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LE THEME DE L’EXPOSITION : 
 
 
 

Cette exposition se propose d'établir des passerelles entre art moderne et art contemporain. 
En effet, des artistes de générations –voire de civilisations- différentes présentent grand nombre de 
points communs. Serait-ce à dire que notre esprit élabore des fantasmes relevant de mêmes craintes, 
de mêmes cauchemars archétypaux ? 
Autant la première version d'Absolumental nous confrontait aux questions de la place de l'homme 
dans l'univers et du fonctionnement de la pensée -donc de la cognition-, autant, cette fois-ci, sommes-
nous transportés de façon beaucoup plus remarquable dans les méandres psychologiques du 
cerveau. 
Il s’agit ici d’explorer plus spécifiquement les domaines du mental, à travers l’imaginaire, voire la 
pensée scientifique et l’abstraction.  
 

"Le second volet de l’exposition ABSOLUMENTAL1 reprend le propos de la précédente en 
mettant plus particulièrement l’accent sur l’aspect imaginaire, fantasmagorique et même hallucinatoire 
des œuvres, mais aussi sur la perte de repères du spectateur, tant d’un point de vue spatial que 
temporel. 

Si l’on retrouve certaines œuvres de la précédente exposition, s’y ajoutent des pièces de la 
collection moderne et plus particulièrement de la donation Cordier, ainsi qu’un dépôt récent d’objets 
ethnographiques lui appartenant. 

Une mise en perspective des œuvres, à travers des croisements formels et mentaux, apporte 
une nouvelle manière d’appréhender et de mettre en valeur la collection, tout en se gardant de tout 
comparatisme indu." Hélène Poquet, Assistante de Direction pour l'Art Contemporain, mars 2007 
 
 
Démons et merveilles: 
Imaginaire, fantaisie, superstition, délire, troubles et terreurs s'offrent ainsi au regard du visiteur. 
Mutations, métamorphoses, hybridations animal/végétal/humain, organisme, organique: tout un 
monde fantastique, onirique, merveilleux, inquiétant, angoissant, obsessionnel, torturé, dense, 
envahissant –ou à envahir- est soumis à nos sens. 
La fusion entre humanité et animalité produit parfois du monstre qui se montre, se démontre. 
Ambiguïté: 
L'ensemble des œuvres instaure des rapports contradictoires entre fragilité et consistance, beauté et 
répulsion, dévoilement de fragments corporels, de fonctionnement sous-cutané potentiel, d'absorption. 
L'éphémère et la vie, mais aussi son contraire: la métamorphose et le vivant pour nous dire un temps 
cyclique et non linéaire. Histoire de temporalités: question du temps qui passe. 
Mythes, légendes et croyances: 
Pour pallier l'inconnu, la peur, la désolation, le vide, l'angoisse du néant, l'esprit humain s'est employé 
à inventer des histoires. Ainsi les artistes ici exposés perpétuent-ils cet acte, tels des démiurges, 
insufflant la vie entre le noble et l’ignoble.  
 
 
 
L'Art comme Espace de manifestation, d’émergence: lieu de naissance d’un dire nécessaire où 
convergent les sentiers de la création esthétique et les psychoses, dépressions, névroses -plus ou 
moins nécessaires au développement de l'individu-; lieu de la mise en œuvre d’une logique poétique, 
chambre d'écho des manifestations concrètes de l’existence de chacun. Là se passe quelque chose, 
dans une dimension d’insolite, de surprise, de connivence…à condition de ne pas s’empêtrer dans 
des attitudes de rejet ou de séduction. 
"Jean DUBUFFET avait qualifié d' "art brut" une période historiquement datée de la production 
plastique des malades internés dans les hôpitaux psychiatriques. Période approximativement clôturée 
par l’invention des « tranquillisants » au milieu des années cinquante. […] Peut-être que l’Art et la 
Folie, ou plutôt les folies, car elles sont nombreuses et relèvent de « genres » bien différents, sont 
appelés à traverser, plus qu’à n’importe quelle autre période, de secrètes zones d’affinités, qu’il leur 
appartient de transformer en entreprises d’explicite complicité."2  

                                                 
1 Néologisme à partir d’absolu et de mental : qui est totalement mental, qui relève de l’esprit, de l’intellect mais aussi de l’excès, 
de l’au-delà de la raison et des limites 
2 Félix GUATTARI, Revue Chimères n°4, hiver 1987, Art et Folie  
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NOTICES D’OEUVRES : 
 
 
 
Œuvres présentées dans le précédent volet de l'exposition3: 
 

    
 

Franz West 
Né en 1947 à Vienne 

Vit à Vienne 
Agoraphobia, 2005 

 

 
Fabien Verschaere 

Né en 1975 à Vincennes 
Vit et travaille à Paris 

Black clown and mystery, 2004 
 

 
Elizabeth Creseveur 
Né en 1967 à Paris 

Vit et travaille à Paris 
Ensemble de 21 

maquettes, 1997-2002 
 

 
Peter Kogler 

Né en 1959 à Innsbruck, Autriche 
Vit et travaille à Vienne, Autriche 

Sans titre (Sète), 
vidéo projection, 

2005 
 

   

 

John Isaacs 
Né en 1968 à Lancaster (GB) 
Vit et travaille en Angleterre 

Utopia, 2001 
 

Daniel Schlier 
Né en 1960 à Dannemarie, 

France 
Vit à Strasbourg 

Myriam  Méchita  
Née en 1974 à 

Strasbourg 
Vit et travaille à Paris et 

Kertzfeld 
La symétrie du savoir ou 

l’œuvre révélée, 2005 
 

Jan Fabre 
Né en 1958 à Anvers (Belgique) 

Vit à Anvers 
Nature morte à Jan Fabre, 2004 

   

 

 

 
Yazid Oulab  

Né en 1958 en Algérie 
Vit et travaille à Marseille 

Percussion graphique, 2004 

 
Grout/Mazéas 

Sylvain Grout et Yann Mazéas 
Nés en 1971 à Bordeaux et en 

1969 à Casablanca 
Vivent à Montpellier 

Sans titre (mobilier baveux), 
2001 

 
Stéphane Calais 

Né en 1967 à Arras 
Vit et travaille à Paris 
L’or, le chien, et les 
oiseaux, 2004-2005 

 
Bertrand Lamarche 

Né en 1964. 
Enseignant à l’Ecole des Beaux-

Arts de Toulouse. 
Vit et travaille à Paris. 

The weather House, 2003 

 

                                                 
3  Voir dossier Absolumental 1 
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Mise en perspective: 
 

Arts premiers  
 
Anonyme  
Sans titre 
vers 1920 
Vêtements royaux (de la tribu Kuba du Zaïre) 
Tissu en raphia brodé 
94 x 430 cm 
 

Quelques objets collectés par Daniel 
Cordier -selon une approche qui ne relève ni de l’ethnographie, ni du chef d’œuvre mais plutôt d’une 
sensibilité propre- confirment un penchant pour l’organique et la matière. 
"Année après année, ce sont les objets les plus humbles de cultures lointaines qui me procuraient le 
dépaysement que j’ai toujours exigé de l’art. J’insiste sur ce point. C’est le style d’un objet usuel et 
non le chef-d’œuvre d’une série que je sélectionnais. Dernier avatar de la rencontre prônée par 
Lautréamont : un parapluie et une machine à coudre... […] Je veux effacer leur origine 
ethnographique en faveur de leur qualité plastique. De ce point de vue, leur plein effet résulte de leur 
confrontation avec des œuvres contemporaines. ". Daniel CORDIER 
 
 
 

 
John Bock 
Né en 1965 à Itzehoe, Allemagne 
Vit en Allemagne 
Dandy 
2006 

John Bock crée un univers dans lequel l’humour et la fantaisie 
côtoient le burlesque. Ses œuvres transdisciplinaires  relèvent autant de 
la sculpture que de la vidéo ou même du théâtre.  
"J’ai réalisé un film appel��� Dandy, tourné en août 2006 au château du 
Bosc, maison natale de Toulouse Lautrec. Ce film met en scène deux 
personnages : un vieil homme (que je joue) et sa bonne. La visite d’un 

jeune dandy venant de Paris trouble l’équilibre de ce «couple». Ce film fait référence au cinéma 
hollywoodien et plus particulièrement aux fresques historiques en costume d’époque. Je me suis 
inspiré de l’artiste Henri de Toulouse-Lautrec qui me fascine depuis des années. Il incarne pour moi 
l’image du dandy. Le dandy apparaît au XIXe siècle, c’est un homme d’une suprême élégance dans 
sa mise et dans ses manières C’est un personnage complexe qui rejette les idées de la bourgeoisie et 
du prolétariat.“ 
 
 
 

Pierre Bettencourt, Saint-Maurice-d'Etelan (Seine-Maritime), 1917 
Vit et travaille à Ancy-le-Franc (Yonne) 
Papillons de Colombie 
1961 
Objet, 32,6 x 44,7 cm 
Ailes de papillons collées sur ardoise vernie par endroits; sous verre 
 

« Le papillon fut mon premier maître à peindre. […] Un 
correspondant de Colombie, chasseur de métier et de père en fils, m’en 

envoya de pleines boîtes, contre un billet de cinq cents francs plié dans du papier carbone. Je fis, en 
plusieurs saisons, et jusqu’en 1969, une bonne centaine de petits tableaux de ce genre. » (Pierre 
Bettencourt, Les Hauts-Reliefs de Pierre Bettencourt, Paris, Hachette, 1971, p. 9, 15.) 
Contrairement à ce que pourrait laisser craindre la délicatesse décorative du matériau employé, 
jamais Bettencourt ne fait, dans ses assemblages, voler le papillon. Les ailes soigneusement 
arrachées, puis collées sur leur support d’ardoise, concourent toutes, en effet, à favoriser la puissance 
d’expression et la vigueur d’un ensemble qui, une fois achevé, possède bien plus de force que les 
éléments fins et fragiles qui le constituent. L’objet principal est une figure fantastique, totémique, à 
laquelle le papillotement des ailes donne l’étrangeté du barbare, la luxuriance chargée de symboles 
des idoles océaniennes. 
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Le contraste entre la moire des ailes et la rugosité de l’ardoise, entre le noir du fond et la luminosité 
des couleurs, est parfois estompé en vernissant certaines parties, ou en les enduisant d’un blanc 
opaque qui réserve la silhouette du fétiche et relie ses éléments entre eux. Ces « Grosses têtes » ont 
la symétrie des formes encrées d’un test de. Non faites de main d’homme, elles confèrent l’éternité 
aux éphémères papillons. 
 
 
 

Eugène Gabritschevsky 
Moscou (Russie), 1893 - Haar (République fédérale d'Allemagne), 1979 
Sans titre 
Titre attribué : Oiseaux vêtus sur 2 registres 
1938-1939 
Crayon et aquarelle sur papier 
25 x 35,1 cm 
 

Eugène Gabritschevsky fut un artiste inspiré et un brillant 
généticien. Il était également schizophrène. La maladie anéantit en 1929 sa fulgurante carrière 
scientifique, le contraignant à rester cloîtré jusqu’à la fin de ses jours dans un hôpital psychiatrique. 
L’internement le transformera en un formidable visionnaire qui tentera de faire coïncider les 
imaginations scientifiques et artistiques. L’œuvre picturale de Gabritschevsky s’est progressivement 
affranchie d’à peu près toute tradition artistique 

Gabritschevsky utilise des supports hétéroclites, peignant principalement au recto ou au verso 
de feuilles de rebut, telles que des pages de calendriers, de magazines ou des circulaires 
administratives. Ses moyens d’expressions ? La mine de plomb, le fusain, l’encre sépia et, surtout, la 
gouache et l’aquarelle. Il met en œuvre une technique toute personnelle, qui consiste notamment à 
étaler vivement des bandes de couleurs au pinceau ou au doigt, en intervenant aussitôt avec un 
chiffon ou une éponge afin de provoquer l’apparition de formes suggestives. Il concrétise alors ces 
émergences figuratives par quelques coups de pinceaux. Il pratique également le tachisme et le 
pliage de la feuille pour générer des formes inattendues. En bref, ses techniques sont essentiellement 
aléatoires. Il laisse l’initiative aux agents picturaux, obtenant ainsi des substrats plastiques contingents 
qui se révéleront suffisamment riches pour que l’artiste puisse y projeter une idée consciente ou non. 
 
 
 

Fred Deux (Alfred Deux, dit)  
Paris, 1924 
Vit et travaille à La Châtre (Indre) 
Sans titre 
1959 
Encre de Chine sur papier 
71 x 102 cm 
 

Absorption, digestion, expulsion, ces actions physiologiques 
deviennent pour Fred Deux le moyen d’affronter en toute bonne foi son examen interne, une 
introspection qui paraît remonter à son plus jeune âge et à une vie de quasi-misère menée dans une 
ville de la banlieue parisienne. Point de départ d’une réappropriation corporelle, le passage par 
l’intérieur du corps est une aventure ; les organes deviennent des terrains de jeux à travers lesquels 
l’artiste chemine pour sauvegarder les fantasmes de son enfance. 
 
 
 

Souki Sivalax (Souki Supote, dit) 
Samutprakan (Thaïlande), 1949 
Vit et travaille à Grosrouvre (Yvelines) depuis 1970 
Signe du temps 
1987 
Acrylique et fragments de toile peinte découpés, collés sur toile 
200 x 200 cm  
 

Avec Signe du temps, la conscience du geste saisie dans son 
instantanéité nous livre la signification de l’écriture orientale de Souki 
Sivalax. Le temps arbitre la composition et les gestes se réfèrent à 
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l’espace dont les empreintes sont également des signes. L’expression graphique développe, dans le 
champ de la toile, des forces picturales illustrées par le rythme syncopé d’idéogrammes successifs. 
Les signes de l’alphabet de Sivalax se déploient dans un carré découpé par des horizontales. 
L’emploi de l’acrylique permet en effet une exécution plus rapide et c’est cette impulsion du 
mouvement, exprimée par des touches nerveuses, qui sera redéployée à froid en découpant des 
morceaux de toiles. Le fond blanc laissé en réserve restitue l’expérience originelle du temps où le vide 
enveloppe des taches volantes aux dominantes de bleu, de rouge et de noir. 
 
