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" Une lecture attentive des ceuvres d'art

nous montre que la figuration,

loin d'étre I'approximation toujours menacée
d'un « réalisme » trop généralement valorisé,
est une expression complexe de l'ordre social ;
elle obéit plus généralement a une dialectique
de la réalité sociale et de l'imaginaire.

Hors d'une telle optique,

l'univers de I'art demeure incompréhensible "
Jean-Louis Ferrier



Cette ceuvre, régulierement visible au musée
vient d'étre ajoutée a

la liste régionale des ceuvres de référence
pour le premier degré.

Dans ce cadre,

il paraissait logique

gu'un dossier pédagogique réactualisé

lui soit consacré,

afin de permettre aux professeurs

de mieux l'appréhender

Evelyne Goupy,
Chargée de mission
Service Educatif
Les Abattoirs
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PRESENTATION GENERALE :

En juin 1936, Picasso accepte de réaliser le rideau de scéne pour le Quatorze-juillet de
Romain Rolland, piéce créée en 1902 et montée au Théatre du Peuple pour célébrer symboliquement
le premier 14 juillet du Front Populaire.

" Les délais trés brefs de la commande ne lui permettent pas d'exécuter une ceuvre 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 premiére représentation, le 14
juillet 1936, grace au talent de Luis Fernandez, peintre et 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 a la maquette : les personnages sont inscrits dans un
espace plus étendu. [...]
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La légéreté de la touche restitue parfaitement la monumentalité et la puissance de I'ceuvre de
Picasso, traitée ici comme un immense pastel bleu d'une grande luminosité. Satisfait de la prouesse
de Fernandez, Picasso appose sa touche en guise de signature : il accentue la fermeté du trait par
quelques éclats de peinture noire et donne vie aux personnages par l'adjonction de rehauts blancs
dans la couronne de fleurs du jeune homme et dans I'habit d'Arlequin. La griffe du maitre ! Un
formidable reportage photographique de Dora Maar, compagne de l'artiste, montre Picasso peignant
les principaux personnages de son rideau (juillet 1936)."

Alain Mousseigne, Directeur du Musée des Abattoirs, Commissaire d'exposition
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LA COLOSSALE RESTAURATION D'UNE TOILE GEANTE :

Exposé dans un premier temps au musée des Augustins, le rideau prendra place dans le musée d'art
moderne et contemporain dés son ouverture, en 2000.

Depuis une soixantaine d’années la Dépouille du Minotaure avait été peu montrée au public.

Lors de la précédente apparition du rideau de scéne, en 1983, on avait constaté de sérieuses
dégradations, occasionnées par de mauvaises conditions d’accrochage et par les pliages successifs
de la toile de coton.

Les Musées de France décidérent donc d'entreprendre sa restauration (mécénat de la fondation "BNP
Paribas pour I'Art"). Au cours de ce patient travail, les déchirures et les trous ont été méticuleusement
colmatés, chaque impureté étant enlevée a la pince a épiler. Les techniciens des Musées de France
ont aussi consolidé la toile et dépoussiéré la couche picturale.

En raison des dimensions du rideau de scéne, le travail s’est effectué dans un atelier de montage
d’Aérospatiale. Ce sont d’ailleurs des ingénieurs du constructeur aéronautique qui ont congu le mat
supportant la toile.

iy
i

Craquelures de la couche picturale

Deux restauratrices au sol
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Janvier 2008 : nouvelle intervention

Le molleton recouvrant le pan incliné de "repos" commencant a montrer des imperfections, une
intervention assez spectaculaire a eu lieu une semaine durant :

Sol tapissé de papier kraft, dépose de l'ceuvre et du méat, remplacement du molleton : autant
d'opérations qui ont conduit a des prouesses insolites -peu usuelles, pourrait-on penser, en un tel lieu.
Petit reportage photographique :

© Photos E. Goupy et A. Romang

Ces jours de janvier 2008 sont jours de contréle pour I'ceuvre majeure de la collection du musée les
Abattoirs.

Suspendu a son mat lors de son exposition ou en repos sur son matelas de molleton en période de
relache, le rideau de scéne recoit toutes les attentions des équipes techniques et scientifiques des
Abattoirs. Afin d’opérer ce controle, il est nécessaire de ramener I'ceuvre a la loi de la gravité.

Démis de ses gonds le rideau glisse peu a peu vers le sol pour se retrouver a plat sur un sol protégé.
Ainsi visible a méme le sol, I'ceuvre est intentionnellement contrdlée. La fragile cohésion des
matériaux constitutifs est trés instable mérite donc une attention particuliere. Etat de la couche
picturale, pliures, stabilité des couleurs, salissures sont autant d’éléments qui seraient susceptibles de
favoriser une dégradation de I'ceuvre. Les principes de surveillance préventive permettent d’optimiser
la conservation de I'ceuvre et d’éliminer toutes dégradations chimiques ou organiques.

A cette étape de I'opération, le systéme d’accrochage est vérifié par I'équipe technique des Abattoirs
afin d'améliorer son systéme d’entrainement et de repos.
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L'équipe scientifique - animée par les restaurateurs venus spécialement de Paris : Claire Bergeaud
(spécialiste en conservation préventive des ceuvres du XX°) et Jean-Jacques Ezrati du CDRMF
(Centre de Recherche et de Restauration des Musées de France, spécialiste de la couleur) - s'attache
a I'examen clinique du rideau.

Concernant la protection, le molleton de repos est changé et la circulation de I'air a l'arriére de I'ceuvre
revue - afin de prévenir tout risque de condensation sous le plan incliné et limiter la circulation des
fluides par les joints en surface.

Une intervention sur un petit accroc est opérée.
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ANALYSE DE L'OEUVRE :

Pablo PICASSO (Pablo RUIZ-PICASSO, dit)
1881, Malaga (Espagne) - 1973, Mougins (Alpes-Maritimes)

La Dépouille du Minotaure en costume d'Arlequin,

1936

Rideau de scene pour le Théatre du Peuple
dit
Rideau de scene pour Le Quatorze-Juillet de Romain Rolland

Détrempe a la colle sur toile de coton écru,
830 x 1325 cm
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Il convient, tout d'abord, de considérer le titre attribué a cette toile car il transmet deux repéres
éclairants :

- Destination de I'oeuvre : nom du théatre, titre de la piece ;

- Description de la scéne représentée : Dépouille, Minotaure, Arlequin.
La monumentalité qui nous assaille est donc explicitée par le premier item.

Le deuxiéme point sur lequel I'observation peut porter concerne la "mise en scene" ménagée
par l'architecture muséale. Rien, en effet, a I'entrée du musée, n'indique qu'une piéce d'une telle
envergure puisse y étre exposée. La découverte globale du rideau s'inscrit dans une temporalité bien
articulée.

Les surprises se manifestent tout d'abord a I'opposé du hall d'accueil ; en effet, aprés avoir parcouru
la longueur de la nef, un premier balcon -équipé d'un garde-corps transparent- nous permet de
découvrir la salle du sous-sol, révélant du méme coup le rideau... mais pas dans son intégralité : sa
partie supérieure reste dissimulée a notre regard.

Notre progression dans I'escalier nous la dévoilera peu a peu, une premiére halte nous étant offerte a
mi-parcours. Plus bas, elle se montrera dans toute sa splendeur, en haut d'une volée de marches plus
larges.

