sacrifié sur l’autel de l’épidé-
mie de la fin du XXe siècle. Ron Athey se 
projette, de son côté, dans la figure chris-
tique pour traduire la souffrance de celui 
qui se sait condamné, véritable Homme 
de Douleur actuel. Ces identifications 
révèlent la profonde influence exercée par 
l’iconographie chrétienne que les photo-
graphes s’approprient afin de traduire des 
drames personnels.

En 2001, l’artiste britannique Sam 
Taylor-Wood (1967) se photographie assise 
sur les marches d’un escalier, tenant sur ses 
genoux son ami, l’acteur américain Robert 
Downey Junior. Self Pietà, comme son titre 
l’indique, constitue une version subjec-
tive du thème et s’inspire librement de la 
célèbre Pietà (1498-99)6 de Michel-Ange. 
Le tirage est dérivé d’une vidéo qu’elle a 
réalisée sur le sujet. On y voit le couple 
sur le même escalier, l’artiste s’efforçant 
de retenir son compagnon pour l’empê-
cher de tomber (Pietà, 2001)7. Les légers 

mouvements de l’acteur américain — qui 
aurait pu feindre sans difficulté l’immo-
bilité parfaite d’un cadavre — dévoilent la 
fiction de la mise en scène tout comme 
son corps musclé et les veines gonflées de 
son bras tombant à terre témoignent que 
l’acteur n’a rien du physique rachitique 
du crucifié. Ces infidélités au thème tra-
duisent la symbolique de l’œuvre : l’artiste 
tente de soutenir son ami qui venait de sui-
vre une cure de désintoxication. Le cliché 
de Taylor-Wood s’inscrit dans le courant 
actuel de la staged photography8 dont les 
procédés relèvent des tableaux vivants de 
l’époque victorienne qui reproduisaient 
sur une scène les attitudes et les poses de 
peintures traditionnelles, parfois immor-
talisées par l’appareil photographique. 
Taylor-Wood et son modèle rejouent la 
pietà devant l’objectif, mais le mimétisme 
est approximatif. Ils n’imitent pas exacte-
ment les postures canoniques du thème, 
mais le citent par le biais de références 
ancrées dans le savoir collectif. L’artiste 
qui a été guérie d’un cancer, utilise le motif 
de la pietà comme une pathos formulae
(Warburg, 1990), une formule visuelle à 
la forte charge pathétique qui permet de 
toucher le spectateur qui reconnaît immé-
diatement le sujet représenté. À travers le 
motif de la pietà qu’elle familiarise, elle 
évoque les épreuves que l’acteur et elle ont 
dû surmonter.

Sam Taylor-Wood opère le mouvement 
inverse de Thérèse Frare qui avait rendu la 
mort de David Kirby universelle et atem-
porelle, en la hissant au rang d’« icône 
profane ». Taylor-Wood s’empare, elle, 
du motif religieux de la pietà pour le sin-
gulariser, l’insérer dans son quotidien et 
celui de ses proches. D’ailleurs, l’artiste 
n’adopte pas une expression de chagrin et 
l’acteur ne joue pas véritablement au mort. 
La pose des deux modèles les promeut, il 
est vrai, au rang de martyrs, mais cette 
identification a pour dessein d’exhiber la 
vulnérabilité de l’artiste et de son modèle 
qui ont tous deux combattu la maladie. 
La pietà demeure, selon Taylor-Wood, 
« un modèle toujours opérationnel parce 
que correspondant à des sentiments et à 
des événements restés intangibles depuis 
deux millénaires, soit à une nature essen-
tielle de l’humain qui réside au-delà des 
aléas de l’histoire » (Grenier, 2003, p. 17). 
Taylor-Wood et Downey Jr. dévoilent leurs 
souffrances intimes ; l’artiste et l’acteur 
remplacent le culte des figures bibliques 
par celui de l’individualité.