 
 

Atelier van Lieshout 
Vit et travaille à Rotterdam (Pays-Bas) 
Tampascull 
1998 
Oeuvre en 3 dimensions 
Bois, fibre de verre peinte, acier 
220 x 225 x 770 cm  
 
 

Utopie concrète, le projet de l’Atelier van Lieshout a pris la forme en 2001 d’un quartier 
d’habitation autonome installé à Rotterdam promue capitale culturelle européenne. Ce projet 
questionne de façon aiguë la fonction de l’œuvre d’art, de sa portée économique et sociale.  

Cette proposition comporte quatre pièces complémentaires (2 extérieures et 2 intérieures) 
avec une structure habitacle, un objet de repos et de détente, ainsi que deux objets symboliques de 
tout système vivant ou social. La dimension collective et organique de ces œuvres repose sur un 
principe de modularité, d’accessibilité et de mobilité en réponse aux paradoxes de la société 
contemporaine.  
 
 
 

Dado (Miodrag Djuric, dit) 
Cetinje (Yougoslavie), 1933 
Vit et travaille à Chaumont-en-Vexin (Oise) depuis 1956 
L'architecte,  
1959  
Huile sur toile 
161 x 129 cm 
 

Tantôt par la prolifération, tantôt par des effets de collage l’œuvre est 
triturée et s’intègre dès lors sans heurt à l’univers de Dado : il lui a donné 
cette « peau », cette surface attaquée du dedans, rongée comme par 
d’innombrables et anciennes maladies, qui lui appartient en propre  
Ne pas s’y tromper cependant : cette attention répétée à débusquer l’horreur 

dans la beauté, ou la beauté dans l’horreur, n’exclut ni le rire, ni l’humour. 
« La guerre a eu lieu également sans que je la voie, elle a été à la porte de la ville, et moi, je ne voyais 
rien, je le devinais…, c’est pour ça qu’il y avait une espèce de soif de gratter…. Ah ! c’est effrayant, 
les premiers spectacles d’horreur… » 
 
 
 

Yayoï Kusama 
Matsumoto (Japon), 1929 
Dots Obsession 
Sous-titre : Infinity Mirrored Room 
1998 
(Réalisation dans le cadre de l'exposition "Organic") 
Installation 
Peinture, miroirs, ballons, adhésifs, hélium 
600 x 600 x 300 cm  
 

Un monde clos, étrangement silencieux, saturé de rouge et de 
pastilles blanches. Des miroirs sur les murs et des "molécules" gonflées 
en suspens dans l'espace, intensifient l'absolu obsessionnel de cette 

effervescence de rondeurs petites et grandes. Yayoi Kusama décline et combine ici deux de ses idées 
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favorites : le reflet infini des miroirs et l'obsession des points appliqués, non plus sur le corps, mais sur 
des ballons aux formes organiques. Impression renforcée par la couleur rouge, qui renvoie au corps, à 
la cellule, au sang. 

 
 
 

 
Erró (Gudmundur Gudmundsson, dit) 
Olafsvik (Islande), 1932 
Vit et travaille à Paris depuis 1958 
Moteur à explosion 
10 mars-20 avril 1961 
Acrylique sur toile 
131 x 200 cm  
 

Faisant partie d’une série de cinq toiles intitulée « Motors » représentant différents types de 
moteurs, connus (à turbines, diesel, à réaction) ou moins connus, comme le très aléatoire Moteur 
ionique . 

Ces étranges mécaniques se présentent sous la forme classique d’un « éclaté », dessin 
permettant de visualiser les éléments internes du bloc-moteur habituellement cachés par le carter 
dont on supprime certaines parties pour laisser apparaître les pièces, sans toutefois en sacrifier 
l’essentiel, la forme générale restant ainsi reconnaissable. Moteur à explosion reprend donc 
l’architecture très classique d’un flat-twin, deux cylindres opposés à plat, refroidis par air (moteur que 
connaissent tous les possesseurs de 2 CV Citroën et de motos BMW…). Ses organes internes sont 
presque fonctionnels, pipes d’admission, d’échappement, pistons et culbuteurs sont aisément 
reconnaissables. La différence et l’intérêt onirique du tableau se situent, bien entendu, dans ces 
éléments anthropomorphes qu’il est assez rare de rencontrer lors de la dépose d’un carter : l’espace 
est encombré de myriades de denticules, d’yeux, de cils et autres flagelles qui remplacent non 
seulement l’habituel mélange d’air et d’essence en provenance du carburateur, mais envahissent 
littéralement toute la toile, et c’est bien entendu cet amalgame d’une figuration technologique et de 
ces homuncules qui produit l’effet surréaliste recherché. 
 
 
 

Joël Hubaut 
Amiens (Somme), 1947 
Vit et travaille à Barfleur (Manche) depuis 1974 
Sans titre 
2001 
Installation, Dimensions variables 
Structure "Arciteclom" pour disposer/arranger objets roses - néons - divers 
700 x 700 x 240 cm 
 

Cette acquisition fait suite à l’exposition de Joël Hubaut aux Abattoirs en 2001. Le 
Psyclomclom, vaste construction, se présentait comme un univers saturé d’objets roses, en hommage 
à la mixité, aux brassages culturels et artistiques, mais contre l’intolérance et les dérives de l’ordre 
moral. Cette acquisition garde la forme d’une installation avec plancher et cloison (comme un petit 
appartement) dans lequel l’artiste redistribue les espaces créés pour l’exposition.  

Un plateau circulaire recueille quant à lui les objets pouvant être prêtés ou cédés par les 
visiteurs, reprenant par là le principe actif de la participation du public le plus large à ce projet 
 
 
 

Ursula (Ursula Bluhm, dit) 
Mittenwalde (Allemagne), 1921 - 1999 
Le sauvage du Grand Ravil 
1960 
Huile sur toile 
80,8 x 100 cm 
 

Ursula, autodidacte, raconte ses « histoires » selon des 
procédés proches de la transe médiumnique sur laquelle la deuxième 
génération surréaliste a pu se pencher, non sans réticences, et qui fut 
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surtout du goût de Jean Dubuffet, peut-être parce qu’elle dérivait d’une subculture, d’une tradition 
ésotérique tombée en désuétude après la Première Guerre mondiale. 
En fait, le personnage principal du Sauvage du Grand Ravil appartient à cette même veine que les 
petits bonshommes étranges qui hantent l’imaginaire de Dubuffet. Comme eux, il est représenté de 
manière frontale, et son anthropomorphie hésitante n’est révélée que par des éléments plus proches 
du signe que de la figure – un bras coudé, une main aux doigts serpentins, un visage aux traits 
déformés, une chevelure arborescente. 
 
 
 

Albert Zush 
Sans titre 
1984 
Encre, crayon et gouache sur papier 
272,5 x 162 cm 
 

Un fuchsia phosphorescent, psychédélique, d’où irradie un être 
frêle, cruel, fou. En 1968, alors qu’Alberto Porta est interné pour usage 
de stupéfiants, un malade mental le baptise Zusch. Dès lors l’artiste 
crée un territoire personnel à l’organisation autonome. Ses personnages 
hydrocéphales aux yeux exorbités, à la sexualité affichée, présentent 
une parcelle de leur potentiel vitaliste comme ici un cerveau. 
L’ésotérisme symboliste procure à cette œuvre un halo de relique.  

Fasciné par la folie et les paradis artificiels, il invente sa propre 
mythologie. L’irrationnel et l’automatisme sont des impulsions 
sensorielles qui le jettent dans un univers plein de symboles. Ces 
manifestations vitales font des œuvres de  Zush des ensembles de 
couleurs, de formes et de lignes de force, imprégnés d’un caractère 
magique proche de l’art brut et de l’art psychédélique 
 

 
 

Michel Lablais 
Paris, 1925 
Vit et travaille à Houilles (Yvelines) 
Le Rêve 
1960 
Encres de couleur, aquarelle, gouache et huile sur toile 
89 x 170,5 cm 

 
Cette toile témoigne de l’intérêt que cet artiste porte au monde mystérieux qui se développe 

sous l’épiderme. Son souci de l’« intérieur » peut être comparé à la curiosité de l’anatomiste qui, au-
delà de l’intérêt scientifique, voit sous l’enveloppe de la peau un monde en pleine effervescence, 
animé par un réseau de muscles et de veines, de ligaments et de vaisseaux dont l’artiste tient à 
représenter la puissance et la fascinante magie. Ses tableaux sont l’expression de l’union impossible 
entre Éros et Thanatos ; à ce jeu, Lablais essaye de ne pas confondre le goût pour le macabre, qui 
pourrait être transmis par ces corps écorchés, et la beauté aperçue dans des organes qui se 
présentent toujours à nos yeux comme éléments aseptisés, propres. 
 
 

 
Michel Nedjar 
Né le 12 octobre 1947 à Soisy-sous-Montmorency. 
Vit et travaille à Paris. 
Poupée 
Sous-titre : Chair d'âme 
1976-1980 
Objet 
Tissus, toile de jute, laine, paille, teinture (gris, violet) 
89 x 40 x 31 cm 
 

Michel Nedjar s’initie très tôt au maniement de la machine à 
coudre, il établit avec les tissus un rapport à la fois sensuel, symbolique 
et rituel. 
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Sa passion se tourne progressivement vers les tissus défraîchis, les chiffons usés, les odeurs moisies 
et les couleurs fanées. Dans les années 1972-1975, il entreprend de longs voyages en Asie et en 
Amérique du Sud. Il est vivement frappé par les rites, les objets magiques, les figures d’envoûtement, 
les talismans, etc.. Les poupées mexicaines notamment réveillent ses fascinations enfantines. 

Il inflige à ses poupées des traitements anti-esthétiques, tordant leur figure, déformant leurs 
membres, les badigeonnant de terre et de sang. En torturant ses poupées, Nedjar s’en prend à la 
figure totémique de la culture occidentale, c’est-à-dire à la personne humaine, et, à travers elle, à 
l’idéologie humaniste. Il lui extorque une vérité inavouée, sinon par les terrifiants symptômes que sont 
les camps de concentration, les atrocités racistes et les génocides 
 
 

Thomas Grünfeld 
Opladen (République fédérale d'Allemagne), 1956 
Vit et travaille à Cologne (Allemagne) 
Misfit Ane/coq 
Taxidermie 
Corps d'âne avec tête de coq 
86 x 78 cm 
2002 
 

Ces sculptures provoquent chez le spectateur à la fois séduction et interrogation. L’œuvre de 
Thomas Grünfeld relaye une interrogation sur la nature de l’art et sur le statut des objets artistiques en 
général. Les Misfits sont des animaux taxidermisés résultant d’une hybridation entre différentes 
espèces ou familles. Ce travail est né d’une critique ironique concernant aussi bien la tradition 
allemande des trophées de chasse que des cabinets d’amateurs du XVIIIe siècle.  

En regard, l’univers absurde et déroutant de Grünfeld peut déranger autant par ce qui est 
montré que par ce qu’il suggère. Le décalage entre les animaux est d’autant plus troublant qu’il est 
ténu, même si on "passe du coq à l’âne" pour créer un animal improbable qui existe dans le paradoxe 
entre son apparence familière et notre expérience du vécu. L’artiste instaure par là une dialectique 
entre réel et imaginaire qui prend une tournure singulière à l’heure du clonage et des manipulations 
génétiques. Il pose aussi comme postulat que n’importe quel artifice est aussi légitime que ce que 
nous croyons être "naturel". 

 
 

Henri Michaux 
Né à Namur en 1899. 
Meurt le 19 octobre1984. 
Sans titre de la série : L.3 
1984 
Lithographie 
56,6 x 36 cm 
 

"Je peins comme j’écris. Pour trouver, pour me retrouver, pour 
trouver mon propre bien que je possédais sans le savoir. Pour en avoir 
la surprise et en même temps le plaisir de le reconnaître. Pour faire ou 
voir apparaître un certain vague, une certaine aura où d’autres veulent 
ou voient du plein. Pour rendre l’impression de “présence” partout, pour 
montrer (et d’abord à moi) les emmêlements, les mouvements 
désordonnés, l’animation extrême des “je ne sais quoi” qui remuent 

dans mes lointains et cherchent à prendre pied sur le rivage. Pour rendre, non les êtres, même fictifs, 
non leurs formes même insolites, mais leurs lignes de force, leurs élans. Pour être le buvard des 
innombrables passages qui en moi (et je ne dois pas être le seul) ne cessent d’affluer. Pour les arrêter 
un instant et plus qu’un instant. Pour montrer aussi les rythmes de la vie et, si c’est possible, les 
vibrations mêmes de l’esprit." (Extrait du catalogue Moments of Vision, Rome, Rome-New York Art 
Foundation, 1959). 

 
 

Karen 
Né en 1954 à Neuilly-sur-Seine (Hauts-de-Seine) 
Vit et travaille à Roquefort-les-Pins (Alpes-Maritimes) 
Non sense,  
1986  
Diptyque 
Plaka sur bois, 153 x 498 cm 
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On a longtemps accusé, à tort, les femmes de n’être bonnes qu’à peindre des bouquets de 
fleurs. C’est précisément ce que fait Karen, explorant ce que Bernard Lamarche-Vadel qualifiait de « 
déchaînement végétal » (« Karen », Cimaise, n° 180, mars-mai 1987). L’impact de ces grands fo rmats 
est dû pour l’essentiel à l’accumulation de détails qui ponctuent indifféremment toute la surface du 
tableau, reprenant le procédé de la peinture sans limitation de champ, rendue étrange et inhumaine 
par l’agrandissement des motifs aux couleurs aléatoires. Ce gigantisme répulsif fait de toiles comme 
Non-Sense des mondes hostiles. Les botanistes parlent d’« anatomie végétale » : en fait, celle-ci 
évoque un monde entièrement soumis au règne végétal, d’où l’animal, humain compris, est exclu 
 
 
 

Alfonso-Angel  Ossorio  
Manille (Philippines), 1916 - East Hampton (Etats-Unis), 1990 
White Rose (Rose blanche) 
1943 
Aquarelle, gouache et encre de Chine sur papier collé sur carton 
42,5 x 43,5 cm 
 

Les premières œuvres d’Alfonso Ossorio oscillent entre 
académisme et provocation: White rose est la représentation même de 
l’œuvre dite surréaliste : dessin précis, légèreté de l’aquarelle opposée 
à la surcharge de la représentation, maximum d’éléments symboliques 
distribués dans une composition rigoureuse (rose virginale, divers 

indices de menace…) 
 
 

 
Horst Egon Kalinowski  
Tours d'Aigues 
1962 
Bois recouvert de peau de crocodile 
98 x 48 x 29 cm 
 

Innovation dans le domaine des œuvres tridimensionnelles, pour 
laquelle Kalinowski propose la désignation de « caissons », une dérivation 
des tableaux-châsses qui, en privilégiant un seul matériau, le cuir, met fin à 
la débauche baroque, à l’orgie enchâssée de la période précédente. Michel 
Conil-Lacoste, dans son article du Monde (8 nov. 1963) qui couvre d’éloges 
« l’exposition la plus originale de l’année », les décrit comme de « 
saisissants panneaux gainés de cuir – phantasmes de Lautréamont habillés 
par Hermès » ; alors que « meubles inutiles », « vantaux de prison », « 
instruments de torture sur un autel de messe noire » constituent encore la 
contribution obligée des critiques d’art désorientés par ces apports étranges. 