Comment -au fil de ces différents degrés- ne pas retrouver trace des divers étagements dans lesquels
se répartissent les spectateurs dans un théatre traditionnel : paradis, balcon, orchestre ?

Vue en coupe du dispositif de monstration

Un écrin spécialement concu pour accueillir I'oeuvr e

Unique et spectaculaire, La dépouille de Minotaure en costume d'Arlequin, fait l'objet d'une
présentation spécifique, en alternance avec d'autres ceuvres en raison de sa fragilité. Quand elle est
dérobée a la vue, elle repose sur le pan oblique molletonné précédemment mentionné - permettant au
support de ne pas subir trop de tension.
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Les architectes (Stinco et Papillault) ont congu un vaste espace - creusé sous le niveau du fleuve- qui
reproduit les proportions d'une salle de spectacle et permet de jouir a satiété de I'immense tenture. Le
volume dans lequel elle s'insére est partiellement éclairé par un puits de lumiéere naturelle.

L'espace " scénique " incomberait donc a la salle d'exposition, confrontant le visiteur & un nouveau
réle : celui d'un potentiel acteur.

Dans le dispositif théatral classique et dans le théatre a litalienne -sa forme accomplie-, lillusion
scénique nait de I'échange qui a lieu entre deux espaces : la scéne ou joue l'acteur, la salle ou le
public regarde ; fondamentalement, la mise en scéne est une mise en espace.

Ici, les frontieres s'effacent pour laisser place a un passage permanent entre ces deux zones.

Balcon
Paradis

Orchestre

Scéne

Vue de la salle avant accrochage définitif de I'oeuvre

Ce gue je vois, ce qui me regarde :

Cent dix métres carrés nous offrent leur frontalité. La dimension du support s'avére monumentale.

En observant des enfants d'école maternelle évoluer dans l'espace lui étant consacré, il semble
manifeste que ces derniers ne "voient" tout d'abord pas l'oeuvre, attachés qu'ils sont a sillonner la
salle. Leur attention doit étre sollicitée par I'un de leurs accompagnateurs pour que leur regard
appréhende cet immense pan. Hors d'échelle ? En tout cas, pas a la leur, ni comparable a celle des
supports auxquels ils sont d'ordinaire confrontés. Imaginez donc qu'il est question d'un morceau de
peinture faisant la taille d'un bel appartement !

Bien évidemment, plus on s'approche, plus on a l'impression d'étre minuscule ! Le niveau des yeux
d'un adulte atteint difficilement la ligne démarquant le sol de I'étendue d'eau. A partir de la, calculons
donc, approximativement, la taille de ces géants qui nous dominent : on peut leur attribuer une échelle
environ six fois supérieure a celle d'un adulte.

La part prise par le ciel est impressionnante. La ligne d'horizon se situe dans le quart inférieur de la
composition, ce qui accentue d'autant le gigantisme de I'ensemble.

Les lignes figurant dans la partie basse de ce paysage suggerent une peinture trés gestuelle, a la
limite de I'abstraction.
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Quelques détails

Comme cela a été mentionné un peu plus haut, la taille du rideau n'entretient pas de rapport
d'homothétie avec les dimensions de la gouache initiale, le cadrage a donc da étre repensé.

Les personnages étant plus éloignés des bords latéraux et supérieur, il en découle une composition
beaucoup moins "écrasée", beaucoup moins “fermée".

Le paysage dans lequel s'inscrit la scéne a donc été étendu, enrichi : sur la droite, une nouvelle
configuration architecturale nous est offerte. La tour dévoile un c6té en ruine et se trouve flanquée

d'une batisse, éléments qui ne figuraient pas dans le dessin originel.

La composition est centrée : s'y découpent deux groupes de personnages se répartissant de part et
d'autre de la médiane verticale de la toile. On remarquera que la téte du Minotaure se trouve
exactement au mitan de 'ceuvre -sans pour autant que I'ensemble ne se préte a un ordonnancement
symétrique.
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On notera, du méme coup, le repére rouge -prenant forme de M- figurant tout en haut du rideau : il
signale la moitié de la longueur du support.

Les lignes de force des personnages s'opposent : lignes brisées et ouvertes a gauche, lignes courbes
et fermées a droite :

Figure 1 Figure 2

L'une des autres figures se dévoile de bien étrange maniére : tel un pantin désarticulé, totalement
disloqué, elle combine lignes brisées et courbes. Cette impression de relachement corporel, de torsion
souffreteuse, se voit renforcée par son improbable position spatiale : sa jambe gauche -qui devrait se
trouver au premier plan- semble en effet plus éloignée.

Cette inversion perspective accentue le caractére morbide de la scéne : nous y reviendrons par la
suite.

Figure 3

On peut constater, par ailleurs, certaines incongruités physiologiques dont le personnage a téte de
faucon est affligé. Ses proportions déconcertent : sa jambe droite se présente comme un membre
malingre comparé a son équivalent gauche ; quant au bras censé soutenir le corps "supplicié”, une
étude comparative de la longueur des segments (voir figure 2) dévoile, la aussi, une inversion
perspective.

Nous connaissons suffisamment les talents de dessinateur de Picasso pour que ces "aberrations" ne

puissent se résumer a de simples "maladresses".

Les deux ensembles s'opposent aussi dans la nature de leur verticalité : le dynamisme des formes de
gauche dégage une impression Iégére, aérienne, confinant a I'élévation, tandis que tout, dans les
postures de droite, renvoie a la pesanteur, la massivité, la raideur, I'enfoncement.

La lumiére semble provenir de l'arriere, comme si les figures étaient vues en Iéger contre-jour.

L'harmonie générale de la toile se situe dans de tendres tons rompus et/ou dégradés. La délicatesse
des coloris majoritairement utilisés (bruns, blancs, gris, bleus) confine a une certaine "absence dans la
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présence”, comme si le motif, évanescent, était sur le point de s'effacer. Cette sensation est renforcée
par la présence frappante de réserves -laissant grandement apparaitre la couleur écrue du subjectile.
On relévera les contrastes suivants :

Clair/foncé

Chaud/froid

L'utilisation de couleurs complémentaires se distingue au voisinage du costume d'Arlequin : notre
regard est en effet spontanément attiré par I'emploi d'un rouge — une des couleurs les plus chaudes
du rideau- jouxtant les verdatres adoptés dans les losanges du vétement.

Non loin de I3, se répartissent trois zones traitées en valeurs de gris : elles concernent principalement
les visages de trois personnages. Elles forment triangulation et engendrent un parcours visuel
s'achevant par I'axe vertical de la bande rouge nous ramenant vers la partie inférieure.

© Tous croquis : E. Goupy

Les figures sont systématiquement cernées d'un contour noir dont le tracé varie sans cesse de I'épais
au fin, du Iéger a l'appuyé, renforcant, du méme coup, le dynamisme évoqué plus haut.

Le recul ménagé par l'architecture du musée autorise une certaine appréhension globale et immédiate
de lecture.

On peut cependant se poser la question des conditions techniques liées au recouvrement d'une telle
étendue : quels outils, quel recul, quel axe de travail pour le peintre ?

Quelle interprétation peut-on donner de cette scéne figurative ?