En 2000, l’artiste né à Londres, Lee 
Wagstaff (1969) se photographie dans une 
œuvre dont le titre renvoie à la symbolique 
christique. Dans un décor neutre sombre, 
Lamb présente l’artiste couché, portant un 
tissu blanc autour des hanches qui rappelle 
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Sam Taylor-Wood, Self Pietà, 2001, C-print, 134,5 x 134,5 x 4,5 cm (encadré).
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le perizonium du crucifié. La composition 
est héritière du célèbre tableau du Christ 
mort (c. 1480)9 d’Andrea Mantegna. Le 
cadavre de Jésus y est peint allongé sur une 
table de marbre. La perspective raccourcie 
met l’accent sur ses pieds aux stigmates. 
Le vase utilisé pour l’embaumement, ainsi 
que la plaque brute sur laquelle le corps 
a été déposé installent la scène dans une 
morgue, quelques instants avant la mise au 
tombeau. Mantegna a pris soin de décrire 
l’épisode comme une mort clinique, réa-
liste, détaillant les traces des meurtrissures 
du crucifié, dessinant méticuleusement les 
orifices créés par les clous lors de la cru-
cifixion. Les proches, relégués sur le côté, 
à peine visibles, viennent se recueillir sur 
le corps sans vie de Jésus dont les plaies 
ont été nettoyées avant l’inhumation. La 
perspective choisie par Mantegna souligne 
non pas le chagrin que provoque le deuil, 
mais les traces physiques de la torture, 
puisque les pieds, placés au premier plan, 
sont  littéralement mis en avant. Wagstaff a 
surélevé le point de fuite du chef- d’œuvre 
de la Renaissance, installant ses deux 
pieds au centre de son cliché qui ne  permet 
pas de distinguer son visage. Les deux 
stigmates du Britannique ne sont pas des 
blessures, mais deux tatouages. L’artiste nu 
s’exhibe en cadavre, dans une autofiction 
qui le présente à la manière du Christ mort 
et dévoile deux motifs de svastika inscrits 
à l’encre bleue dans sa peau. La croix à 
branches, qui a été détournée par Hitler 
sous le Troisième Reich (la croix gammée 
est dextrogyre, contrairement au motif 
originel qui est lévogyre), constitue un 
symbole cyclique bouddhiste et hindouiste 

et il n’est pas rare de le voir sur la poitrine 
de Bouddha10. Wagstaff mêle un symbole 
venu d’Asie, marquant ainsi l’influence 
de sa famille paternelle indienne, à une 
représentation chrétienne, provenant de 
son héritage catholique maternel. L’artiste 
tente de dépasser les clivages culturels et 
force le spectateur à adopter un regard iné-
dit sur les diverses traditions. À travers cet 
autoportrait christique, l’artiste interroge 
le rapport de chacun aux motifs et aux 
symboles et questionne l’influence des dif-
férentes cultures et de l’Histoire. Il mime le 
Christ mort de Mantegna et s’expose dans 
le rôle d’un cadavre, reflet de soi peu banal. 
La référence au code iconographique 
chrétien relève aussi de sa conception du 
tatouage, qu’il associe à une pratique reli-
gieuse. Dans une série de photographies 
intitulée Apostles (2005), Wagstaff réalise 
des portraits d’hommes tatoués sur l’entier 
de leur torse, identifiant chacun d’eux à un 
apôtre et incarnant lui-même le Christ. « Je 
me suis intéressé à l’idée que le tatouage 
est comme une religion », explique-t-il. 
« Elle exige beaucoup d’engagement, de 
détermination et a un effet durable sur 
les personnes qui en portent. Beaucoup 
de modèles de la série sont des tatoueurs 
au style très  différent, qu’ils transmettent 

à leurs clients de la même manière que 
les apôtres ont transmis les évangiles » 
(Ashley, 2005). L’autoportrait de Lamb
compare donc les stigmates christiques 
aux douleurs endurées lors des séances de 
tatouages, tout comme le cliché Baptism
(2000)11, montrant le crâne de l’artiste, 
gravé à l’encre bleue et saignant, rapproche 
le marquage de la peau au rite baptismal.

FIGURES ENDORMIES
En 1898, lorsque le photographe ama-

teur Secondo Pia immortalise le suaire de 
Turin, première photographie du linceul, 
le médium photographique dévoile avec 
netteté le corps imprimé sur l’étoffe12. 
Arthur Loth, dans son ouvrage Le Portrait 
de N.-S. Jésus-Christ, décrit alors l’effet 
que procure l’image du défunt, qui appa-
raît entre le sommeil et la mort : « On ne 
sait pas bien si les yeux sont ouverts ou 
clos, si la bouche est ouverte ou fermée. Ce 
sommeil de la mort, mais d’une mort pro-
visoire, empreint sur le visage du Sauveur 
ne ressemble à aucun autre13 » (Loth, 
[c. 1900], p. 47).