 
 
 

 
 

Hans Bellmer 
Katowice (Pologne), 1902 - Paris, 1975 
Die Puppe 
de la série : Les Jeux de poupée 
Sous-titre : La seconde poupée 
1949 
Tirage de 1963 1/1 
Épreuve aux sels d'argent coloriée à l'aniline 
100 x 100 cm 
  

La Poupée  : la poupée, tantôt brisée et étalée au sol, tantôt 
suspendue à un arbre ou à un chambranle, promenée du jardin à la 

cuisine, de l’escalier au salon, subit de nombreux avatars, auxquels la photographie donne « une 
réalité nettement supérieure ». Un petit nombre seulement de ces tirages furent publiés. Les premiers 
parurent en noir et blanc dans Minotaure en 1935 et dans les Cahiers d’art en 1936, puis figurèrent 
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dans l’Exposition internationale du surréalisme à Tokyo. Ils seront accompagnés d'un texte d'Eluard 
en 1939.  

 
 

 
Simon Hantaï 
Bia (Hongrie), 1922 
Vit et travaille à Paris depuis 1949 
Sans titre 
1953 
Huile, collage : ficelle, photos découpées peintes sur papier marouflé sur toile 
60 x 47 cm 

 
"C'est Simon Hantaï à qui font cortège les êtres fabuleux que 

son souffle a doués de vie et qui se déplacent comme nuls autres, en 
ces premiers jours de 1953, dans la lumière du déjà vu."  
Extrait de la préface incantatoire de Breton pour"L'Etoile Scellée", 
première exposition personnelle de Simon Hantaï à Paris.  

Il expérimente toute sorte de techniques qui reflètent ses 
contacts, dès 1950, avec les surréalistes.L'organique hante Hantaï.  
Ici, un personnage équivoque aux rondeurs féminines, aux mains viriles 

et à tête animale, manipule une poupée hiératique dorée. 
 
 

 
Bernard Réquichot 
Asnières-sur-Vègre (Sarthe), 1929 - Paris, 1961 
Reliquaire des rencontres de campagne (détail) 
1958-59 

 
Bernard Réquichot n’a cessé d’expérimenter toutes sortes de 

procédés techniques : accumulation, assemblage, fractionnement, 
superposition, collage, détournement, toutes transformations qui nous 
amènent vers une œuvre profondément insolite, qui reste encore 
aujourd’hui très actuelle. 

"On peut énumérer une quantité considérable d'objets : 
ossements divers, fausses coquilles d'escargots, plumes de faisan, 
coton, chaussure d'enfant, pages de garde, morceaux de toile … cette 
liste est sans aucun doute incomplète. Or parmi ces objets, seuls deux 
sont laissés à l'état brut : les coquilles d'escargots, encore que certaines 

soient peintes en bleu, et les plumes. Tous les autres sont recouverts d'une épaisse couche de 
peinture sortant directement du tube, si bien que le reliquaire laisse d'abord l'impression d'une boîte 
entièrement remplie de peinture.  

C'est seulement après un parcours très attentif du regard que certains objets se distinguent 
sous la peinture. L'objet n'est pourtant pas traité comme un simple récepteur de peinture, il est choisi 
pour ses formes spécifiques et pour l'esthétisme de ces formes. Sa combinaison avec des matériaux 
artistiques traditionnels fait intervenir la notion de camouflage." Alfred Pacquement 
 
 

 
Pablo Picasso (Pablo Ruiz-Picasso, dit) 
Malaga (Espagne), 1881 - Mougins (Alpes-Maritimes), 1973 
La dépouille du Minotaure en costume d'Arlequin 
Sous-titre : Rideau de scène pour le 14 juillet de Romain 
Rolland 
mai-juillet 1936 
Oeuvre textile 
Détrempe à la colle protéinique sur toile en coton écru 
830 x 1325 cm 
Peint par Luis Fernandez  d'après la gouache de Picasso 
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En juin 1936, Picasso accepte de réaliser le rideau de scène pour le Quatorze-juillet de 
Romain Rolland, pièce créée en 1902 et montée au Théâtre du Peuple pour célébrer symboliquement 
le premier 14 juillet du Front Populaire. 

Les délais très brefs de la commande ne lui permettent pas d'exécuter une œuvre originale et 
il décide d'agrandir une petite gouache rehaussée d'encre de Chine, peinte le 28 mai 1936 : La 
Dépouille du Minotaure en costume d'arlequin. 

Le rideau fut rapidement brossé dans la semaine précédant la première représentation, le 14 
juillet 1936, grâce au talent de Luis Fernandez, ami de Picasso. La gouache originale fut 
considérablement agrandie selon la méthode de la mise au carreau dont les tracés sont encore 
visibles, ainsi que le dessin sous-jacent des figures. Peint au sol dans un vaste local, le rideau 
présente quelques différences par rapport à la maquette : les personnages sont inscrits dans un 
espace plus étendu. 
 
 
 

 
Paul Tchelitchew (Pavel Tchelitchew, dit) 
Moscou (Russie), 1898 - Grottaferrata (Italie), 1957 
Drawing double head 
(Dessin double tête) 
1927 
Encre indienne sur papier 
36 x 28 cm 
 

Portrait d'un jeune garçon, cette représentation alliant face et 
profil se veut être une vision totale, plus complète (et non plus 
ressemblante) de la réalité. Cela n'est pas sans évoquer la manière de 
Picasso ou de Braque : "Pour représenter tous les aspects d('un) sujet, 
il faut trois figures, de même que la représentation d'une maison exige 
un plan, une élévation et une section." 
 

 
 
 

Jean-Marc Bustamante 
Toulouse (Haute-Garonne), 1952 
Vit et travaille à Paris 
Manège 
2003 
Sculpture 
Acier zingué, acier peint et verre 
415 x 478 x 511 cm 
 

Trois portraits de « femmes anonymes, farouches, rebelles » 
dressés autour d'une esplanade métallique. À la fois continuité et 
rupture, le projet de Jean-Marc Bustamante révèle des thèmes chers à 
l'artiste comme le tableau, l'espace et la lumière tout en glissant vers de 
nouvelles recherches sur le portrait. 

Présentée à la Biennale de Venise en 2003 avec des 
photographies dans le « Pavillon des Amazones », cette œuvre nous propose un espace indécis, en 
cours de montage. Sur un plateau central légèrement surélevé, en caillebotis de métal galvanisé, se 
dressent des « potences » auxquelles sont suspendues des formes transparentes organiques, 
indéterminées. Deux piliers sont laissés sur la plateforme  Comme si l’installation de la sculpture 
pouvait encore évoluer. Nous sommes donc confrontés à une poétique de l’énigme… Renforcée par 
la transparence du matériau verre qui nous rend les formes difficilement perceptibles selon l'éclairage. 
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Hessie 
Né à Santiago de Cuba (Cuba) 
Vit et travaille à Chaumont-en-Vexin (Oise) 
Végétation 
1978  
Oeuvre textile 
Broderie (fil rose flottant) sur toile fine 
102 x 115 cm 
 

On sait qu’un des apports majeurs de l’art du XXe siècle aura 
été l’utilisation sans préjugés de tous les matériaux, du plus précieux au 
plus trivial. Hessie, quant à elle, travaille avec le tissu, du coton fin ou 
épais, du fil, soie ou coton, une aiguille (des boutons aussi, parfois, 
comme dans d’autres œuvres) c’est-à-dire avec des matériaux 

quotidiens, banals, même s’ils sont riches de métaphores et précédés d’une longue tradition. Elle ne 
veut pas faire des tapisseries-sculptures, du tissage ou créer des effets plus ou moins décoratifs, mais 
élaborer plutôt une écriture très libre où les déliés, les boucles, les blancs, les rythmes auraient plus 
d’importance que le sens des mots, où l’on peut lire à son gré, de bas en haut, de droite à gauche, où 
l’on ne sait pas vraiment où l’on va. Pourtant si cela semble lâche, léger, comme en état d’apesanteur, 
si tout est transparence, si tout enfin n’a l’air que de tenir à un fil, à un souffle, il y a aussi une 
structure sous-jacente, une tension évidente dans la façon d’organiser la surface, de tirer et de nouer 
les fils. 

 
 

 
Lesage 
Né en1876 à Auchel (Pas-de-Calais) 
Mort en 1954 à Burbure (Pas-de-Calais) 
Sans titre 
1946 
Huile sur toile 
200 x 141 cm 
 

Les plus récents biographes et analystes de son œuvre (Annick 
Notter et Didier Deurœux) ont reconstitué sa façon de peindre : « Il 
dispose pinceaux, tubes de couleurs, godets : un pinceau par godet. Il 
n’utilise pas de palette. Ensuite, il prépare un petit matériel hétéroclite 
composé de boutons de différents diamètres, de verres pour les 
circonférences, des plats pour les ovales ou un gabarit en plomb pour 
les mandorles, une équerre, une règle plate, un rapporteur, un mètre 
ruban. Il fixe sa toile à même le mur et la roule au fur et à mesure, le 
cas échéant, ce qui influe sur la structuration de l’œuvre en registres 

horizontaux réguliers. Une fois le matériel prêt, Lesage trace au crayon une verticale médiane et une 
ou plusieurs perpendiculaires qui lui servent de repères. Pour exécuter une rosace dans un cercle, il 
prend une pièce, la pose et la reporte tangente à la première tout le long de la circonférence. Il 
commence par un motif central puis réalise l’ornementation à droite et à gauche, le plus souvent en 
parfaite symétrie. Puis il descend peu à peu, étage par étage. 
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PARCOURS THEMATIQUES ET MOTS-CLES: 
 

 
 
Figuration/défiguration 
Imaginaire du monde moderne & contemporain 
L'homme dans son environnement 
L'homme et les mythes 
L'espace hypnotique 
L'animal, le bestiaire 
 
 

Les logiques oniriques se déploient selon des déformations entrelaçant fantasmatique et 
métaphorique, elles privilégient le décalage et l’incongruité, franchissent les portes du réel, instaurent 
des zones de flottement et de confusion: créations d'une inquiétante étrangeté  
 

 
Etre ou ne plus être… 
Habiter 
Rêver 
Détourner 
Camoufler 
Accumuler  
Tracer, écrire, organiser, composer 
 
Perturber le spectateur: ce qu'il voit, ce qu'il croit, ce qui est… 
 
 
Organique 
Fragilité 
Fiction 
Illusion 
 
Analyser les divers rôles dévolus aux spectateurs, les divers points de vue… 
 
 
 

MÉTAMORPHOSE  
Traiter du vivant comme une entité en perpétuelle transformation. La métamorphose d'un être 

implique la notion de passage d'un état à un autre. Mais ne deviendrait-on pas ce dont on est déjà 
porteur? Double nature de l'être? 

Fable, métaphore, allégorie… 
 

COSMOGONIE: 
En anthropologie sociale4 : Partie des mythologies qui racontent la naissance du monde, dans 

les cultures non industrielles et dans les civilisations de l’Antiquité. 
Elle relate les différentes légendes de création du monde. La Théogonie d’Hésiode, La 

Bibliothèque d’Apollodore (auteur anonyme) et Les Métamorphoses d’Ovide traitent uniquement de ce 
sujet. 

 
HYBRIDE: 

Animaux et peuples fantastiques : 
Au Moyen-Age, les animaux fantastiques symbolisent certains défauts ou certaines qualités, 

les artistes qui inventent ces associations laissent libre cours à leur imagination débordante. 
Les bestiaires médiévaux associent des comportements animaliers –réels ou imaginaires- à 

des interprétations mystiques, qui se racontent sous forme de fables. On les trouve la plupart du 
temps sur les chapiteaux des édifices religieux. 

                                                 
4   Définition du Grand Larousse universel (1982)  
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Le peuple fabuleux et merveilleux des hybrides qui décorent les marges des manuscrits ou 
illustrent les récits des héros et des grands voyageurs, a toujours invité le lecteur à pénétrer dans 
d'autres mondes. Certains d'entre eux sont définis plus nettement, tel le phénix, oiseau fabuleux qui 
renaît de ses cendres, un des symboles de résurrection les plus répandus dans le monde. Le griffon, 
créature fantastique à tête, ailes et pattes avant d'aigle, corps de lion et, quelquefois, queue de 
serpent, associe le courage et la force du lion à la ruse et la vigilance de l'aigle. Le basilic, coq 
fantastique à queue de dragon ou serpent aux ailes de coq, serait né d'un œuf de coq parfaitement 
rond, déposé dans du fumier et couvé par un crapaud ou une grenouille. 