Dés le premier contact, tout semble étrange : cet imbroglio de corps apparaissant sur fond de paysage
marin déserté désoriente. Une jolie confusion s'installe dans notre esprit : Si l'identification de deux
groupes distincts s'avere immédiate, le décompte exact du nombre total de figures et le sens a
attribuer a leur association deviennent beaucoup plus délicats. Voici ce qu'on peut lire sur la fiche
présente dans la salle d'exposition :

"L'iconographie du rideau est complexe : elle méle allusions mythologiques, tauromachiques,
personnelles et pourrait transposer au plan mythologique une phase de corrida (le tercio de la pique),
ol le peintre aspire a triompher du Minotaure amoureux qui I'nabite. Minotaure mort en habit
d'Arlequin (Picasso en personne) est soutenu par un géant ailé a téte d'aigle qui évoque la figure
d'Horus, dieu solaire égyptien. Un homme puissant et barbu (encore Picasso), affublé d'une peau de
cheval (Marie-Thérese, image de la pureté de I'amour aujourd'’hui délaissée), s'avance en menacant
les monstres du poing. Il porte un bel adolescent couronné de fleurs (toujours Picasso dont le profil
féminin du visage évoque celui de Dora Maar, sa nouvelle compagne). Bras écartés, il semble arréter
le couple mythique. La scéne parait ainsi suspendue dans un paysage désolé de bord de mer. Le
théme n'offre aucun rapport direct avec le drame épique de Romain Rolland, mais il semble opportun
de trouver dans l'affrontement des personnages, I'opposition du bien et du mal, la victoire de la
jeunesse, de la beauté triomphante sur la mort menacante, celle de la vérité, du progressisme face a
l'obscurantisme, celle de la Paix chassant les monstres de la guerre." Alain Mousseigne

SERVICE EDUCATIF - LES ABATTOIRS - 2008



14

Mais, une fois posées les équivalences potentielles entre Picasso et ces multiples autoportraits
symboliques, un malaise subsiste : on n'y comprend rien !
Et si I'on y comprend rien, c'est parce que nous sommes confrontés a une scéne totalement ambigué.

Tout parait s'imbriquer, se fondre, se contredire...

Qui menace qui ?

Lequel veut-il fait du mal a l'autre ?

Qui a tué le Minotaure en costume d'Arlequin ?

Lequel des deux groupes semble-t-il le plus menacant ?

Le titre fait référence a une "dépouille”, or, de dépouille’, on n'en apercoit qu'une seule : celle de la
jument qui recouvre 'homme barbu (et on pense aussitot a Peau d'Ane !)

Belle équivoque !

Cette ambivalence repose bien entendu sur les constituants plastiques précédemment décrits.

Essayons de mieux distinguer ces figures qui nous dominent :

Les attitudes du groupe de gauche, paraissant victorieux, sont orientées vers le céleste : cet effet est
d'autant plus tangible que l'adolescent aux bras écartés —semblant siéger en position d'envol-
surplombe I'ensemble.

La majeure partie de ce bloc se compose, par ailleurs, de bases triangulaires ascendantes qui édifient
une dynamique orientée vers I'élévation.

Cela évoque Ouranos et invite & relire la Théogonie d'Hésiode” - donc, & renouer avec la mythologie
grecque.

Mais que fait cet homme barbu, camouflé, déguisé, revétu d'une peau de béte, qui brandit une pierre -
dans un geste dont on ne sait, pour I'heure, s'il est offensif ou défensif ?

Age adulte et age mlr se conjuguent dans une méme zone. Idée de temporalité : passé, présent,
futur.

En ce qui concerne le groupe de droite, nous avons précédemment suggéré toute la pesanteur qui s'y
manifeste : Affaissement, chute, effondrement... Le corps du Minotaure s'inscrit dans un mouvement
descendant, ramenant a une orientation terrestre.

Rappelons ici le récit d'Hésiode : Le dernier des Titans, Cronos, se révolta contre son pére, Ouranos,
et, a la demande de sa mére, I'émascula. En aspergeant la terre de son sang, Ouranos fit naitre la
race des Géants, les Erinyes (les Furies) et les Méliades (les Nymphes). Cronos régna sur les autres
dieux et, pour conserver la maitrise du monde, dévora ses cing enfants, a I'exception du dernier,
Zeus, qui parvint a le détroner.

Peut aussi étre évoquée une bien étrange concordance entre la forme que revétent ces deux "camps"
et certaines analogies emblématiques :

En effet, le symbole astrologique de la planéte Uranus rappelle étrangement la configuration du
groupe de gauche ; par ailleurs, I'équivalent de Cronos, c'est Saturne —planéte dont le symbole
inversé coincide avec les lignes de force de droite.

S'établiraient alors les corrélations suivantes : le bloc (gauche) lié a Uranus, subversif, briseur de toute
convention, aspirant a un idéal, cherchant a (se) libérer de toute entrave, a dépasser les limites,

porteur d'espoirs et de désirs, se dresserait contre le groupe associé a Saturne, a un pouvoir
ténébreux’, pessimiste, illustrant un univers clos, figé, limité, borné.

t DEPOUILLE, subst. fém. : L'idée dominante est celle d'une chose qui couvrait et qui est 6tée

A. Peau d'animal. Peau d'un animal sauvage mis a mort.

B — Etymologie : 1 moitié XII° s. les despueilles « le butin, ce dont on a dépouillé I'ennemi » (Psautier de Cambridge, éd. F.
Michel, LXVII, 13) ; ca 1170 despuille « ce dont on s'est dépouillé [vétements] » (Marie de France, Le Lai du Bisclavret, éd. J.
Rychner, p. 65, 124) ; 1550 depouille « cadavre » (P. de Ronsard, (Euvres complétes, éd. P. Laumonier, |, 76, 68) ;

1573 « peau enlevée a un animal » (N. Chesneau, Dict. latinograeco gallicum d'apr. FEW t. 12, p. 202 a).

D'aprées le CNRTL (Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales)

2 Long poéme dans lequel Hésiode présente la multitude des dieux célébrés par les mythes grecs. Trois générations
divines s'y succédent : celle d'Ouranos, celle de Cronos, celle de Zeus. A cette généalogie divine s'ajoute une cosmogonie qui
retrace la création du monde. Il expligue comment Ouranos, le ciel, naquit de Gaia, la terre. L'accouplement d'Ouranos et de
Gaia donna naissance aux redoutables Titans, aux Cyclopes et aux géants aux cent bras : les Hécatonchires.

3 Cf. Georges Brassens, Saturne, 1964 :
"1l est morne, il est taciturne
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ANALOGIES FORMELLES

groupe de gauche / symbole d'Uranus groupe de droite / symbole inversé de Saturne

Etonnantes coincidences...Picasso en avait-il conscience ? Certainement pas, mais il est troublant de
constater a quel point les similitudes s'offrent au regard...

Quel(s) rapport(s) poser entre Horus et Cronos (Saturne) ? Quel parallélisme établir ?

Cronos engendre sans arrét, mais détruit ses propres créations.

Par ailleurs, I'émasculation qu'il a fait subir a son pére revient a "tarir la source" : il refuse tout rival
potentiel, revendiquant un pouvoir totalitaire, il souhaite étre le seul, avec la volonté d'arréter le
mouvement... Il y a donc forcément quelque chose de hiératique dans sa prise de position, et, par
conséquent, dans sa posture.