L’auteur perçoit dans les yeux à demi-
clos de la dépouille la promesse de sa 
résurrection. La lecture théologique de 
Loth est aujourd’hui renversée au profit 
d’une interprétation séculière du cadavre 
de Jésus. Le modèle de la photographie 
de Sam Taylor-Wood dans Sleep (2002) a 
les yeux fermés. Complètement nu, il est 
couché sur un lit aux draps blancs, dans 
une pièce vide dont on perçoit une porte 
à l’arrière-plan. La composition à l’ho-
rizontalité accentuée cite explicitement 
le célèbre Christ mort (1521)14 peint par 
Hans Holbein et conservé à Bâle. Le chef-
d’œuvre de la Renaissance souligne le réa-
lisme de la mort de Jésus dont la maigreur 
et les blessures sont effrayantes. La main 
crispée, l’œil livide, la peau gris-bleu aux 
extrémités du corps attestent de la pro-
gression du processus de décomposition 
du cadavre. Holbein soumet au spectateur 
une image terrible, anatomique et brutale 
de la mort. L’oppressante horizontalité de 
la composition rappelle les tombeaux pla-
cés dans les églises, où une vitre latérale 
permet aux fidèles de se recueillir devant 
le corps sculpté du Christ défunt.

La photographe et vidéaste britannique 
recycle le thème chrétien pour l’installer 
dans un cadre profane : le modèle ne porte 
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INSÉRÉ DANS LE MONDE PROFANE, LE THÈME CHRÉTIEN,

QU’IL S’AGISSE DU CHRIST MORT, DE LA PIETÀ OU DE LA CRUCIFIXION,

EST DÉSACRALISÉ ET ÉVOQUE DES AFFECTS PUREMENT HUMAINS,

CONFINANT PARFOIS À L’ORDINAIRE.

Lee Wagstaff, Lamb, 2000, C-print, 153 x 188 cm.
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aucun stigmate, il n’est pas un cadavre, mais 
il fait simplement une sieste. Cependant, 
la force du modèle holbeinien s’impose 
et conditionne la lecture de l’œuvre.
Sam Taylor-Wood met en scène ce « som-
meil de la mort » shakespearien que décrit 
Hamlet dans son célèbre soliloque :

For in that sleep of death  
what dreams may come,

When we have shuffled off  
this mortal coil,

Must give us pause […]15.
Le monologue de Hamlet se retrouve 

également dans une série de neuf clichés 
intitulée Soliloquy. Le soliloque, monolo-
gue intérieur du discours de soi à soi, est 
mis en image à travers la décomposition de 
chaque œuvre en deux parties distinctes, 
à la manière des tableaux d’autel. Dans le 
panneau principal est présenté le sujet pen-
sant et dans la partie inférieure, sa pensée, 
ses rêves ou fantasmes. Agencée comme 
un retable, Soliloquy VII (1999), qui cite le 
célèbre Christ mort de Mantegna, montre 
un parc arborisé dans la prédelle et un 
homme couché sur un lit dans la partie 
principale, grandeur nature. Le modèle 
de Taylor-Wood, s’il imite fidèlement sa 
référence iconographique, en diffère par 
l’absence de stigmates. L’homme n’est pas 
mort, mais simplement endormi. Allongé 
et complètement nu, il rêve au paysage 
affiché sous ses pieds, dans la prédelle.

Inséré dans le monde profane, le thème 
chrétien, qu’il s’agisse du Christ mort, de la 
pietà ou de la crucifixion, est désacralisé 
et évoque des affects purement humains, 
confinant parfois à l’ordinaire. Cette 
reprise formelle de tableaux célèbres paraît 
trop manifeste selon Dominique Baqué. 
L’auteure déplore chez l’artiste anglaise 
un « appropriationnisme ostentatoire », 

« une excessive monstration des références 
culturelles » (Baqué, 2001, p. 79 ; Baqué, 
2004, p. 108). Sam Taylor-Wood ne s’ap-
proprie cependant pas le code iconogra-
phique du Christ mort par pur principe 
de recyclage postmoderne ; elle détourne 
la mort en sommeil et exprime, à travers 
les références qu’elle assume, la difficulté 
d’être, d’« être ou ne pas être »16. L’artiste 
explore les mécanismes de la pensée, les 

rêves et désirs refoulés qui se dévoilent 
dans les « prédelles » de chacun des soli-
loques, des monologues qui dialoguent
avec la tradition picturale et littéraire 
(Dondero, 2009).

Sam Taylor-Wood s’inscrit dans un 
courant actuel qui multiplie les reprises 
de chefs-d’œuvre et notamment des 
tableaux du Christ mort de Mantegna et 
de Holbein, à l’instar de Bettina Rheims 
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Sam Taylor-Wood, Sleep, 2002, C-print, 75 x 246 cm (encadré).