Un dossier pédagogique concernant le bestiaire est disponible sur le site de la BnF5 :  
 
Chimère : 
Dans la mythologie grecque, Chimère est un monstre à l'aspect composite. Hésiode nous 

apprend que Chimère, « créature terrifiante, immense, au pied rapide, et forte, dont l’haleine était une 
flamme impossible à éteindre » est née de l’union de Terre et de Flot (de Gaïa et Pontos). Elle est le 
dernier rejeton d’une chaîne d’unions contre nature. Celui de Phorcys, fils de Terre et de Flot, avec sa 
propre sœur Céto, a conduit à la naissance d’Échidna, une vipère au visage de belle jeune fille, au 
corps de serpent couvert de peau tavelée. Des amours d’Échidna et de Typhon (autre fils de Gaïa) 
sont nés Méduse, Orthos, le cruel Cerbère (le chien tricéphale d’Hadès), ainsi que l’Hydre de Lerne. 
Ces créatures ont en commun de sévir dans les zones de friches, là où les frontières s’estompent ; 
entre le monde sacré et le profane, entre la terre des hommes et le royaume des dieux, là où le 
domaine des vivants se mêle à celui des morts. Le monde de Chimère est celui de la confusion, de 
l’indétermination. À son nom sont associés un principe de passage, une loi de continuité. 

À la fin du XVIe siècle, chimère devient un nom commun : « une imagination vaine, que l’on a 
tendance à considérer comme réalité », précise Le Littré. L’adjectif « chimérique » devient synonyme 
d’insensé, Chimère intègre officiellement l’univers du rêve. Lorsqu’il rédige son Essai sur les maladies 
de la tête (en 1764) Emmanuel Kant témoigne de cet usage moderne du terme chimérique : « On n’a 
aucune raison de croire que, dans l’état de veille, l’esprit suive d’autres lois que dans le sommeil, il y a 
plutôt tout lieu de supposer que, dans la veille, seule la vivacité des impressions sensibles rend 
obscures et méconnaissables les images plus douces de nos chimères ; au lieu que, dans notre 
sommeil, quand l’accès à l’âme est fermé à toutes les impressions extérieures, elles ont toute leur 
force . » 

 
"Avec son recours à l’inconscient, au rêve, au processus de libre association de réalités 

distinctes, le Surréalisme excelle dans la représentation de corps hybrides, lieux de métamorphoses 
entre l’homme et l’animal, l’inanimé et l’animé, le réel et l’irréel. 

Des monstres mi-humains mi-oiseaux des romans collages et des peintures de Max Ernst aux 
Minotaures de Picasso, aux métamorphoses de Miró, aux corps mêlant l’animé et l’inanimé de 
Magritte, c’est un cortège de « monstres », à la fois merveilleux et terribles qui se déploie alors. 
Troublant la conscience du spectateur et l‘amenant dans la région enfouie de l’inconscient, qui ignore 
le temps et la contradiction, ces corps polymorphes visent la surprise, le choc visuel et psychique"6.  

 
Un antique monstre marin 7 
Peu de monstres marins, mais surtout des divinités, peuplent la mer dans les mythes grecs. 

Ceux contre lesquels les héros doivent lutter personnifient souvent des forces de la nature contre 
lesquelles ils mettent les navigateurs en garde. Ainsi Charybde et Scylla, censées prévenir des 
écueils du détroit de Messine. Par ailleurs, au cours de son périple en compagnie des Argonautes, 
Héraclès (Hercule pour les Romains) délivre une jeune fille des appétits d'un authentique monstre 
marin : le serpent de mer, dont l'image perdure encore au XXe siècle dans les eaux du Loch Ness. 

 
Les dragons 8 : 
Mystérieux, le dragon est pourtant un hybride issu de la nature, composé d'attributs de 

différents animaux. Assemblage de griffes de tigre ou d'aigle, de cornes de cerf, de crinière de lion, 

                                                 
5 http://expositions.bnf.fr/bestiaire/index.htm    
6 Extrait du dossier Le corps dans l'œuvre, MNAM,  http://www.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-corps-
oeuvre/ENS-corps-oeuvre.htm  
7 http://expositions.bnf.fr/lamer/index.htm  
8 Voir l'exposition Dragons  installée dans la grande galerie de l'Evolution du muséum national d'Histoire naturelle de Paris du 
05 avril au 06 novembre 2006 
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d'ailes de chauve-souris, on reconnaît les écailles de serpent, la queue du lézard, ainsi que la tête de 
crocodile ou de… chameau moustachu !  

Cette constitution hybride relevant des quatre éléments fondamentaux, l'eau, la terre, l'air et le 
feu, assure à la créature mythique leur maîtrise. Le dragon devient l'emblème du monde en 
perpétuelle mutation des alchimistes : monstre aquatique, fendant les airs et crachant le feu, il affirme 
son pouvoir sur terre, où il ne fut pas toujours considéré comme un animal de légende. 

Durant des siècles, son existence fut tenue pour avérée. Marco Polo affirma en avoir aperçu. 
Cité dans la Bible, mentionné par Pline l'Ancien et Aristote, décrit et étudié dans les livres d'histoire 
naturelle, il est défini comme "la plus grosse bête du monde" par le savant Ambroise Paré au XVIe 
siècle. Les grands ossements enfouis dans la terre, révélant des dimensions inquiétantes, confirment 
les croyances, ces fossiles de dinosaures, de mammouths étant reconnus comme des dépouilles de 
dragons. Ce seront les naturalistes du XVIIIe siècle qui dévoileront son essence fantastique.  

 
 
 

MYTHES, SYMBOLES ET RITES: 
Entre surnaturel et surréalisme : Enchantement, magie, amulettes, fétiches, reliquaires… 

escorteront votre visite. 
 
 



 - 18 - 

Service Educatif du Musée des Abattoirs - 2007 

LES PROCEDES SURREALISTES9 : 
 

 
 
Cadavre exquis : 
Le Cadavre exquis est le plus célèbre des jeux surréalistes. Pratiqué à partir de 1925, Ernst 

consiste à composer des poèmes ou des dessins à plusieurs, chacun inscrivant un mot ou un motif 
sur un papier plié, à l’insu des autres participants. Les œuvres ainsi obtenues présentent des 
rapprochements inattendus, comme la phrase "le cadavre exquis boira le vin nouveau", à laquelle le 
jeu doit son nom.  

« Beau comme la rencontre fortuite, sur une table d’opération, d’un parapluie et d’une 
machine à coudre » Lautréamont 

Le mot « fortuit » est important: l’accidentel, le non contrôlé sont indispensables. Les 
rencontres « hasardeuses » donnent des connections bizarres entre végétal, animal, humain, artificiel. 

 
Collage: 
Au sein du Surréalisme, le procédé du collage est surtout employé par Max Ernst. Dès 1919, il 

assemble des images issues de multiples domaines, dans le but de provoquer des rencontres 
insolites. À partir de 1929, il crée des romans-collages, séries d’images confectionnées à partir de 
gravures de la fin du 19e siècle ou de catalogues illustrés, et reliées entre elles par la simple répétition 
de motifs visuels.  

À la différence du collage cubiste voué à la seule recherche plastique, et des photomontages 
éminemment politiques du dadaïsme allemand, le collage surréaliste suggère de nouvelles 
associations visuelles, poétiques et oniriques.  

 
Écriture automatique : 
Inspirée de la psychanalyse, et surtout de la poésie d’Arthur Rimbaud et de Lautréamont, 

l’écriture automatique consiste à écrire si rapidement que la raison et les idées préconçues n’ont pas 
le temps d’exercer leur contrôle. Le premier texte issu de cette méthode, Les Champs magnétiques 
de 1919, a été rédigé tour à tour par André Breton et Philippe Soupault.  

 
Ecriture imaginaire: 
Outil, geste, rapidité d’exécution, détournement de la fonction donne des œuvres inventives et 

esthétiques à l'instar de celles d’Henri Michaux (écriture du hasard) 
 
Frottage : 
Équivalent pictural de l’écriture automatique, le procédé du frottage a été découvert par Max 

Ernst à l’occasion d’un épisode précis de sa vie, en 1925. En fixant le plancher usé d’une auberge où 
il séjournait en Bretagne, il décide de relever l’empreinte de cette matière en frottant à la mine de 
plomb un papier posé sur les lattes de bois. Il étend ensuite ce procédé à d’autres textures et publie 
son premier recueil de frottages, Histoire naturelle, en 1926. Il poursuit cette recherche en utilisant la 
peinture à l’huile.  

 
Objet surréaliste, assemblage : 
Après les Ready-made de Marcel Duchamp, André Breton suggère au milieu des années 20 

de fabriquer "certains de ces objets qu’on n’aperçoit qu’en rêve", et "dont le sort paraît infiniment 
problématique et troublant". Comme chez Duchamp, il s’agit d’assembler des objets déjà existants et 
de peu de valeur. Mais contrairement à lui, les surréalistes attendent du nouvel objet qu’il provoque 
une réaction affective, voire "une émotion sexuelle particulière" selon Salvador Dali.  

Les plus célèbres des objets surréalistes sont dus à Alberto Giacometti, Salvador Dali, Joan 
Miró, André Breton, Oscar Dominguez ou encore Man Ray.  

 
Paranoïa-critique : 
Développée par Salvador Dali à partir de 1929, la théorie de la paranoïa-critique consiste en 

un délire d’interprétation, appliqué non seulement à l’art, mais aussi à la réalité. Son but est de 
dépasser la perception habituelle jugée trop pauvre, au profit d’une appréhension démultipliée du réel. 

 

                                                 
9 Extraits du dossier  du Centre Pompidou concernant le mouvement surréaliste: 
http://www.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-surrealisme/ENS-surrealisme.htm    
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PISTES PEDAGOGIQUES: 
 

 
 

PROVOQUER L’INSOLITE EN COURS D'ARTS PLASTIQUES : 
Produire des images ou des objets par combinaison. 
La mixité des éléments retenus permet d’obtenir des effets surprenants. 

On peut jouer sur : 
- Le mélange des genres  
- Les inversions  
- Les proportions  
- Les emplacements  
- Les formes  
- Les couleurs  
- Les matières… 
 

L’INSOLITE COMME PROCEDE EXPRESSIF : 
Toutes les "bizarreries" sont porteuses de significations et d'effets: effroi, tristesse, joie, 

tendresse, confiance, surprise, inquiétude, gigantisme, fragilité… 
Cette recherche permet à l'élève de mettre en évidence la valeur expressive des choix opérés et 
d'argumenter. Il comprend que fabriquer une image ou une production en 3D, c’est avoir des 
intentions et faire des choix, exprimer un point de vue ou une opinion, une sensation, une idée… À 
partir d’une création personnelle, il apprend à expliquer et justifier ses choix. 

 
 
CE QUE DISENT LES TEXTES: 

Primaire: Cycle des approfondissements 
Les activités d'assemblage, de sculpture, de maquette invitent l'élève à transformer, 

juxtaposer et associer des matériaux divers dont les qualités plastiques et expressives sont mises au 
service de la recherche d'effets progressivement maîtrisés. 

Les notions de ressemblance, de vraisemblance, d'illusion, d'impression, de sensation, de 
fiction peuvent être introduites. 

 
Collège: 
A tous les niveaux de l'école, l'enseignement des arts plastiques se fonde sur la pratique dans 

une relation à la création artistique (oeuvres et démarches, connaissances et références).  
S'appuyant sur un nombre réduit de notions ( espace, lumière, couleur, matière, corps, 

supports ), il sollicite les capacités d'invention, incite à l'expression personnelle par des approches 
diversifiées. Il mobilise chez l'élève perception et action dans une relation étroite à la réflexion. 

En sixième, La question de la ressemblance, préoccupation des élèves de cet âge, est 
l'occasion de faire prendre conscience des rapports et des écarts inévitables entre référent et 
représentation plastique, ainsi que de la valeur expressive de ces écarts. 
A partir du goût des élèves pour construire et pour fabriquer en utilisant des matériaux et des moyens 
d'assemblage divers, se posent les questions de choix, de relations formelles et de sens, de 
cohérence, d'hétérogénéité.  

 
Lycée: 
Terminale, Arts plastiques - Enseignement de spécialité, série L  
Les trois champs artistiques à étudier dans l’approche culturelle du programme relative à 

“l’œuvre et le corps” le seront dans le cadre des questions suivantes :  
- Champ de l’activité picturale et de la création d’images fixes et animées :  
Théâtralisation et hybridation du corps et de son image, sources et perspectives dans l’art 

vidéo et numérique. 
Le développement et la démocratisation des techniques numériques ont ravivé les questions 

relatives à l’image du corps et celles qui se rapportent aux relations du corps à l’œuvre dans les 
pratiques artistiques. Sans en clore le débat, les réalisations de Jean-Christophe Averty, Nam June 
Paik, Dan Graham, Marie-Jo Lafontaine, Bill Viola, Pierrick Sorin, Tony Oursler, Matthew Barney, 
Orlan, Aziz et Cucher, Nancy Burson, Michael Rees, Karin Sander, Lawick Müller, Philippe Parreno et 
Pierre Huyghe, sont à cet égard exemplaires pour aborder la diversité des enjeux esthétiques, 
artistiques et historiques, qui traversent les pratiques liées aux “nouvelles technologies”. 
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LES BEBÊTES DE THOMAS GRUNFELD: 
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L’univers absurde et déroutant de Grünfeld peut déranger autant par ce qui est montré que 

par ce qu’il suggère.   
Depuis Le cabinet des Monstres présenté en 1992 au Château d'Oiron, le visiteur contemporain fait 
l'expérience première d'un dégoût: la taxidermie n'étant plus guère en vogue de nos jours. Il est, à ce 
sujet, intéressant de pointer combien nos réactions occidentales du XXIe siècle peuvent être 
divergentes alors qu'elles touchent à un même objet: l'hybride. 
En effet, qu'on se trouve confronté à un dessin ou à une sculpture classique (une représentation ) et 
notre sensibilité porte à l'admiration, à l'étonnement ou au rire.  
Point d'hilarité ici, même si on passe "du coq à l’âne", notre sensiblerie animalière ne goûte guère le 
propos illustratif et ironique: la présentation  de cadavres morcelés et rafistolés déclenche le rejet. 
 

Objet de bonne conscience ou de scandale, porteur de fantasmes, l'animal apparaît comme 
un miroir où se reflète la nature profonde de l'homme. Franz Kafka a construit sur cette projection 
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dans le genre animal une oeuvre où s'expriment l'angoisse et la déréliction propre à la condition 
humaine.  

Les atteintes de plus en plus évidentes portées par l'homme à son environnement, l'apparition 
d'épizooties meurtrières nées de l'exploitation industrielle de l'élevage font de l'animal un thème 
d'actualité10.  
 