Si I'on identifie Cronos [KronoVj a Chronos [CronoVJ, comme le fait la tradition, la question concerne
alors, pour ce groupe aussi, la problématique du temps :

Ce qui est érigé pour durer finit en ruine. L'état de la tour (par ailleurs, potentiel symbole de la Bastille)
qui borde ce groupe renforce cette interprétation.

Quant au Dieu-Faucon, rappelons-en rapidement le mythe : Horus est le fils d'Osiris et d'Isis. Osiris,
assassiné par son frére Seth, est ramené a la vie, le temps d'une union, grace aux efforts conjugués
d'Isis et de Nephtys. C'est de cette union miraculeuse qu'il nait. Pour venger la mort de son pere
Osiris, Horus affronte son oncle Seth, le bat et recoit le trone d'Egypte en héritage. D'ol son surnom
de « vengeur de son pére ». Il est, par |a méme, le premier des pharaons aprés son pére. Cependant,
sa légitimité sera sans cesse contestée par Seth.

A l'opposé donc de Seth, qui représente la violence et le chaos, Horus pour sa part incarne l'ordre et
est 'un des garants de I'harmonie universelle.

Quels que soient son aspect et son rdle - faucon céleste, dieu créateur ou fils d’Osiris - Horus est le
dieu dynastique par excellence. Son nom définira la nature pharaonique du pouvoir".

Le pouvoir, encore !

Toutefois, dans l'inexpressivité qu'il arbore, on peut lire plus de compassion que de menace : il suffit
de s'attarder sur la maniere dont il soutient le Minotaure, comme il a pris soin de ramasser I'écharpe
rouge dont le drapé cascade, tel un flot de sang.

L'étre qu'il tient dans ses bras est hybride, a de multiples points de vue :

Cette figure du Minotaure, tout d'abord : corps d'homme surmonté d'une téte de taureau, fils de
Pasiphaé, épouse de Minos, et d'un taureau envoyé par Poséidon a ce dernier (Cf.Virgile, Enéide), le
Minotaure est mortel. Issu d'une union contre-nature, il porte le stigmate de sa naissance.

Minos, pour le cacher aux yeux du monde, fit construire par Dédale un énorme palais (souterrain?),
appelé Labyrinthe, d'une telle complexité que personne n'aurait pu s'y retrouver. Dans ce palais

Il préside aux choses du temps
Il porte un joli nom, Saturne
Mais c'est Dieu fort inquiétant"

4 . . . , " .o . . .
Sous les trois premiéres dynasties, le nom d’Horus s'inscrivait dans un rectangle surmonté de l'oiseau sacré, le

serekh, dont le registre inférieur représente la facade stylisée du palais royal. La signification du serekh est évidente : le roi
dans son palais est I'Horus terrestre, a la fois I'incarnation du dieu et son successeur Iégitime sur le tréne d’Egypte
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étaient amenés les jeunes gens qui constituaient le triste tribut humain payé par Athénes, et qui
finissaient dévorés par le monstre.

Considéré comme un étre malfaisant, on pourra s'étonner qu'il endosse I'habit d'Arlequin, personnage
bouffon de la Commedia dell'Arte. Aussi convient-il, peut-étre, de revenir sur I'étymologie éclairante de
son nom : celui-ci proviendrait du roi de Grande-Bretagne « Herla » (Herla King) ou bien d'un diable
nommé « Hellequin »°, ce qui donna Harlequin puis en francais Arlequin. On pense aussi aux termes
anglais « hell » (enfer) et « king » (roi). Arlequin serait donc un personnage issu des croyances
populaires concernant I'enfer. Choc de la rencontre entre tragédie et comédie...

Il est notable que la scéne ne présente en rien deux blocs totalement opposés, nulle trace de
manichéisme ne s'en dégage distinctement : chaque groupe rassemble du positif et du négatif. De la
méme facon qu'un dialogue s'instaure entre la dextre et la sinistre, on le retrouve a l'intérieur méme de
chaque clan.

Ce sont donc des doubles gigantesques qui nous surplombent, des champs de forces contraires qui,
sans doute brossées de maniére bien allégorique ici, régiraient nos vies.

Double personnalité, Janus permanent : toutes ces figures mythiques et/ou légendaires
représenteraient donc deux attitudes antagonistes, mais simultanément a I'ceuvre chez I'humain :
Pulsions / rationalité, détresse / espoir, chaos / ordre, certitude / errance, subjectivité / objectivité,
construction / destruction, guerre / paix, progressisme / obscurantisme, onirisme / cauchemar,
aspiration / déchéance, vie / mort font ainsi écho au principe d'impermanence d'Héraclite®.

L'oeuvre comme énigmatique miroir de I'ame de chaque spectateur -qui recéle en lui une part
inhumaine et véhicule ses propres démons, mais est aussi en mesure d'insuffler une dimension
positive au sens de sa vie.

Ceux qui nous regardent, de la-haut, ne semblent-ils pas nous pousser a nous interroger sur le
monstre a anéantir, sommeillant en chacun d'entre nous ?

S'instaure alors une similitude entre fatalité personnelle et histoire sociale.

En conclusion, bien que ce fond de scéne ne paraisse pas illustrer, au sens iconographique ou
narratif, un quelconque épisode de la révolution,

" I'ampleur du souffle révolutionnaire et pacifiste de la piece de Rolland trouve son équivalent
dans l'impressionnante "minotauromachie” de Picasso qui affirme ainsi une cohérence entre la vie, la
peinture, le théatre et I'Histoire."’

Par ailleurs, "le rideau de scene pour le Quatorze-juillet condense les recherches stylistiques,
iconographiques et formelles de l'artiste : expressivité plastique de la "période bleue", clarté et
luminosité du dessin d'aprés 1917 et surréalité du theme." Alain Mousseigne

Cela ne pourrait-il donc pas, aussi, faire écho a un légitime questionnement de l'artiste concernant son
vocabulaire plastique et la perpétuelle remise en cause de sa "griffe" ?

5 . . 2 £ .
La Mesnie Hellequin : horde composée de monstres et de revenants, de créatures infernales et de femmes nues,

venant harceler les vivants. Elle donne, curieusement, dans la commedia dell'arte, naissance a un personne totalement différent
. Arlequin dont les habits et la fantaisie semblent tourner en dérision le monde des cauchemars dont il est issu.

6 e ha . . , .
Pour Héraclite, I'étre est éternellement en devenir, les choses n'ont pas de consistance, et tout se meut sans cesse,

tout coule (panta rhei) : nulle chose ne demeure ce qu'elle est, et tout passe en son contraire. Les choses ne sont jamais
achevées, mais sont continuellement créées par les forces qui s'écoulent dans les phénomeénes. Les choses sont des
assemblages de forces contraires, et le monde est un mélange qui doit sans cesse étre remué pour qu'elles y apparaissent :

« Le conflit (polemoly est pere de tout (...) » (Fragment 53, Hippolyte, "Réfutation de toutes les hérésies", 1X, 9, 4)

4 Alain Mousseigne, Picasso, le Quatorze-Juillet, Skira / Les Abattoirs, 1998
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LE CORPS A L'EUVRE :

Le peintre au travail : local approprié, peinture au sol, dimension des manches de pinceau... et
posture physique de l'artiste

Photographies d'Edward Quinn , in Picasso. Toros y toreros, Paris, Musée Picasso, 1993. Ed. RMN

Cette série pourrait étre comparée aux photographies bien connues de Hans Namuth nous dévoilant
les postures de Jackson Pollock en pleine pratique de dripping.
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SUR PICASSO...