Sam Taylor-Wood, Soliloquy VII, 1999, C-print, 222 x 242 (encadré en deux parties).
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(1952) qui s’inspire également de l’œuvre 
de Mantegna. Sa version, qui fait partie de 
sa série photographique de portée confes-
sionnelle17 I.N.R.I. (1998)18, conserve le 
même agencement, mais son modèle cou-
ché a été maquillé en mort, teint pâle et 
profondes plaies sur la plante des pieds. Le 
spectateur n’est pourtant pas dupe : le man-
nequin engagé par la photographe fran-
çaise pour la prise de vue n’a pas le corps 
émacié de Jésus. Si le projet de Bettina 
Rheims a pour dessein de souligner que 
le Christ est mort pour l’humanité, celui 
de Sam Taylor-Wood dévalorise la portée 
symbolique de l’épisode en transformant 
la mort en banal assoupissement. Cette 
tendance à la « profanisation » de la figure 
christique se retrouve dans une œuvre du 
photographe britannique Paul Hodgson 
(1972), qui cite également le thème peint 
par Mantegna. Dans Rehearsal (2001)19, 
une femme est assise à côté d’un homme 
couché sur un lit, photographié selon la 
même perspective que le tableau dont 
il s’inspire. La femme lui tourne le dos, 
le regard triste. Le quotidien morose se 
montre comme un épisode biblique drama-
tique, par le biais des références iconogra-
phiques. Sans stigmate, le modèle allongé 
n’a rien d’un cadavre : il dort. Le titre indi-
quant qu’il s’agit d’une « répétition », d’un 
jeu mimétique comme au théâtre, assume 
l’héritage pictural de la photographie, la 
mise en scène « répétée » devant l’objectif.

HYPNOS ET THANATOS
Les références à l’iconographie tradi-

tionnelle chrétienne dans un cadre profane 
sont aujourd’hui courantes et manifestent 
non seulement l’influence de ces canons, 
mais aussi leur capacité à être transposés 
dans le quotidien contemporain. La forte 
charge pathétique de la pietà sert à expri-
mer les tourments de Sam Taylor-Wood, 
tout comme la composition de la prise de 
vue de Thérèse Frare emploie l’agencement 
archétypal de la lamentation pour hisser 
le drame individuel d’un sidéen au rang 
d’icône tragique de l’épidémie. La projec-
tion de ces situations particulières dans 
une iconographie religieuse a pour effet 
d’émouvoir le spectateur qui reconnaît 
aisément l’épisode chrétien auquel l’œuvre 
fait allusion. Le parallèle entre les stig-
mates christiques et les tatouages de svas-
tikas réalisé par Lee Wagstaff, qui porte 
sur son torse un tatouage de Sacré-Cœur 
enveloppant une croix à branches, exprime 
les diverses influences de l’artiste qui tente 
de s’émanciper des clivages culturels et 
religieux. L’identification de Ron Athey à 
saint Sébastien ou au Christ mort participe 
de cette même tendance à la familiarisa-
tion du récit biblique. L’artiste malade qui 
se perçoit comme un martyr, s’approprie la 

figure de l’Homme de Douleur, comparant 
son calvaire de séropositif au chemin de 
croix. Le deuil, le chagrin, la douleur et la 
maladie que ces photographies expriment, 
sont traduits à travers la mise en scène 
de codes iconographiques associant ces 
tragédies à la mort du Christ.

D’autres œuvres, en revanche, semblent 
destituer le décès de Jésus en le trans-
formant en simple sommeil. L’homme 
endormi de Paul Hodgson pose bien à 
la manière du Christ mort, mais la cita-
tion n’est que formelle, le modèle n’a plus 
rien de christique. Quant aux versions de 
Sam Taylor-Wood montrant des figures 
en pleine sieste dans des mises en scène 
reprises de l’iconographie traditionnelle 
religieuse, elles interprètent le motif chré-
tien de manière profane, laissant la pos-
sibilité de rêver à diverses transpositions 
subjectives, car comme le dit Hamlet, 
« mourir, dormir, / Dormir, rêver peut-
être20 »…
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Notes
1. Voir Réau, 1957. L’auteur souligne que 

contrairement à la descente de croix où le 
cadavre est vertical, la déposition présente la 
dépouille à l’horizontale. Une étape chrono-
logique a été franchie, mais aussi symbolique : 
Jésus est déposé sur le sol, sa dépouille gît à 
terre et la représentation se concentre sur le 
recueillement des proches, image de deuil.