Emblématique de l’œuvre de l’artiste allemand Thomas Grünfeld, la série des Misfits compose 
une faune mutante, née de l’assemblage d’animaux empaillés -défis à la création, bien qu’à peine plus 
improbables que l’ornithorynque-.  
Sorte de bestiaire inspiré de contes et légendes populaires bavarois, ces spécimens sont de 
véritables sculptures. Ces hybrides s’inscrivent parfaitement dans la continuité des cabinets de 
curiosité de la Renaissance traduisant un intérêt particulier pour les phénomènes étranges, qu’ils 
soient naturels ou artistiques. Ils évoquent aussi les traditions prégnantes des trophées de chasse 
dans le paysage culturel allemand. 
 

Elle situe d’emblée le projet de l’artiste sur le terrain d’un doute permanent entretenu à l’égard 
du statut et de la fonction de l’objet esthétique, qui s’accompagne d’une relecture, aussi amusée que 
critique, du conformisme des intérieurs bourgeois. La seule fonction de ces "trophées" offrant l'aspect 
le plus vraisemblable possible- reste d'être exposés comme des spécimens 
 

Dans le paradoxe entre leur apparence familière et leur inadéquation à notre expérience 
vécue, les Misfits instaurent une dialectique du réel et de l’imaginaire. Ils sont propres à ébranler nos 
certitudes assurées et rassurantes sur une quelconque détermination de la réalité.  
 

Grünfeld y pose comme postulat que n’importe quel artifice est aussi légitime que ce que nous 
croyons "naturel".  
 
Ils sont des chocs aussi bien que des litotes qui nous laissent imaginer quels dangers inconnus, quels 
désirs inouïs ont pu donner naissance à de tels organismes. 
 
" L’œuvre de Thomas Grünfeld s’inscrit dans une démarche artistique commune à un certain nombre 
d’artistes des années 1990 pour lesquels l’animal, reflet de la nature profonde de l’homme, pose des 
questions existentielles. Support privilégié de l’artifice ou du trucage (la Garde Républicaine ou le 
Palais de Xavier Veilhan), ou encore emblème (le chat d’Alain Séchas), l’animal offre également un 
véritable champ d’expérimentations, à l’image des œuvres taxidermistes de Wim Delvoye, ou plus 
radicalement encore, des œuvres de Damien Hirst qui n’hésite pas à exposer un requin-tigre grandeur 
nature, flottant dans du formol. 
 
À travers les animaux hybrides qui composent sa galerie de l’évolution, c’est un regard sur nous-
mêmes que Thomas Grünfeld nous incite à porter, sur notre condition d’être humain, notre inéluctable 
évolution. (…) 
 
Tout comme nous le ferions dans un muséum d’histoire naturelle, nous déambulons dans un univers 
étrange et presque inconnu. Mais en lieu et place du diplodocus, nous découvrons par-delà les 
vitrines un animal aussi peu familier que le misfit. Création artificielle, cet animal est déroutant. 
Dérangeant, instrumentalisé, il est porteur de toutes sortes de fantasmes et ouvre la porte à un 
univers onirique dans lequel resurgissent aussi nos angoisses les plus profondes. Ses différentes 
hybridations animalesques ne sont pas sans résonance avec l’actualité scientifique, avec les 
manipulations et diverses mutations génétiques." Line Herbert-Arnaud11 
 
 
Les œuvres de Thomas Grünfeld, soulignent toujours une inadéquation avec la réalité qu'elles frôlent : 
ses meubles (1986 - 1993), tables "juponnées" ou "tableau étagère", perturbaient déjà les notions de 
logique et de fonctionnalité.  
Manipulateur, l'artiste nous convie à une réflexion esthétique sur l'apparente banalité de l'objet 
 
 
 
                                                 
10 Cf. Exposition La part de l'autre, 18 mai - 15 septembre 2002 , Carré d'Art, NIMES  
11 FRAC Lorraine 
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Au sein de l'exposition: 
 
Des passerelles peuvent aisément s'établir avec les œuvres suivantes: 

Pablo Picasso , La dépouille du Minotaure en costume d'Arlequin, mai-juillet 1936 
Jan Fabre, Nature morte à Jan Fabre, 2004 
Pierre Bettencourt, Papillons de Colombie, 1961 
Eugène Gabritschevsky, Oiseaux vêtus sur deux registres, 1938 (et autres bestiaires) 
Ursula (Ursula Bluhm, dit), Le sauvage du Grand Ravil, 1960 
Michel Lablais, Le Rêve, 1960 
Alfonso-Angel Ossorio, White Rose (Rose blanche), 1943 
Simon Hantaï, Sans titre, 1953 
Peter Kogler, vidéo projection -surnommée "les fourmis"-, 2005 

 
 
 
 
 
Autres références artistiques: 

Les Chimères qu’invente l’art contemporain tiennent à la fois de l’animal antique et du 
chimérique moderne. Celles d’Annette Messager ressemblent aux monstres que Goya faisait naître 
du « sommeil de la raison ». Elles sont les mauvais rêves, les obsessions nocturnes. Avec Aziz et 
Cucher, on découvre à quel point les techniques de l’imagerie contemporaine, celles liées aux images 
numériques, aux palettes graphiques, produisent des chimères, presque automatiquement. 
Joan Fontcuberta flirte avec la science. Il invente des chimères que des béquilles ironiquement 
scientifiques aident à déambuler dans les laboratoires, les musées d’histoire naturelle. Ses animaux 
impossibles sont souvent que les chaînons de l’histoire du vivant. Eduardo Kac franchit résolument les 
portes des laboratoires. En 1999, au festival Ars Electronica de Linz, il propose GFP K-9, un chien 
dont le génome a été modifié par l’apport d’un gène de Méduse Aequorea Victoria. Sous un éclairage 
bleu (excitation maximale de 448), le chien émet un rayonnement luminescent. L’année suivante, 
avec l’aide de l’INRA de Jouy-en Josas, il crée GFP Bunny (PVF en français, pour protéine vert 
fluorescent), un lapin lui aussi rayonnant, célèbre pour avoir fait la « une » de presque tous les 
journaux du monde. 
 
 
 

   
 

Hommage à Topor 
Joan FONTCUBERTA 

1976 
 

Les messagers de l'été 
Annette MESSAGER 

1999 
 

Chimère 2, 
Anthony AZIZ & Sammy CUCHER 

1998 
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GFP Bunny, 
Eduardo KAC 

2000. 

Sireno en rio de la plata  
Marcos LOPEZ 

2002 

Chimères 
Franck HORVAT 

1995 
 
 
 
 
 
Rappels institutionnels 12 
Les activités proposées mettent en oeuvre des supports, des instruments, des matériaux variés, et 
font appel à des techniques diverses. Elles familiarisent l’élève avec les gestes du travail, qu’il soit 
graphique ou pictural, ou qu’il s’agisse de fabrication. Elles lui permettent de comprendre, de 
s’approprier et de maîtriser le vocabulaire spécifique qui tout en aidant à décrire  de manière précise 
la nature du travail réalisé, ses techniques, ses supports, ses domaines et les effets produits, 
contribue pour l’élève à la construction des concepts. Le but est d’amener l’élève à appréhender  le 
plus largement possible et compte tenu des moyens dont dispose l’établissement, l’éventail des 
moyens d’expression.  
 
La photographie et la vidéo font partie des moyens utilisés dans la production des élèves dans 
l’enseignement des arts plastiques. Le professeur  y a recours lorsque cela est possible.  
 
L’infographie est utilisée, lorsque les équipements de l’établissement le permettent, comme outil 
pédagogique, pour faire comprendre en simulation, par exemple des questions sur les systèmes de 
représentation de l’espace et comme outil de création pour faire produire à l’élève ses propres 
images.  

                                                 
12 Programmes d'Arts plastiques, Cycle central, 1996 
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L'UNIVERS DE YAYOI KUSAMA: DES POIS ET DEMESURE 

 
 
 
Présenté pour la première fois à Toulouse dans le cadre de l'exposition Organic en 1998, le travail de 
cette artiste japonaise a fait l'objet d'une exposition au Musée des Abattoirs en 2001. 13 
 
Basées sur l’accumulation de formes proliférant dans l’espace, les créations de Yayoi Kusama 
s’enracinent dans sa propre perception de ce dernier. Soumise à des crises hallucinatoires 
(impressions effrayantes d’étouffer ou de se désagréger en particules), elle tente d’exorciser ses 
obsessions psychologiques par la pratique artistique, dans laquelle la répétition et l'accumulation de 
motifs agissent sur elle comme une thérapie  
 
 

 
 

Ouvrir ce visuel à partir du site de la Collection 
 

Yayoï Kusama 
Matsumoto (Japon), 1929 

 
Dots Obsession 

Sous-titre : Infinity Mirrored Room 
1998 

(Réalisation dans le cadre de l'exposition "Organic") 
Installation: Peinture, miroirs, ballons, adhésifs, hélium 

600 x 600 x 300 cm 
 

Achat à la Ota Fine Arts Gallery (Tokyo - Japon) en 1999 
les Abattoirs, Toulouse 

Inv. : 1999.2.7 
 

Les pois (Dots) -vocabulaire plastique récurrent dans son travail- constituent un motif contribuant à 
des effets d'optique. 

                                                 
13  Voir http://www.lesabattoirs.org/mini-site/01-kusama/home.htm  
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Répétition, sérialité et accumulation engendrent une perception idiosyncrasique de l'espace. 
Installation agencée telle une boîte gigantesque à l’intérieur de laquelle le visiteur doit s’engouffrer, 
cette "chambre", à la fois séduisante et déstabilisante,   recouverte de pois que des miroirs dupliquent 
à l’infini, provoque un ensemble de sensations psychédéliques vertigineuses -cet environnement 
faisant -tel un labyrinthe- perdre progressivement à nos sens toute notion objective quant à une 
orientation vraisemblable. 
 
Recherche plastique autour d'un lieu impossible où l'illusion d'un espace infini, créé par des dispositifs 
de miroirs, nous conduit à un rapport schizophrénique à nous-mêmes. Dans ces jeux avec la 
perspective, nous nous trouvons devant une infinité de points de vue nous englobant. Kusama nous 
fait donc physiquement entrer dans ses propres visions et obsessions. 
Derrière ces illusions d'optique, la vision des êtres est remise en question. 
 
 
 
Chronologie:  Texte d'Eric Troncy : Sexhibition, paru dans la revue Numéro, n°18, novembre 2000 
 
Artiste japonaise née en 1929, Yayoi Kusama réalise ses premières oeuvres au début des années 50. 
Elle s'engage alors dans une production prolifique de dessins et d'aquarelles. Les métaphores 
sexuelles, qui seront présentes tout au long de sa production artistique, sont déjà là, ainsi que 
d'autres motifs récurrents comme les points, les mailles, qu'elle s'obstine à répéter et accumuler, 
révélant ainsi clairement, plus qu'une démarche, l'état mental et psychique de l'artiste. En effet, ces 
pois, ces mailles, ces formes phalliques ou vaginales sont le produit du délire imaginaire de l'artiste 
issu des relations qu'elle entretenait enfant avec un père absent et dominateur, et une mère 
incompréhensive, ce qui l'amena très vite à un état d'enfermement mental. La domination du régime 
militaire et le climat sociopolitique japonais des années 40 renforceront également chez Kusama, ces 
sentiments de rage, de frustration et d'instabilité émotionnelle. 
 
Au début des années 60 Kusama quitte le Japon pour les Etats-Unis et s'installe à New York jusqu'en 
1972.  
Elle fréquente des artistes tels que Donald Judd ou Franck Stella. Rapidement assimilée à l’avant-
garde new-yorkaise, elle produit une œuvre précurseur du pop art et de l’art environnemental. Ce 
travail permet au spectateur de vivre des expériences formelles le plongeant dans des délires visuels. 
En 1964 a lieu à la Galerie Gertrud Stein la première installation environnementale de Yayoi Kusama: 
Aggregation: One Thousand Boats Show.  
Suivront d'autres "installations" où l'on retrouve les motifs des Infinity Nets de ses précédentes 
peintures, et les Dots.  
Puis viendront les Infinity Mirrors Rooms, où l'accumulation, thème cher à l'artiste, prend toute sa 
résonance avec l'utilisation des miroirs.  
 
C'est dans ces années soixante, à l'instar de nombreux artistes, que Kusama est attirée par les 
causes sociales et politiques radicales. Au travers de ses happenings où la nudité symbolise l'amour, 
la paix et la nature (au moment même où, dans les médias, on ne voit et ne parle que des ravages 
causés par la guerre au Viêt-nam), elle délivre ses messages pacifistes, antimilitaristes et libertaires.  
 
Elle rentre ensuite au Japon où elle a tout de même acquis une certaine notoriété, même si les 
critiques et les curators japonais ne l'ont jamais véritablement soutenue quand elle travaillait aux 
Etats-Unis. Plusieurs raisons à cela : la réputation de ces happenings ("scandaleux" aux yeux de la 
critique japonaise) et le fait que Kusama (même si elle fut un des membres de la prestigieuse 
association Nika artist's au début des années 50) mit un point d'honneur à ne jamais être affiliée à 
aucun groupe artistique. Selon le critique japonais Yoshiaki Tono (critique influent de Dada et du pop 
Art au Japon) Kusama est considérée au Japon comme une "expatriée du monde artistique japonais", 
dont le travail de plus, est bien trop personnel pour être placé dans un contexte artistique.  
 
Une exposition personnelle lui fut cependant consacrée, en 1975, dans une petite galerie japonaise 
soutenant les jeunes artistes. En 1977, elle part vivre dans un établissement psychiatrique privé (elle 
s'y trouve encore aujourd'hui) réputé pour ses thérapies basées sur la pratique artistique, dans le 
traitement des névroses atypiques. Elle occupe un appartement où elle continue à travailler à 
l'intérieur même de l'hôpital et est sans doute l'unique patiente qui paie ses séjours avec l'argent des 
oeuvres qu'elle réalise sur place. À partir de ces années-là, Kusama s'intéresse à de nouveaux 
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médias artistiques : la céramique et l'écriture (elle a déjà publié plusieurs romans et des poèmes), et 
reçoit même un prix récompensant les écrivains prometteurs. Tokyo, et d'autres vont alors suivre. 
1982 inaugure une nouvelle période dans la vie de l'artiste, puisqu'elle a une exposition personnelle à 
Tokyo, et d'autres vont alors suivre. 
 