L'OEUVRE :

Le parcours artistique de Picasso est I'un des plus riches de toute I'histoire de I'art du XX°
siecle. Tour a tour enfant prodige, peintre maudit, artiste mondain, sculpteur, graveur, céramiste, il
collabore a presque tous les grands mouvements et tendances qui ont contribué a redéfinir les
pratiques artistiques.

Au début du siéecle, il invente en compagnie de Georges Braque de nouvelles conventions
picturales pour représenter I'espace de la perception : le cubisme. Dans les années 20, il participe au
mouvement de « retour a I'ordre » qui réévalue I'héritage académique, puis renoue avec les avant-
gardes en se rapprochant du surréalisme, auquel il apporte de riches innovations dans le domaine de
la sculpture. Il réalise aussi bien de menus objets de papiers pliés, des jouets pour amuser ses
enfants, des céramiques, des lithographies qui illustrent les livres de ses amis poétes, que des
monuments publics ou des toiles immenses comme Guernica. A la fin de sa vie, il pose les bases d’'un
expressionnisme ludique, cocasse et provocateur, au style volontairement négligé qui se veut le
témoin d’'un appétit de vivre, repris en France dans les années 80 -notamment par Robert Combas du
mouvement de la figuration libre.

Cette pratique hétérogéne témoigne de la vitalité d’'un touche-a-tout spontanément artiste qui
intégre tout ce qu’il aime a son art : non seulement ses compagnes, ses enfants, mais aussi le cirque,
la tauromachie, I'Espagne, la politique... jusqu’aux objets de pacotille soigneusement conservés que
I'on retrouve assemblés dans ses sculptures.

A limage de sa vie personnelle aux multiples tournants, sa carriére artistique se constitue
d'étapes, toutes ponctuées d'incertitudes et de crises finalement surmontées qui le conduisent a de
constantes innovations. Picasso disait un jour a son amie Gertrude Stein : « Quand vous faites
guelque chose, faire est si compliqué qu’on ne peut pas s’empécher de faire laid ; mais ceux qui aprés
VOouS recommencent, ceux qui imitent ce que vous avez fait, eux, ils n'ont pas a chercher a faire, ils
peuvent donc faire joli ; ainsi, tout le monde peut aimer ce que je fais, quand ce sont les autres qui le
font » (Autobiographie, Alice Toklas).

Picasso a contribué a toutes les inventions esthétiques de son siécle, sans doute parce qu'il a eu le
talent d’'étre toujours de son temps, de se remettre en cause, et de tourner la page d’'une recherche
achevée pour tenter d’autres aventures.

PICASSO ET LA SCENE?:

A partir de 1917, il saisira de nombreuses occasions pour que son art investisse I'espace scénique.
Son sens des couleurs et son inventivité formelle s'étendent au service de la création de décors,
rideaux ou costumes, mettant ainsi sa sensibilité en résonance avec un texte, une musique, une
chorégraphie. Ceci jusqu’en 1962, date a laquelle il collaborera a Icare de Serge Lifar.

On retiendra de ce qui suit une intense collaboration avec Diaghilev et sa célebre troupe des Ballets
russes :

1917 PARADE : Ballet par Jean Cocteau et Léonide Massine ; musique d’Erik Satie. Créé par les
Ballets russes de Diaghilev. Rideau, décor et costumes.

1919 LE TRICORNE : Ballet par Léonide Massine (d’aprés Alarcén) ; musique de Manuel de Falla.
Créé par les Ballets russes de Diaghilev. Rideau, décor et costumes.

1920 PULCINELLA : Ballet par Léonide Massine (d’aprés La Commedia dell'Arte) ; musique d’lgor
Stravinsky (d’aprés Pergolése). Créé par les Ballets russes de Diaghilev. Décor et costumes.

1921 CUADRO FLAMENCO : Suite de danses andalouses traditionnelles. Spectacle créé par
Diaghilev. Décor et costumes.

1922 L’APRES-MIDI D’UN FAUNE : Ballet de Vaslav Nijinsky ; musique de Claude Debussy. Reprise
d’'une création originale des Ballets russes de Diaghilev. Rideau.

1922 ANTIGONE : piéce de Cocteau, créée par Charles Dullin au Théatre de I'Atelier. Décor.

1924 MERCURE : Ballet par Léonide Massine ; musique d’Erik Satie. Créé par le Comte E. de
Beaumont aux Soirées de Paris. Rideau, décor et costumes.

1924 LE TRAIN BLEU : Ballet par Jean Cocteau et Bronislava Nijinska ; musique de Darius Milhaud.
Créé par les Ballets russes de Diaghilev. Rideau.

Consulter, a ce sujet, le dossier réalisé par I'opéra de Massy : http://www.opera-massy.com/DPPicassoetladanse.pdf
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BIOGRAPHIE :

Pablo Picasso
1881, Malaga - 1973, Mougins

Originaire d’Andalousie ou il passe les premiéres années de sa vie, Pablo Ruiz
Picasso grandit a Barcelone. Son pére ayant été nommé professeur a I'Ecole des
beaux-arts, Picasso y est lu-méme admis en tant qu'éléve a I'age de 14 ans, comme
il le sera deux ans plus tard, a I’Académie royale de Madrid.

Aprés cette période d’études classiques, il découvre la vie de bohéme, notamment

en fréquentant un cabaret artistique et littéraire de la vieille ville de Barcelone, Els

Quatre Gats, oll ses travaux sont exposés pour la premiére fois. A cette époque, il

fréguente un bordel du « Carrer D’Avinyo » qui lui inspirera I'un de ses plus célébres
tableaux : Les Demoiselles d’Avignon.

1900 : Picasso se rend a Paris pour la premiére fois.

1901 : Sa peinture, dominée par une tonalité bleutée, représente le plus souvent des personnages
solitaires. C'est le début de la « période bleue » qu'il développera jusqu’en 1904.

A partir de 1904, il s’installe définitivement en France et emménage tout d’abord dans un misérable
atelier de Montmartre, au « Bateau-Lavoir », nom donné par Max Jacob parce qu'on accéde a la
batisse par un pont. C’est devant cet atelier que Picasso rencontre en 1905 Fernande Olivier. Avec
elle, il fréquente des artistes, des écrivains comme Gertrude Stein, des poétes, notamment Guillaume
Apollinaire. Cette époque heureuse marque le début de sa période rose avec ses peintures de
saltimbanques, aux couleurs adoucies.

En 1907, Picasso travaille a la composition des Demoiselles d’Avignon, quand est présentée a Paris
la grande rétrospective Cézanne. C'est a partir de I'ceuvre du peintre d’Aix-en-Provence qu'il se
rapproche de Georges Braque. Ensemble, ils se consacrent a la formulation du cubisme. Mais la
déclaration de guerre met un terme a leur collaboration car Braque doit rejoindre son régiment. A 34
ans, Picasso reste seul a Paris, encore quasiment inconnu.

En 1917, les Ballets russes lui proposent de travailler aux costumes et aux décors de leur prochain
spectacle. Parti rejoindre la troupe en ltalie, il rencontre Olga, une des danseuses des Ballets, qu'il
épouse I'année suivante. Leur fils Paul nait en 1921.