2. Citons, à titre d’exemple, les deux cadavres 
dans des cercueils superposés peints par Mar-
lène Dumas (1953) en 2002, dans Gelijkenis 
1 en 2 (Likeness 1 and 2). Celui de la partie 
inférieure cite fidèlement le Christ mort de 
Holbein, dont on reconnaît le geste de la 
main, le majeur déployé et le poing serré, ainsi 
que les plaies et l’expression de douleur figée 
sur son visage. La seconde dépouille s’écarte 
de la version traditionnelle, même si la ges-
tuelle est maintenue. La barbe a pourtant 
disparu, tout comme les stigmates, comme si 
un quelconque cadavre posait dans une imi-
tatio Christi illusoire et morbide. Les jumeaux 
Starn (1961) reprennent quant à eux le Christ 
mort (avant 1654) de Philippe de Champaigne 
dans un photomontage de 1986, Triple Christ, 
nouvelle citation contemporaine d’un sujet 
iconographique de premier plan.

3. À ce sujet, voir notamment Grenier, 2003;
Heartney, 2004 ; Perez, 2002.

4 . Le processus de mise en fiction de la figure 
de Jésus a débuté dès la seconde moitié du 
XIXe siècle, lorsque ce dernier acquiert un 
nouveau statut qui distingue Jésus du Christ 
(Kaempfer, 2008). Le personnage historique 
s’autonomise, ce qui permet aux artistes de 
se libérer des canons iconographiques pour 
proposer une vision subjective de la figure 
christique. Le présent article s’inscrit dans 
un important projet de recherche interdis-
ciplinaire consacré aux «usages de Jésus au 
XXe siècle » et mené de 2006 à 2009 à l’Uni-
versité de Lausanne. Soutenu par le Fonds 
national suisse de la recherche scientifique 
(FNS), l’étude qui rassemblait les domaines 
de l’histoire de l’art, de la littérature et du 
cinéma, avait pour dessein de tisser des liens 
entre les différents usages de la figure chris-
tique dans le champ profane. Un colloque 
international a clos le projet en mai 2009. 
Voir Dietschy, 2011, <http ://www.unil.ch/
usagesdejesus>.

5. Tirage offset. Campagne de publicité Benetton 
de 1992. L’image ne subit que de légères modi-
fications pour la publicité : du noir-blanc, elle 
passe en couleurs et le logo de la marque 
United Colors of Benetton est apposé sur le 
côté droit de l’image.

6. Statue en marbre, 174 x 69cm, Rome, Vatican, 
Basilique Saint-Pierre.

7. Vidéo 35 mm Film/DVD, 1 minute 57 secondes, 
édition de 3, Londres, White Cube Gallery.

8. Voir notamment Bal, 1999; Folie et Glasmeier, 
2002 ; London National Gallery, 2000 ; Pauli, 
2006.

9. Détrempe sur toile, 68 x 91 cm, Milan, 
Pinacothèque de Brera.

10. « Le symbole de la swastika n’est ni plus, ni 
moins important que l’utilisation du carré, 
du cercle ou de l’étoile. Il est devenu depuis 
quelques années, un symbole lourd et haï 
mais je l’utilise parce que je crois réellement 
que c’est un symbole important et signifi-
catif qui, en lui-même, n’est coupable d’au-
cun crime. […] Je voulais utiliser tous les 
signes afférents à tous les continents. […] Il 
est surprenant qu’un tel signe, apparaissant 
dans de nombreuses cultures et prédominant 
dans de nombreux groupes ethniques, ait été 
utilisé pour représenter la supériorité aryenne, 
quand, en fait, il devrait célébrer la diversité 
des peuples» (Barroero, 2001).

11.C-print, 187,9 x 152,4cm, édition de 6, New 
York, The Proposition Gallery.

12.  Les ouvrages sont nombreux sur le sujet. Voir 
notamment Belting, 2007 ; Kaenel, 2008.

13.Nous soulignons.

1 4 . Détrempe vernie sur panneau de tilleul, 
30,5 x 200 cm, Bâle, �ffentliche Kunstsam-200cm, Bâle, �ffentliche Kunstsam-
mlung, Kunstmuseum.

15.«Car dans ce sommeil de la mort les rêves 
qui peuvent surgir, / Une fois dépouillée cette 
enveloppe mortelle,/Arrêtent notre élan. […]» 
(Shakespeare, 2002, Acte 3, scène 1, 65-67).

16.«To be, or not to be, that is the question» 
(Shakespeare, 2002, Acte 3, scène 1, 55).

17.À propos de la série de Bettina Rheims qui a 
fait scandale en représentant une femme en 
croix, voir Dietschy, 2008 ; Kaenel, 2006.

 18. Rheims et Bramly, 2008.

19. Impression de pigments sur papier, 121 x 183cm.

 20. « […] to die, to sleep, / To sleep, perchance 
to dream […]» (Shakespeare, 2002, Acte 3, 
scène 1, 63-64).