À Dijon, au Consortium, Kusama renoue avec ses "environnements" et crée en novembre 2000, 8 
environnements pour les deux lieux (16 rue Quentin et 37 rue de Longvic). Fireflies on the water (une 
pièce avec des lumières et un bassin) ; Invisible Life (du sol au plafond en passant sur les murs, des 
miroirs convexes) ; The Infinity Ladder (salle entièrement plongée dans l'obscurité, avec en son centre 
une échelle lumineuse portant à son sommet ainsi qu'à ses pieds un miroir) ; Infinity Nets (une 
nouvelle série de 4 peintures-triptyques, mailles dorées sur fond rouge) ; I'm here but nothing (mobilier 
habituel des appartements privés de tout à chacun, mais recouvert de pois, ainsi que les murs, le sol 
et le plafond, le tout éclairé par des lumières noires) ; The Narcissus Garden (une centaine de boules-
miroirs est disposée au sol) ; Infinity Mirrored Room (cube constitué de miroirs avec des ouvertures, 
permettant de découvrir le monde magique du kaléidoscope accentué par les effets de lumières) ; The 
Video Room (projection de documents vidéo sur les performances et les happenings de Kusama) 
 
 
 
 
Pistes:  
Accumulation / Kaléidoscope / Mise en abyme 
Motif 
Espace (sensation/perception) 

espace littéral/espace suggéré, représentation illusionniste, profondeur, planéité 
anamorphose, perspective, perception, point de vue, échelle 

Perte de repères, trompe-l'oeil 
Infini 
 
 
 
Bouleversés par un lieu dans lequel, au-delà de l'apparence décorative, ils seront confrontés à une 
expérience personnelle sensorielle forte,   les élèves, quel que soit leur âge, se verront contraints 
d'interroger ce qu'ils perçoivent… 
 
 
 
Extraits des programmes d'Arts visuels (primaire) e t d'Arts plastiques (secondaire) 
 
Maternelle 
LA SENSIBILITÉ, L'IMAGINATION, LA CRÉATION 
"Le domaine "La sensibilité, l'imagination, la création" s'appuie sur des pratiques artistiques mettant 
en jeu des sollicitations sensorielles complémentaires : visuelles et tactiles pour "le regard et le geste". 
Le jeune enfant agit avec son corps et expérimente, en les vivant, les rapports sensibles qu'il 
entretient avec les choses et avec le monde. L'approche sensible est un moyen d'apprendre qui ne se 
distingue que progressivement de l'approche rationnelle, à mesure que l'enfant apprend à mieux 
différencier un sentiment, une impression, un argument. Les activités artistiques entretiennent de 
nombreux liens avec d'autres domaines d'apprentissage qu'elles permettent de compléter ou de 
prolonger. Elles ne sont pas seulement des moyens d'expression et de découverte. Elles ouvrent des 
voies pour s'approprier des connaissances." 
 
Collège, classe de troisième: 
Les élèves vont travailler sur les relations qui s’instaurent entre le corps, l’œuvre, l’espace : relations 
spatiales entre l’œuvre et le spectateur (« être devant », « tourner autour », « pénétrer l’œuvre », 
etc.). 
 
Pour les lycéens: 
Rappel: Ensemble commun obligatoire, en première, enseignement Arts Plastiques de spécialité 
"L'ensemble commun obligatoire traite la question : "l'œuvre et le lieu".La pratique artistique s'appuie 
sur l'expérience du lieu dans deux univers mettant en jeu la spatialité : celui des productions 
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plastiques autonomes et celui des espaces naturels ou architecturaux construits ou aménagés. 
L'approche culturelle s'élabore à partir de quelques réalisations significatives repérées dans l'histoire 
de l'art, faisant apparaître différentes grandes conceptions spatiales et leur traitement plastique. 
 
La pratique artistique de l'élève, à travers des médiums diversifiés, porte sur les diverses acceptions 
et réalité du lieu : le lieu figuré, le lieu comme espace à investir, le lieu imaginé et /ou construit : 
[…] Le lieu comme espace à investir : espace de la réalisation (support) ; espace réel troublé ou 
modifié par la présence d'œuvres  
Le lieu imaginé et/ou construit : décor éphémère; espace scénographique; espace immatériel ou 
virtuel (images vidéo et numérique). 
 
 
 
Quelques références artistiques en relation:  
 
- Les époux Arnolfini, VAN EYCK, 1434 
- Les Ménines, VELAZQUEZ, 1656 
- La boîte à œilletons (A Peepshow with Views of the Interior of a Dutch House), Samuel van 

HOOGSTRATEN, 1655 
- Oeuvres in situ, Metz 1994, Georges ROUSSE 
- Station de métro Jean Jaurès, Toulouse, Felice VARINI, 1993 
- Ilya et Emilia KABAKOV: exposition "Où sommes-nous?", les Abattoirs, printemps 2005 
 
 
 
 
 
Au sein de l'exposition : 
Un parcours relevant de questionnements autour de l'espace et/ou de l'habitat peut être organisé à 
partir des œuvres suivantes: 

 
Dès l'entrée, des objets ethnographiques accueillent le visiteur: de grands troncs d'arbres 

évidés s'inscrivent dans toute leur verticalité. A quoi servent ces espaces? Daniel Cordier a souhaité 
entretenir le mystère…  

 
Bertrand Lamarche,. The weather House, 2003 
 
Joël Hubaut, Sans titre, 2001 
 
Elizabeth Creseveur ,Ensemble de 21 maquettes, 1997-2002 
 
Atelier van Lieshout, Tampascull, 1998 
 
Sylvain Grout et Yann Mazéas, Sans titre (mobilier baveux), 2001 
 
Peter Kogler, Sans titre (Sète),vidéo projection,2005 
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OUVERTURE CULTURELLE A D'AUTRES CHAMPS DE REFERENCE: 
 
 
 
NOS ELEVES ET LEURS SERIES TELEVISUELLES FAVORITES: 
 
 
 

Nos soirées télé virent au cauchemar 
Article paru dans Télérama, n° 2979 - 17 février 2007 

Isabelle Poitte 
 
 
 

David Vincent les a vus…  
Il n’est plus le seul ! Les envahisseurs peuplent en série la planète télé. Révélateurs de nos peurs, ces 
étranges héros répondent aussi à une soif de mysticisme.  
Le samedi sur TF1, la baignade est à haut risque : les monstres marins de Surface sortent des 
abysses. Le même soir, sur M6, Les 4 400, ces humains disparus puis étrangement revenus du futur, 
se demandent ce qu’ils vont pouvoir faire de leurs nouveaux super pouvoirs. Plus tard, l’entité 
extraterrestre de Threshold modifie notre ADN pour coloniser la Terre. Le lundi, les frères Winchester 
chassent les mauvais esprits dans Supernatural. Et le vendredi, Allison, l’héroïne de Médium, traque 
les tueurs en série grâce à sa connexion directe avec le royaume des morts. Chaque semaine, le 
télé-spectateur s’expose à une dose massive de frissons révélatrice d’un engouement sans précédent 
: par millions, les Terriens basculent quotidiennement dans l’univers du paranormal. Et la déferlante 
se poursuit : Heroes, la série phénomène américaine, inspirée de l’univers des comic books, est 
attendue de pied ferme sur TF1. 
 
En matière de paranormal, X-Files, dès 1993, a marqué un tournant en ouvrant les portes du 
fantastique à un large public. Chris Carter, le créateur des deux héros Mulder et Scully, a su capter 
dans l’inconscient collectif fin de siècle le besoin de croire en des forces occultes et irrationnelles. Et, 
aux Etats-Unis, ce succès a stimulé toute une génération de scénaristes. Tous truffent leurs séries de 
clins d’œil et d’emprunts, quand ils ne versent pas dans le pastiche. L’une rend hommage à Spielberg 
(Surface), d’autres convoquent les grands classiques de la SF des années 50 (Invasion). La plupart 
puisent chez Stephen King, Michael Crichton, Rod Serling (monsieur Quatrième Dimension), Richard 
Matheson, Ray Bradbury, Arthur C. Clarke ou les BD de Marvel Comics... 
 
Mais, indépendamment de ce recyclage plus ou moins brillant, la clé du phénomène est dans notre 
propre regard. « Le “croyable” s’est élargi. Trop d’événements inimaginables ont eu lieu sur le plan 
historique et scientifique. Le public accepte plus massivement ce qui apparaît comme irrationnel : pour 
lui, le monde réel est, dans un sens, déjà fantastique », analyse Jean-Bruno Renard, professeur de 
sociologie à l’université de Montpellier-III14 (1). L’heure n’est plus à l’optimisme intergalactique de Star 
Trek : souvent sombres, voire catastrophistes, ces séries, perméables aux horreurs et aux questions 
éthiques de notre temps (manipulation génétique, dérives sécuritaires…), dialoguent avec le réel en 
envisageant parfois le pire des futurs. A travers métaphores et allégories, le socle même du genre, 
elles portent la marque du traumatisme du 11 septembre, de l’ouragan Katrina et du tsunami de 2005. 
« L’extraterrestre, le vampire, le loup-garou, le monstre en général sont des écrans de projection, des 
formes vides, poursuit Jean-Bruno Renard. A chaque époque, elles sont investies d’une signification 
différente, et elles incarnent mieux que le discours nos peurs et nos aspirations. » Les créatures de 
Surface, les hybrides d’Invasion, les spectres de Médium nous tendent donc un miroir. Et l’image 
qu’ils nous renvoient fait froid dans le dos. 
  
 
 

                                                 
14  Coauteur, avec Patrick Legros, Frédéric Monneyron et Patrick Tacussel, de Sociologie de l’imaginaire, éd. Armand Colin, 
2006 
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SCIENCES: 
 
 
 
 

CHIMERES, Monstres et Merveilles, de la Mythologie aux Biotechnologies 
Monaco 

17 octobre 2003 - 4 janvier 2004 
Didier Ottinger 

 
Les laboratoires recèlent aussi leur bestiaire fantastique. Depuis les travaux de Winkler en botanique 
(1907), et ceux de Spemann en embryologie animale (1921), le terme de chimère est devenu d’un 
usage scientifique courant. Il réconcilie les mondes, jusque-là trop souvent étanches, de l’art et de la 
science.  
En 1973, pour la première fois, deux biologistes, Stanley Cohen de l’Université de Stanford et Herbert 
Boyer de l’Université de Californie, parviennent à combiner deux fragments de matériaux génétiques 
issus d’organismes qui, dans la nature, ne pouvaient s’accoupler. Ils ouvraient la voie à une 
expérimentation qu’avait rêvée Jules Verne pour son docteur Moreau. Dix ans plus tard, Ralph 
Brinster de la Faculté de médecine vétérinaire de l’Université de Pennsylvanie parvient à insérer le 
gène de l’hormone de croissance humain dans des embryons de souris. Devenues des « super souris 
», les rongeurs connaissent un développement physiologique accéléré. 
Début 1984, en Angleterre, des chercheurs parviennent à fusionner des cellules d’embryons de 
chèvre et de mouton, fabriquant une « chimère chèvre-mouton ». Si la presse internationale a fait 
grand cas de la naissance de « Dolly », premier mammifère cloné, elle a beaucoup moins parlé de 
celle de « Polly », brebis dont le code génétique est « enrichi » d’un gène humain amélioré (par 
l’équipe dirigée par Keith Campbell, de PPL Therapeitics). 
Plus fort encore, une équipe japonaise annonce, en 1997, être parvenue à greffer un chromosome 
humain entier dans le génome d’une souris. Il arrive que ces recherches suscitent l’inquiétude. 
Il y a quelques années, des biologistes du Centre de recherche du ministère de l’Agriculture américain 
ont fait scandale, après que la télévision eut révélé le spectacle pitoyable de porcs auxquels ils 
avaient injecté de l’hormone de croissance humaine, transformant les animaux en des créatures 
velues, arthritiques, atteintes de strabisme et de léthargie. Refroidis, les mêmes chercheurs ont 
renoncé aux gènes humains, au profit de ceux du poulet. Implantés aux porcins, ils produisent ce que 
leurs inventeurs eux-mêmes ont nommé des « cochons Arnold Schwazenegger ». La taille de leurs 
jambons, décuplée par cette modification génétique, en a fait des cochons dignes de salles de body 
building. 
Au-delà des espèces, la science moderne fait fusionner les règnes. Le gène qui, chez la luciole, 
provoque l’émission d’un signal lumineux est inséré, en 1986, dans le code génétique d’un plant de 
tabac dont les feuilles se mettent à briller. 
 
La biotechnologie a depuis longtemps trouvé des champs d’application – littéralement – bien concrets. 
En 1997 ont été plantés plus de trois millions et demi d’hectares de soja transgénique, plus d’un 
million six cent mille hectares de maïs lui aussi génétiquement modifié. 
S’inquiétant de la prolifération de ces chimères végétales, Ted Howard et Jeremy Rifkin ont publié un 
livre qu’ils ont titré Who Should Play God ? [Qui se prend pour Dieu ?]. 
Le titre de l’ouvrage est oublieux d’une histoire qui avait fait des Dieux les champions de l’ordre et de 
la mesure, les destructeurs des créatures survivantes de ces temps obscurs (Chimères, Gorgones, 
l’Hydre de Lerne…). 
L’histoire de Chimère, le souvenir de sa mythologie devraient conduire à changer le titre du livre de 
Howard et Rifkin, qui devrait légitimement être : Le Retour des Titans. Ainsi intitulé, il soulignerait la 
spécificité de Chimère, apparue en un temps titanesque, d’avant la séparation du ciel et de la terre. Il 
y a une borne, temporelle et « éthique », entre Chimère et son lignage et les créatures (chimériques 
par abus de langage), fruits de l’accouplement des dieux et des hommes, des hommes et des bêtes 
(Minotaure, Centaures, et autres sirènes). Une caractéristique capitale distingue les « Chimères » de 
l’âge des Olympiens, de celles de l’âge titanesque : leur génération, sexuée dans un cas, chaotique, 
indifférenciée dans l’autre. Chimère est l’incarnation d’un vitalisme de nature « végétale », elle affirme 
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un continuum biologique dont l’image la plus éloquente est celle du rameau des grotesques, capable 
de croiser les genres et espèces du vivant, comme s’il formait un « tout ». Chimère est un monstre 
pudibond, une négation du sexe. 
 