Durant cette période d'accalmie sentimentale et de prospérité, Picasso pratique un « retour a I'ordre »,
c’est-a-dire un retour a une forme d'art classique aprés les tentatives extrémes des avant-gardes.
Mais, dés 1925, son travail se déchaine a nouveau en se rapprochant de l'art surréaliste. Il renoue
avec la recherche de formes inédites et se consacre de plus en plus a la sculpture.

1936 : Paul Eluard, ami tres proche de Picasso, lui présente la photographe et artiste Dora Maar.
C’est le début d'une nouvelle liaison qui durera sept ans. Leur engagement commun contre le
fascisme qui s’étend en Europe sera a I'origine d’'un grand nombre d’ceuvres, notamment Guernica en
1937, dont Dora Maar photographie les étapes de réalisation. L'immense toile sera exposée un mois
apres au pavillon républicain de I'Exposition Internationale de Paris. Cette ceuvre, congue comme « un
instrument de guerre », le rapproche du Parti communiste dont il devient membre.

A la fin des années 40, il s'installe a Vallauris en Provence ou il entame une nouvelle carriere de
céramiste. C'est dans cette région qu'il réalise ses derniéres ceuvres, aussi bien des peintures, des
sculptures, que des terres cuites et autres objets hétérogénes. Il emménage alors successivement a
la Villa Californie dans la baie de Cannes, au Chateau de Vauvenargues au pied de la Montagne
Sainte-Victoire, et au mas de Notre-Dame de vie a Mougins, lieux que ses ceuvres ont désormais
rendus célebres.

1963 : Un Musée Picasso est ouvert a Barcelone ; l'artiste lui fait don de la quasi-totalité de ses
ceuvres de jeunesse.
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1966 : Pour le 85° anniversaire de Picasso, une rétrospective de son ceuvre est organisée a Paris, au
Grand et au Petit Palais.

08/04/1973 : Décés a Mougins

10 septembre 1981, New York rend Guernica a I'Espagne :

Le plus célebre des tableaux de Picasso, symbole des horreurs de la guerre, quitte le Muséum of
Modern Art de New York, conformément aux dernieres volontés du peintre. Picasso souhaitait que

son chef d'oeuvre rejoigne son pays natal a la condition expresse que I'Espagne soit devenue une
démocratie.

Photographie d'Edward Quinn, in Picasso. Toros y toreros, Paris, Musée Picasso, 1993. Ed. RMN
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OUVERTURE A D'AUTRES CHAMPS :

ROMAIN ROLLAND ET LE THEATRE :

En s'interrogeant sur le répertoire a apporter a un public populaire, il méne sa réflexion a deux
niveaux : I'écriture — "Pussé-je, en échange de mon travail, étre un jour le poete, le dramaturge du
peuple, de la jeunesse du peuple ! " — et I'engagement militant autour de la création d'un théatre
populaire, considéré, a linstar des idées défendues par Jaurés, " comme moyen de lutte sociale,
comme moyen de héter la décomposition d'une société donnée et de préparer I'avénement d'une
société nouvelle " : un lieu radicalement nouveau pour un nouveau répertoire.

Maurice Pottecher, fondateur du Théatre du peuple a Bussang dans les Vosges en 1892,
apparait donc comme un précurseur.

A trente ans, Rolland avait déja écrit une dizaine de piéces : flamboyantes, inspirées de la
Renaissance, celle de Shakespeare, celle de I'ltalie, ou il a vécu de 1889 a 1891 et, de nouveau, en
1892-1893.

En 1898, Rolland écrit en quelques jours Les Loups, drame qui transpose l'affaire Dreyfus en
1793. C'est le premier de ses drames révolutionnaires. Il publiera le dernier, Robespierre, en 1939.
L'ensemble, composé de huit pieces, recouvre la période 1774-1797 et va de l'ceuvre classique
resserrée (Le Jeu de I'amour et de la mort, 1925) au tableau historique a grand spectacle (Le 14
Juillet, 1902).

" Ressusciter les forces de la Révolution, ranimer ses puissances d'action, rallumer I'héroisme
et la foi de la nation aux flammes de I'épopée républicaine, afin que I'ceuvre interrompue en 1794 soit
reprise et achevée par un peuple plus mdr et plus conscient de ses destinées : tel est notre idéal. "9

A partir de I'histoire de la Révolution francaise, Romain Rolland s'interroge sur la politique de
son époque. La piece Danton, précédée d'un discours de Jaures, est jouée en 1901 sur la scene du
Théatre Civique " au profit des tullistes grévistes du Nord ". En 1902, c'est le 14 Juillet qui est
représenté au Thééatre de la Renaissance. La réussite de ces premiéres représentations populaires
adoucira quelque peu I'échec du débat alors en cours a I'Assemblée Nationale — repris en 1906, sans
plus de succes.

La question du théatre populaire n'est pas pour lui une simple "fantaisie littéraire" mais " une
guestion de vie ou de mort, pour l'art et pour le peuple. Car si un art ne s'ouvre pas au peuple, il est
condamné a disparaitre avec la société qu'il représente. " Les themes de réflexion qu'il propose dans
son essai Le Théatre du peuple, édité en 1903, concernent le lieu, la disposition de la salle, le décor,
le tarif des places, la possibilité d'un abonnement avec paiement échelonné, le répertoire, le mode
d'administration, la possibilité pour le public de se voir invité a interpréter la piece... " C'est ici la féte
du peuple d'hier et d'aujourd’hui, du peuple éternel. Pour qu'elle prit tout son sens, il faudrait que le
public s'y mélat, %u'il s'associat aux chants et aux danses de la fin, que le peuple devint acteur dans la
féte du peuple. nt

Mais ce réve d'un lieu expérimental ne trouvera aucun écho avant bien longtemps. Cette
problématique ressurgira, a partir des années 50 dans I'engagement de personnalités tel Jean Vilar.

Le décor pictural

A la fin du XIXe siécle, le refus de lI'académisme s'est exprimé au théatre en accord avec les
mouvements successifs de la peinture moderne. Au nom de la nécessaire collaboration des arts, un
appel est lancé du Théatre d'art par Paul Fort, repris par Lugné-Poe. En France, cet appel toucha
surtout les nabis et leurs amis, Sérusier, Bonnard, Vuillard, Toulouse-Lautrec. Passionnés de couleur
mais aussi soucieux de forme, ces artistes assignérent au décorateur de théatre une tache de
dépouillement et de stylisation symbolique. Le mot d'ordre de I'époque est : « La parole crée le décor

In Préface, Le 14 Juillet

10 In Scéne finale, " féte du peuple *, Le 14 Juillet
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comme le reste. » La réalisation la plus marquante en fut offerte en 1896 par le décor unique d'Ubu
roi, au théatre de I'Euvre, auquel collaborérent les principaux nabis.

" Le décor est une convention, dont seuls sont dupes ceux qui sont excessivement naifs, et

ceux qui le sont excessivement peu. [...] Au reste, je ne fais pas la guerre aux décors, ni aux
costumes, mais a leur luxe scandaleux et inutile, que nulle société bien organisée ne devrait tolérer et
dont l'art n'a que faire. " Romain Rolland, 1903."*
Cependant, le grand choc eut lieu en 1905 avec les Ballets russes et ce que les contemporains ont
nommeé leurs « symphonies colorées », leurs « orgies de couleurs » dans une féte des sens ou la joie
des images peintes accompagnait celle de la musique et de la danse ; Bakst travaille a Shéhérazade
et a L'Aprés-midi d'un faune, Benois a Petrouchka. Déja, certains dénoncaient la mainmise des arts
plastiques sur le théatre, et Meyerhold découvrait que le centre du prodige théatral était le corps de
I'acteur, donc une statuaire vivante.