ARTS PLASTIQUES: 
 
 
 

Le nom de chimère s'applique à l'assemblage, d'une figure humaine avec diverses parties 
d'animaux : tels sont les centaures, les sphinx, les sirènes, les griffons, les pégases; les gargouilles, 
etc. Les chimères sont nombreuses dans les oeuvres de sculpture du Moyen âge et de la 
Renaissance, ainsi que sur les vitraux peints 
 
 
 
ANATOMIE ET APPROCHE SCIENTIFIQUE DU CORPS: 

Historiquement, le corps a toujours suscité de nombreux questionnements, relatifs à son 
fonctionnement biologique en particulier. Dans notre civilisation, ce n’est qu’à partir de la fin du 
Moyen-Âge que la médecine commence à “décomposer” le corps et à découvrir l’anatomie. 
Le catalogue de l’exposition L’Âme au corps15 , proposée par Jean Clair au Grand Palais (Paris) en 
1993, recensait de nombreux croquis, dessins et objets illustrant la découverte du corps humain : 
écorchés, dessins anatomiques etc.  
 
 
 
 
ANATOMIE ET APPROCHE ARTISTIQUE DU CORPS: 

Javier Pérez, lui aussi, travaille sur le corps, et plus particulièrement sur l’apparence. Le corps 
est pour lui une surface, la peau est une enveloppe. 
L’œuvre de Javier Pérez traite du vivant comme une entité en perpétuelle métamorphose. Dans ses 
aquarelles, des végétaux se ramifient et donnent naissance à de nouveaux végétaux, une main porte 
au bout de chaque doigt une nouvelle main. Dans ses photographies, le corps humain devient hybride 
par l’usage de prothèses. “Javier Pérez soumet l’enveloppe / écorce du corps à toutes sortes 
d’opérations de retournement, de dépouillement, de mue ou d’inversion jusqu’à dissoudre les 
frontières - incarnées par le derme ou le regard par exemple - qui jusque là filtraient nos liens avec 
l’extérieur. Cette mise à nu semble en quête d’une perception brute à même de renouer avec quelque 
chose d’une origine. D’un point source, primordial.” Philippe Piguet16  
 
 

 
 
 
 
Dans son œuvre, le corps est souvent nu et non identifié : il est 
anonyme et porte un caractère universel. Le visage est souvent 
dérobé au regard, caché par une perruque ou un masque 
(Latigo , 1998, vidéo,  Reflejos de un viaje, 1998, vidéo). Le 
corps est un matériau, un outil. L’apparence extérieure prime sur 
la notion d’identité. Le corps est abordé d’un point de vue 
générique et ontologique, sans référence sociale. L’intériorité du 
corps se révèle à la surface. Le corps est envisagé suivant la 
relation entre extérieur (peau) et intérieur (chair/sécrétions). 
 
 
 
 
 

 
                                                 
15 L’Âme au corps, arts et sciences, 1793-1993, Réunion des Musées Nationaux, Gallimard, Electa, Paris, 1993 
16 in Catalogue Javier Pérez, Hybrids, exposition « Hybrids », Galerie Guy Bärtschi, Genève, 2005 

Javier Perez  
Desaparecer dentro, 1995-2005 
Sculpture masque en laine  
teintée en rouge, coton, polyester 
4 x 35 x 36 cm 
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Les arbrorigènes  
Ernest Pignon Ernest 17 
1983 
microalgues, mousse de polyuréthane 
hauteur de chacune des figures : 1,80 m. 
 
 
 

Associé à Claude Gudin -ingénieur en physiologie 
végétale, directeur d'un laboratoire de recherche de 
biotechnologie des microalgues-, le plasticien a créé des "statues 
photosynthétiques", les arbrorigènes (mot-valise composé des 
mots « arbre » et « aborigène»), nées pour la première fois, en 
1983, lors du festival musical d'Uzeste (Gironde).  
Dix ans plus tard, Claude Gudin les décrivait comme des êtres 
statufiés "dans une chair de polyuréthanne imprégnée de 
microalgues" qui en faisaient à la lumière solaire des créatures 
végétales au même titre que les chênes qu'elles enlaçaient dans 
une osmose poétique. De nature éphémère, sensibles aux 
intempéries, ces statues ont dépéri par manque de soin (arrosage 
notamment) prodigué. L'originalité de cette expérimentation 
reposait sur le fait qu'elle talonnait de près la recherche 
biotechnologique des microalgues .  
 
 
" Avec ces cellules prisonnières de la matière, je touchais à la fois 
aux biotechnologies et à un des plus vieux mythes humains. 
L’Antiquité regorge de ces histoires de transformation d’êtres ou 

de dieux en végétaux et vice versa. Durant un an, j’ai parcouru le monde, de la Chine à l’Amérique du 
Sud, et j’y ai découvert des légendes similaires. Je me rendais compte qu’à plusieurs reprises déjà 
j’avais travaillé à mon insu sur de tels archétypes mais en n’y connaissant rien." E. Pignon-Ernest 
 
 
"Des personnages grimpent en hauteur dans des arbres du parc du château de Pourtalès : à demi 
camouflés l’été dans l’épaisseur de la végétation ces figures qui composent le groupe des 
arbrorigènes sont d’autant plus difficiles à apercevoir que leur épiderme est végétal. De fait, par 
mimétisme, ces sculptures végétales épousent les couleurs du lieu environnant. Ainsi, c’est une 
véritable découverte visuelle et esthétique à laquelle le spectateur est convié lorsqu’il se prend à lever 
la tête en direction de la canopée. 
 
Sa démarche artistique se situe au-delà d’une contribution personnelle à un courant littéraire et 
artistique existant depuis l’Antiquité qui associe dans un rapport symbolique voire fantastique l’humain 
et le végétal, par transformation ou hybridation. En effet, Ernest Pignon Ernest a voulu fixer 
poétiquement la photosynthèse elle-même, ce processus complexe essentiel à toute vie végétale ou 
humaine qui transforme la lumière solaire en énergie chimique : “je saisis et j’offre un phénomène de 
la nature en action” dit-il. Ces sculptures végétales anthropomorphes suivent dès lors le cours et le 
temps de la nature. Le jour en effet, les arbrorigènes produisent de l’oxygène par l’intermédiaire de la 
chlorophylle, à partir de microalgues déposées sur une mousse de polyuréthane qui constitue le corps 
charnel de chaque arbrorigène, selon le dispositif élaboré avec l’aide précieuse du scientifique Claude 
Gudin. La nuit, ils respirent comme n’importe quel humain en absorbant de l’oxygène et en rejetant du 
gaz carbonique. Et l’artiste de réussir à insuffler la vie à des sculptures. De fait, ces hommes et ces 
femmes semblent véritablement vivre “à l’état de nature” : au sens substantiel du terme, ils sont 
intrinsèquement -voire génétiquement- liés aux végétaux qui les entourent ; au sens rousseauiste du 
terme, dans leur ascension, ils sont libres de leurs mouvements, dans un état pré-social qui ne 
nécessite pas encore de hiérarchie." Philippe Weiss18 

                                                 
17 Site de l'artiste: http://pignon-ernest.com/  
18 CEAAC, Centre européen d'actions artistiques contemporaines, Alsace 
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Jean-Claude POLACK 
Le corps, la carte et le monstre  

1988 
 
 
Jardin des Délices (détail) 
Hieronymus BOSCH 
vers 1500 
 

Devant un tableau, on ne doit pas céder aux illusions 
d’un récit, d’une morale ou d’un mythe, mais fractionner, 
rassembler, produire des ensembles plus vastes et des zones 
plus étroites que les figures des personnages ou les contours 
des objets. Gromaire : « Il faut que chaque partie du tableau 
donne l’impression de grandeur. Fixons n’importe quoi dans la 
nature et isolons-le du reste. Un monde complet s’organise. » 

Dans son attachante présentation du Jardin des 
Délices Jean-Pierre Jouffroy19 se défend d’emblée d’un 
traitement littéraire de l’œuvre, de l’imminence d’une 

philosophie, ou plus simplement, d’une signification : 
« L’un des aspects les plus inquiétants de la peinture est précisément qu’elle agit à l’écart des 
phonèmes, des syllabes et des articulations de la logique du discours. Si même ce qu’elle montre peut 
être nommé, le fonctionnement de ces parties nommées ne s’opère pas dans les rapports de leurs 
nominations tels qu’ils construisent la langue, mais dans leurs rapports d’existence comme formes 
picturales. D’où la double vie des choses peintes dans l’entremêlement et les interactions de leurs 
significations comme formes plastiques et comme évoquant des mots. » 

La critique, abondante, de Jérôme Bosch, opère généralement le recensement symbolique de 
l’œuvre. L’épistémologie freudienne, mitigée d’apports jungiens, substitue sa nouvelle herméneutique 
à la théologie, l’alchimie, les sciences occultes, les « clés des songes » venues du Moyen-Âge. 
Heureusement les interprétations diffèrent, s’opposent, s’annulent ou s’ajoutent, dans une 
surdétermination brouillée 

Le triptyque du Prado s’adresse pourtant aux voyeurs, et non aux moralistes. L’intense 
émotion de l’œuvre sourd du bouleversement des espèces, des règnes et des appartenances. Les 
assemblages hybrides, les accouplements contre-nature, les métissages incongrus truffent l’espace 
d’une lumière cruelle et ludique. 

Les monstres proprement dits forment au moins deux séries différentes. Les animaux 
fabuleux, licornes ou griffons, ne contredisent pas directement la documentation zoologique. 
Par contre, la présence d’hybrides, des composites d’espèces, suppose une transgression passée et 
des mélanges inouïs. 

Les monstres se manifestent d’abord par les changements de dimensions, de territoires ou de 
morphologie. Les oiseaux nagent, les poissons respirent à l’air libre, un hérisson fleurit dans un pistil. 
La taille est un agent suffisant de métamorphose : scorpion géant, fraises gigantesques, colosses ou 
nains. Les organes ou les parties du corps se multiplient ou s’amputent : personnages creux, lézards 
à trois têtes. Le peintre crée par modifications quantitatives. Ce sont de petits déplacements, des 
proliférations partielles, des déformations, pas encore de véritables franchissements. Les formes 
transitionnelles, les corps de passage, les « devenirs » haussent alors le ton de la production 
fantastique. 

Bosch ne systématise pas cette mutation jusqu’à fusionner les hommes ou les femmes avec 
des animaux et des plantes. Au contraire, il faut noter la rareté des monstres anthropomorphes, un 
chevalier-poisson, une sirène-écorce, un homme oiseau de proie. Plus souvent les rapports 
respectent l’intégrité du corps, faisant varier à l’infini les jeux du contenant avec le contenu, du dedans 
et du dehors, de l’entre-dévoration et du cache. La végétation abrite les amours immorales, les orgies 
s’isolent au fond des coquillages ou des fleurs. 

                                                 
19 Jean-Pierre Jouffroy, Le Jardin des Délices grandeur nature, éd. Hier et Demain, 1977 
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Enfin viennent les épreuves les plus radicales : disparition des limites, vides et creux, 
craquelures : fractures, transfixions, solutions de continuité, permutations des contenus et des 
contenants, séisme total des dimensions du corps. 

 

LITTERATURE: 
 
 
 
 

L'île du Dr Moreau 
Herbert George Wells 

1896 
 
 

 
Edward Pendrick dérive depuis plusieurs jours sur le Pacifique quand il 
est sauvé par un navire marchand. Son seul passager, Montgomery, est 
médecin, et il soigne Pendrick qui se remet peu à peu, mais qui est 
troublé par le serviteur de Montgomery : il est noir, difforme, et il a un 
faciès bestial. Montgomery élude toutes les questions à son sujet, et il ne 
tarde pas à descendre sur une île perdue en plein océan. Les matelots 
déchargent toute la ménagerie qui se trouvait à bord, dont un puma, un 
lama et une multitude de lapins lâchés en pleine nature.  
 
Mais le capitaine du bateau, ivre, débarque Pendrick avec le reste dans 
un accès de fureur.  
Montgomery l’héberge dans sa cabane en prenant soin de fermer la 
porte de derrière. Pendrick s’endort vite, épuisé par son naufrage et ses 
visions d’êtres étranges comme le serviteur de Montgomery ou les trois 
ouvriers qui ont débarqué les animaux avec l’aide de Moreau, un vieil 
homme aux cheveux blancs.  
 
Il est éveillé peu après par des hurlements atroces, qu’il attribue au 

puma. Les cris de douleurs durent toute la nuit. Pendrick fait alors le rapprochement avec un article de 
journal lu bien des années auparavant : un certain Dr Moreau s’était fait exiler d’Angleterre, ses 
pratiques ayant fait scandale à l’époque.  
Paniqué, Pendrick s’enfuit, armé d’un pied de chaise. Dans la jungle de l’île, il va croiser des êtres mi-
homme, mi-bêtes, se faire poursuivre par l’un d’entre eux et même parler avec eux.  
 
Après bien des évènements, Moreau et Montgomery le rattrapent. Le Dr Moreau va s’expliquer à 
propos des expériences qu’il mène. Pendrick sera en partie rassuré d’apprendre que les monstres ne 
sont pas issus d’humains mutilés, mais de vivisections… 
 
 
« L’Ile du Dr Moreau » est, comme la plupart des œuvres du visionnaire H.G. Wells, un classique. 
Ecrit bien des décennies avant la connaissance de l’ADN, ce livre est aujourd’hui tout à fait d’actualité 
lorsque l’on compare les vivisections du Dr Moreau aux expériences menées dans le domaine du 
clonage.  
Dans cette histoire, des limites ont été dépassées, en sera-t-il de même avec les Dr Moreau du 
XXIème siècle ? 
 