AUTRES RIDEAUX DE SCENE :

Les rideaux classiques de théatre comportent velours, toiles, drapés, servant a séparer la scene et la
salle, a cacher les coulisses, dissimuler des projecteurs ou permettre de cacher les changements de
décors. Le rideau est généralement une toile plissée ou tendue, peinte ou non. On distingue le rideau
de fond (tel celui de Picasso) qui fait partie du décor, et le rideau de scéne ou d'avant-scene, installé
de maniére permanente - et traditionnellement en velours rouge ou noir.

Willi Baumeister

Pionnier de I'Abstraction, il fut & partir de 1909 I'éleve d'Adolf Holzel a
I'’Académie des beaux-arts de Stuttgart. Deux voyages a Paris (1912, 1914)
lui révelent Toulouse-Lautrec, Gauguin, puis les impressionnistes et
Cézanne, a qui il se référera toute sa vie. Dés 1919 apparait la série des
Mauerbilder (" tableaux-murs "), peintures abstraites composées de formes
géomeétriques disposées dans un espace plat et qui sont proches du Néo-
Plasticisme du groupe De Stijl (Mauerbild mit Metallen, 1923, Disseldorf,
K. N. W.).

Il a créé de nombreuses ceuvres pour la scéne théatrale et les salles de
concert.

Willi Baumeister et le rideau réalisé pour L'amour sorcier de Manuel de Falla, 1947, © Deutsches Theatermuseum Minchen,
Archiv Madeline Winkler-Betzendahl

Olivier Debré

Abstraite et solidement construite dans les années 1940-1950, sa peinture a évolué a partir des
années 1960 vers une spatialité qui renvoie a la liberté et a I'impermanence de la nature. Son
intervention sur I'espace pictural exalte la couleur, il est un grand coloriste.

Aprés des études d'architecture & Paris (dans l'atelier de Charles Lemaresquier) et d'histoire, il
devient, en 1939, I'éléve de Le Corbusier.

A la Libération, il rencontre des peintres avant-gardistes tels que Serge Poliakoff, de Staél,
Soulages.

Debré a parfois peint de trés grandes toiles (en faisant glisser une sorte de pinceau-balai sur la
toile au sol). Ainsi a-t-il réalisé plusieurs rideaux de scéne (pour la Comédie-Francaise, pour
I'Opéra de Hongkong et le nouvel Opéra de Shanghai en Chine)

1 In Romain Rolland, Le théatre du peuple, Editions Complexe, 2003
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POESIE :

Verlaine, Poémes saturniens

A Eugeéne Carriére

Les sages d'autrefois, qui valaient bien ceux-ci,
Crdrent, et c'est un point encore mal éclairci,
Lire au ciel les bonheurs ainsi que les désastres,
Et que chaque ame était liée a I'un des astres.
(On a beaucoup raillé, sans penser que souvent
Le rire est ridicule autant que décevant,
Cette explication du mystére nocturne.)

Or ceux-la qui sont nés sous le signe SATURNE,
Fauve planete, chére aux nécromanciens,
Ont entre tous, d'aprés les grimoires anciens,
Bonne part de malheur et bonne part de bile.
L'Imagination, inquiéte et débile,

Vient rendre nul en eux I'effort de la Raison.
Dans leurs veines le sang, subtil comme un poison,
Brillant comme une lave, et rare, coule et roule
En grésillant leur triste Idéal qui s'écroule.
Tels les saturniens doivent souffrir et tels
Mourir, - en admettant que nous soyons mortels,
Leur plan de vie étant dessiné ligne a ligne
Par la logique d'une Influence maligne.

HISTOIRE DE L'ART :

Le rideau de Picasso est un bon moyen de faire comprendre ou de rappeler aux éléves qu'une ceuvre
picturale est toujours la somme de trois éléments :

- Le contexte historique

- Lesujet

- Le fait plastique

Le Minotaure : Une figure récurrente dans l'art:

Le Minotaure ,

1928

Craie noire et papiers collés marouflés sur toile.
142 x 232 cm

© Picasso Administration

Centre Georges Pompidou, Paris

La figure mythiqgue du Minotaure constitue un motif central de I'ceuvre de Picasso, peut-étre par sa
proximité avec les thémes du taureau et de la corrida, mais aussi parce qu'il symbolise I'ambiguité de
'homme, entre le divin et le bestial.

Le monstre, tel que Picasso le représente ici pour la premiére fois, tracé au fusain sur un fond de
papiers collés beige et bleu, semble courir a toutes jambes, comme s'il espérait trouver I'issue du
labyrinthe. Sa position ainsi que les courbes qui figurent ses membres contrastent avec la rigidité
anguleuse des morceaux de papiers et évoquent la lutte contre I'enfermement.

SERVICE EDUCATIF - LES ABATTOIRS - 2008



24

Picasso a représenté ce monstre dans bien d’autres ceuvres, ce qui I'a rapproché dans les années 30
du groupe surréaliste : il a notamment réalisé en 1933 la couverture du premier numéro de I'une de
leur revue, elle-méme intitulée Minotaure.

Au fil du temps, variations sur un méme théme :

Mo# BT #$
Skyphos a figures noires dit " Skyphos Rayet"
Face A: Thésée et le Minotaure et jeunes gens et jeunes filles.
Face B: Cavalier suivi d'un personnage volant
Vers 550 av J.C. - époque archaique- figures noires (atticisant)
Musée du Louvre

Crédit photographique : (C) Photo RMN - ©Hervé Lewandowski

Antiquités grecques, étrusques et romaines

Minotaure

Appartenait au décor d'un trépied a cuve clouée (style attique). Fin du 8e siécle av J.C.
Bronze

Musée du Louvre

Crédit photographique : (C) Photo RMN - ©Hervé Lewandowski

Maitre des Cassoni Campana
Thésée et le Minotaure

Entre 1510 et 1520

0.690 m x 1.550 m.

Avignon, musée du Petit Palais

Crédit photographique : (C) Photo RMN - ©René-Gabriel Ojéda

Barye Antoine Louis (1795-1875)
Thésée et le Minotaure

19° siécle

Bronze

0.450 m x 0.300 m.

Bayonne, musée Bonnat

Crédit photographique : (C) Photo RMN - ©René-Gabriel Ojéda

Moreau Gustave (1826-1898)

Etude pour les Athéniens livrés au Minotaure

19° siécle

Crayon

0.190 m x 0.171 m.

Paris, musée Gustave Moreau

Crédit photographique : (C) Photo RMN - ©René-Gabriel Ojéda
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Picasso Pablo (dit), Ruiz Blasco Pablo (1881-1973)

Minotaure et jument morte devant une grotte face a une jeune fille au voile
6 Mai 1936

Encre de Chine, gouache

0.500 m. x 0.650 m.