Le message de l'auteur tient en une formule qu'il a répétée au long de sa vie : l'avenir de l'humanité 
est « une course entre l'éducation et la catastrophe ». Obsédé par l'image de la fin du monde, il n'a 
cessé de mettre l'accent sur la nécessité d'un équilibre écologique et d'un système de gouvernement 
à l'échelle mondiale. En ce sens, sa réputation de prophète reste justifiée, même s'il s'est souvent 
trompé dans ses prédictions à court terme et n'a pas su définir les moyens de parvenir aux solutions 
qu'il préconisait. 
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Chacun sa chimère 
 
 

Baudelaire, 
 
 

Petits Poèmes en prose, VI, 
1869 

 
 
 
 
 
Sous un grand ciel gris, dans une grande plaine poudreuse, sans chemins, sans gazon, sans un 
chardon, sans une ortie, je rencontrai plusieurs hommes qui marchaient courbés. 
 
 
Chacun d'eux portait sur son dos une énorme Chimère, aussi lourde qu'un sac de farine ou de 
charbon, ou le fourniment d'un fantassin romain. 
 
Mais la monstrueuse bête n'était pas un poids inerte; au contraire, elle enveloppait et opprimait 
l'homme de ses muscles élastiques et puissants; elle s'agrafait avec ses deux vastes griffes à la 
poitrine de sa monture et sa tête fabuleuse surmontait le front de l'homme, comme un de ces casques 
horribles par lesquels les anciens guerriers espéraient ajouter à la terreur de l'ennemi. 
 
 
Je questionnai l'un de ces hommes, et je lui demandai où ils allaient ainsi. Il me répondit qu'il n'en 
savait rien, ni lui, ni les autres; mais qu'évidemment ils allaient quelque part, puisqu'ils étaient poussés 
par un invincible besoin de marcher. 
 
 
Chose curieuse à noter : aucun de ces voyageurs n'avait l'air irrité contre la bête féroce suspendue à 
son cou et collée à son dos; on eût dit qu'il la considérait comme faisant partie de lui-même. Tous ces 
visages fatigués et sérieux ne témoignaient d'aucun désespoir; sous la coupole spleenétique' du ciel, 
les pieds plongés dans la poussière d'un sol aussi désolé que ce ciel, ils cheminaient avec la 
physionomie résignée de ceux qui sont condamnés à espérer toujours. 
 
 
Et le cortège passa à côté de moi et s'enfonça dans l'atmosphère de l'horizon, à l'endroit où la surface 
arrondie de la planète se dérobe à la curiosité du regard humain. 
 
 
Et pendant quelques instants je m'obstinai à vouloir comprendre ce mystère; mais bientôt l'irrésistible 
Indifférence s'abattit sur moi, et j'en fus plus lourdement accablé qu'ils ne l'étaient eux-mêmes par 
leurs écrasantes Chimères. 
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PHILOSOPHIE 
 
 
 
Dans son recueil Pourparlers 12 (1990), Gilles Deleuze écrivait : "Ce qui m'intéresse, ce sont les 
rapports entre les arts, les sciences et la philosophie. Il n'y a aucun privilège d'une de ces disciplines 
sur l'autre. Chacune d'entre elles est créatrice. Le véritable objet de la science, c'est de créer des 
fonctions, le véritable objet de l'art, c'est de créer des agrégats sensibles et l'objet de la philosophie 
est de créer des concepts. [...] Comment est-il possible que, sur des lignes complètement différentes, 
avec des rythmes et des mouvements de production complètement différents, comment est-il possible 
qu'un concept, un agrégat et une fonction se rencontrent ?" 
 
 

Et si le corps mutant nous était conté…. 
 
 
 
 

Les imaginaires du corps enchanté, du corps en chan tier 
 
 

Colloque international et interdisciplinaire 
Maison des Langues, 

Grenoble III 
novembre/décembre 2006 

 
 
 

Le corps, offrant toujours matière à penser et à rêver, demeure une  terra incognita . Ainsi le 
conte revisite le corps par les rêves, explore les limites charnelles, interroge, à l’intérieur des cadres 
du genre, la machine humaine, inventant un nouvel objet : le corps enchanté, entre féerie et réalité, 
passant d’un règne à l’autre, créant des êtres à l’identité troublée et troublante. L’anthropomorphose 
devient une fabuleuse quête identitaire. Les imaginaires du corps dans le conte sont le support d’une 
sorte de conte fantastique dont le corps est le récit en procès. Le présent colloque souhaite explorer 
ce modèle du corps enchanté / corps décomposé et recomposé par enchantement. Les contes 
proposent tantôt un corps morcelé, hybride, monstrueux, tantôt, comme dans le cercle magique du 
contage, laissent envisager l’existence d’un corps plénier et communiel. Quels mythes ou mythologies 
sont à l’œuvre dans ces (re)constructions imaginaires : le corps relève-t-il d’un modèle fermé, symbole 
de l’intégrité ou d’un modèle communiel, ouvert à la dimension intersubjective ? se prête-t-il à la 
mutation, en tant que puissance ouverte et indéfinie ?  
 

Mais ce corps enchanté est, étonnamment, aussi celui, en chantier, des techno-sciences : 
objet modifié, hybride aux limites élastiques et labiles. Or, le corps enchanté / en chantier, qui soumet 
le corps à des métamorphoses, voire à des transfigurations, pose des problèmes philosophiques et 
éthiques : on semble vouloir tantôt effacer sa pesanteur charnelle, tantôt réaliser un fantasme 
d’indistinction entre l’animé et l’inanimé, tantôt celui, démiurgique, d’un devenir éternel. Ainsi s’établit 
un dialogue, au sein de la chair, entre l’imaginaire, le bios et l’intelligence artificielle.  

Qu’est-ce ce « corps » neuf ou inouï dont nous entretient, à la manière d’un conte, le néo-
imaginaire des techno-sciences ? N’y a-t-il pas conflit entre le désir de cohésion, la volonté d’intégrité 
et d’unicité que symbolise le corps en tant qu’enveloppe identitaire, et les formes d’intrusion et de 
reconfiguration qu’il subit actuellement ? quelles sont les formes de résistance générées à l’encontre 
des fantastiques réalités désormais envisageables - lesquelles ne manquent pas d’inquiéter et donc 
d’activer notre réactivité imaginaire ?  
 

A cette rencontre interdisciplinaire, où la question de l’imaginaire du corps mutant est centrale, 
sont conviés, outre les littéraires, des psychologues, sociologues, philosophes, artistes, ingénieurs et 
concepteurs des micro- et nanotechnologies. Nous espérons contribuer à penser ce corps neuf qui 
surgit, à la confluence de l’ancien paradigme anthropologique, dont le conte est l’exemple 
prototypique, et d’un paradigme naissant, représenté par les techno-sciences et relayé par les œuvres 
littéraires et artistiques, qui déploient l’image d’un corps inouï aux potentialités élargies.  
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On pourra tantôt se limiter strictement au domaine du conte (traditionnel ou contemporain), 
tantôt établir des passerelles entre le paradigme du corps, tel que nous l’a légué la Renaissance, et 
celui, mutant ou fantastique, qu’imaginent l’art, la littérature et la science-fiction depuis deux siècles. 
Une part spéciale sera réservée aux techno-sciences qui travaillent actuellement à l’hybridation du 
vivant et de l’intelligence artificielle, et à l’exploration de ce corps en voie de configuration, dont nous 
envisagerons les implications sociales, technico-biologiques, éthiques et artistiques.  

C’est à partir de ce corps (ré)enchanté qu’on espère pouvoir pleinement appréhender toute la 
part d’imaginaire dans la construction (sociale, littéraire et esthétique) du corps et qu’on tentera de 
faire dialoguer sciences dures et sciences sociales autour de ce qui pourrait être la première pierre 
d’un projet de reconstruction d’une véritable science (réunifiée) de l’homme.  
 
 
Comité scientifique : C. Fintz (Grenoble II, Littérature), P. Walter, M. Viegnes (Université Grenoble III, 
Littérature), David Le Breton (Université de Strasbourg, Anthropologie), B. Fantini (Université de 
Genève, Histoire de la médecine), P. Pajon (Université de Grenoble III), J. J. Wunenburger (Université 
de Lyon, Philosophie), J.M. Barthélémy (Université de Savoie, Psychologie), M. Ida (Minatec, Membre 
honoraire) 
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CINEMA: 
 
 
 

La belle et la bête 
Jean Cocteau 

 
par Jacques Aumont20 

 
 
 

 
Acteurs: Jean Marais (Avenant-la Bête-le prince), 
Josette Day (la Belle), Mila Parély (Félicie, une sœur), 
Nane Germon (Adélaïde, l'autre sœur), Michel Auclair 
(Ludovic, son frère). 
 
Production: André Paulvé 
 
Scénario: Jean Cocteau, d'après le conte de Mme de 
Beaumont 
 
Décors: Christian Bérard 
 
Photographie: Henri Alekan 
 
Musique: Georges Auric. 
 
Durée: 96 minutes. 
 
Affiche: Christian Bérard 
 
Film en noir et blanc.  
Version originale en français 
 
 

En 1930, Jean Cocteau (1889-1963), écrivain, poète, dramaturge, peintre, dessinateur, réalise 
Le Sang d'un poète. Aussitôt assimilé aux films surréalistes de Buñuel et de Dalí (Un chien andalou, 
1929, L'Âge d'or, 1930), ce film sera vu dans le monde entier ; aux États-Unis, il influencera toute une 
génération de cinéastes indépendants, et Maya Deren ou Kenneth Anger s'en inspireront.  

Quinze ans plus tard, après avoir « fait ses classes » en participant notamment, en 1943, à la 
réalisation de deux films qu'il avait écrits, Le Baron fantôme (Serge de Poligny) et L'Éternel Retour 
(Jean Delannoy), Cocteau dirige un long-métrage de fiction, d'un genre tout différent, qui inaugure une 
série de films singuliers, inclassables dans une école ou un style, mais qui, eux aussi, exerceront une 
grande fascination sur de jeunes cinéastes, en particulier ceux qui, tels Jacques Rivette et Jean-Luc 
Godard, furent d'abord critiques. 

 
Un conte de terreur et de séduction: 

L'histoire se passe quelque part en France, à l'âge classique. Un veuf d'âge mûr a trois filles 
et un fils ; la plus jeune des filles, Belle, est traitée par ses deux sœurs comme une servante . 
Avenant, l'ami de son frère, qui est amoureux d'elle, est un chenapan. Au retour d'un voyage 
d'affaires, le père s'égare et pénètre dans un château enchanté ; le maître des lieux, une bête 
effrayante, lui enjoint, s'il veut sauver sa vie, de lui envoyer sa plus jeune fille. Belle se rend au 
château, où la Bête lui offre le mariage. Au bout de quelque temps, la jeune fille obtient la permission 
de retourner voir son père, malade. Son frère et Avenant décident de partir tuer le monstre, mais 
tandis qu'ils sont en route, la Belle aperçoit dans un miroir magique la Bête en proie à une vive 
souffrance. Elle retourne au château, où elle la trouve agonisante mais encore en vie. Au même 
moment, Avenant, qui pénètre par effraction dans un pavillon du parc, est tué d'une flèche par une 

                                                 
20 Professeur à l'université de Paris-3 
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statue de Diane ; aussitôt, la Bête se transforme en prince - qui a exactement le visage d'Avenant. Il 
épousera la Belle et l'emmènera dans son royaume. 

 
Du merveilleux au merveilleux : éloge du classicism e  

Le film est adapté d'un conte de Jeanne Marie Leprince de Beaumont (recueil Le Magasin des 
enfants, 1757) qui fut souvent publié à la suite de Peau d'âne, et que Cocteau choisit, au lendemain 
de la guerre, pour son caractère éminemment français. Son art aura été de rester fidèle à cette 
histoire, dont il conserve la trame d'ensemble et les qualités, morales et symboliques, des 
personnages, tout en apportant à une fable abstraite ce qui pouvait la faire exister : une chair. Le 
décor de Christian Bérard, inspiré de la peinture hollandaise, est entièrement crédible, et Cocteau et 
lui imaginèrent mille détails charmants, surtout dans le palais de la Bête, où les manifestations du 
merveilleux sont incessantes et toujours surprenantes. Quant aux personnages, ils sont d'un 
vraisemblable très contemporain, notamment par leur psychologie toute moderne. 
 

Pour adapter un conte merveilleux, la solution la plus évidente (celle qu'adoptera la firme 
Disney en 1991) semble être de déréaliser l'ensemble. Cocteau s'en garde bien, et son souci du détail 
- significatif, gracieux ou touchant, mais toujours réaliste, même dans l'irréel - vise à affirmer 
implicitement que le cinéma, pour être authentiquement merveilleux, ne doit surtout pas abandonner 
ses prétentions au rendu réaliste du monde. Le monde de ce film est féerique, mais Cocteau refuse 
tout trucage de laboratoire et ne s'autorise que ceux qu'on peut réaliser au tournage (ralenti, tournage 
à l'envers) - parce qu'ils n'attentent pas à la nature de la prise de vues - et bien sûr, ceux qui résultent 
du montage. C'est donc aussi un bel exemple de ce que le cinéaste Lev Koulechov avait appelé dans 
les années 1920 la « géographie créatrice » : on passe du manoir de Rochecorbon, dans la vallée de 
la Loire, au parc de Raray (près de Senlis)... et au studio. 
 

Depuis son poème surréalisant Le Sang d'un poète, Cocteau a considérablement changé sa 
conception du cinéma ; avec La Belle et la Bête, il revient à une forme classique, où la poésie surgit 
de l'excès même de limpidité et de simplicité. L'héritage de ce second Cocteau est aussi important 
que celui du Sang d'un poète. Sa conception du cinéma, qu'il exposa souvent, repose sur ce postulat 
central : « La poésie doit venir on ne sait d'où, et non de l'intention de faire de la poésie » (Entretiens 
sur le cinématographe, 1951). Il faut fuir comme la peste toute velléité d'atteindre la poésie par une 
image trop travaillée ; l'image doit nous plaire par sa grâce, sa justesse, et par un je-ne-sais-quoi qui 
interdit tout expressionnisme. De cette leçon, un cinéaste comme Jacques Demy se souviendra 
toujours, mais on retrouve quelque chose de l'esprit de Cocteau chez bien d'autres cinéastes français, 
de Robert Bresson à Leos Carax. 
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