Paris, musée Picasso
Droits d'auteur : (C) Succession Picasso - Gestion droits d'auteur
Crédit photographique : (C) Photo RMN - ©Thierry Le Mage

DOCUMENTAIRE SUR LA MONTEE DES DICTATURES :

J'en garde la trace ou la bataille de I'Ebre, Neus Viala, 2004, 52 minutes

Ce documentaire concernant la guerre civile espagnole couvre une période allant de 1931 a 1939. La
documentariste y rappelle les événements vécus par sa famille.

THEATRE :

La commedia dell'Arte

Ses personnages n'en sont pas a proprement parler, il s'agit plutdét de types. Ce caractére universel
est évidemment renforcé par le port du masque. lls représentent les qualités et les défauts humains...
On retrouve ainsi les personnages de Pantalon, le vieillard amoureux qui cherche a empécher
I''namorato et I''namorata (I'Amoureux et I'Amoureuse) de s'aimer. Interviennent également le Dottore,
le pédant prétentieux, et le Capitan, soldat fanfaron. On retrouve encore le personnage du zanne, le
valet, qui est représenté par deux personnages sensiblement différents : Brighella, le valet sérieux,
rusé, intelligent et Arlequin, le valet gouailleur, grossier, paillard, fainéant, enivré, etc.

LTle des esclaves, Marivaux, 1725

Dans un contexte Maitre-Valet, Marivaux oscille entre deux péles différents : I'utopie et la comédie de
moeurs.

Il met également en scene deux tonalités, I'une comique (Arlequin) et l'autre tragique (Euphrosine) :
Iphicrate et son valet Arlequin font naufrage. lls débarquent dans I'fle des esclaves, une ile fondée, il y
a une centaine d'années par des esclaves révoltés. Dans cette fle les maitres deviennent des valets et
les valets des maitres. Ainsi, Iphicrate et son laquais Arlequin, Euphrosine et sa soubrette Cléanthis
échangent leur condition, leurs vétements et aussi leurs noms.

Des leur arrivée, chacun se voit contraint d'en observer la loi, dont Trivelin, ancien esclave et
gouverneur de Ile, est le garant. Entre autres humiliations que les anciens maitres ont a subir, pour
leur bien d'ailleurs, ils doivent s'entendre dire leurs vérités par leurs serviteurs. Trivelin demande a la
servante Cléanthis de tracer le portrait de sa maitresse Euphrosine et il promet d'abréger cette
épreuve si Euphrosine reconnait la vérité de ce portrait.

Cléanthis et Arlequin prennent beaucoup de recul par rapport a leur nouveau statut et miment une
scéne de séduction mondaine. Arlequin entreprend la conquéte d'Euphrosine mais il est ému par la
souffrance que lui cause son nouveau statut.

Finalement, Arlequin pardonne a son maitre et reprend son habit de valet ; Cléanthis imite son
exemple. Pleins de gratitude et de remords, Iphicrate et Euphrosine les embrassent avec émation.
C'est cette réconciliation que souhaitait Trivelin, qui tire la morale de la comédie en disant aux
serviteurs : "Nous aurions puni vos vengeances comme nous avons puni leurs duretés" et aux maitres
: "Vous avez été leurs maitres, et vous avez mal agi ; ils sont devenus les vétres et ils vous
pardonnent ; faites vos réflexions la-dessus. La différence des conditions n'est qu'une épreuve que les
dieux font sur nous"
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Dédale, piéce présentée a Vaison-la-Romaine, au Festival ~ de Théatre Antique, par le GTA **en

2004

"Le labyrinthe est plus qu’une prison, c’est une énigme, et sa nature particuliere suffit a nous tenir
prisonniers. Dernier paradoxe : I'existence ou l'inexistence du Minotaure ne change rien a la réalité du
labyrinthe. Quiconque y pénétre devient le Minotaure. Cette prison n'a pas besoin de portes closes :
ses innombrables accés demeurent ouverts. N'importe qui peut entrer et se perdre."
(F. Durrenmatt, La dramaturgie du labyrinthe)
Ce spectacle rend compte de la richesse de ce mythe en suivant deux voies :
- D’abord la confrontation d'auteurs d'époques et de cultures diverses (Bacchylide,
Euripide, Plutarque pour l'antiquité ; Yourcenar, Arrabal, Borges, Dirrenmatt pour
I'époque moderne).
- L’autre s’inspire de I'ceuvre de ce dernier, qui est I'un des auteurs le plus habité par cette
thématique :
Dirrenmatt, avant d’écrire sa Ballade du Minotaure, se demandait a qui il devait
s'identifier dans I'histoire : & Dédale, concepteur du labyrinthe ? Au Minotaure lui-méme,
étre perdu dans les méandres d’'une réalité qui lui échappe ? Au héros Thésée, parti
défendre les enfants d’Athénes ?
Cette ambivalence, le spectacle s’efforce de la recréer, en offrant au spectateur les moyens d’intégrer
des points de vue variés, afin qu'il construise son propre récit, son propre chemin dans le dédale. Ce
sont les textes des différents auteurs, choisis pour leur maniére particuliere de traiter le mythe, qui
permet cette fragmentation du regard et du récit. La mise en scene variée participe de cet éclatement
en installant les spectateurs dans un rapport différencié aux textes et aux acteurs.
Ainsi doit-il étre donné la "possibilité d’entrer dans le labyrinthe" et d’effectuer la trajectoire dont parle
Durrenmatt au terme de sa Dramaturgie :
" Suivant le fil d’Ariane de sa pensée, il [Thésée] commence par chercher le Minotaure. Dans les
couloirs enchevétrés, il demande d’'abord qui peut bien étre ce monstre ; puis il demande si ce
monstre existe seulement. Enfin, comme il ne le trouve toujours pas, il commence a s'interroger sur la
raison d’'étre du labyrinthe : peut-étre que Thésée est lui-méme le Minotaure, et que toute tentative de
dominer ce monde par la pensée (...) signifie un combat que I'on soutient contre soi-méme : je suis
mon ennemi et tu es le tien. "

MUSIQUE :

Opéra:

Autour du théme de la Révolution, les Dialogues des Carmélites de Francis Poulenc, présentés pour
la premiere fois a la Scala en janvier 1957, n'en finissent pas de livrer leurs secrets. Au-dela des
considérations religieuses (transfert de grace cher a Bernanos) et musicales (choix de la tonalité), ils
nous parlent avant tout d'espoir, de courage, de peur, d'amour, de fraternité, de soif d'absolu et de
sacrifice, sentiments qui fondent la condition d'homme.

BANDE DESSINEE : Enki BILAL, La foire aux immortels - 1980

L'histoire :

En 2023, Paris est divisé en deux arrondissements : au centre celui des nantis, des puissants,

dirigeant politiquement et militairement ; autour : celui des pauvres. Le fasciste Choublanc brigue un

autre mandat. Au dessus de la ville, une pyramide abrite les Dieux Egyptiens. Choublanc espeére

échanger le carburant nécessaire a la pyramide contre I'immortalité. " Niet " répondent les Dieux.
Pendant ce temps, Alcide Nikopol, en état d'hibernation dans le cosmos depuis 30 ans, s'écrase sur

Paris, dans l'arrondissement des pauvres. Il perds sa jambe (gelée) dans la chute et rencontre Horus,

12 Le Groupe de Théatre antigue (GTA) a été fondé en 1989 par des étudiants et assistants de I'Université de

Neuchatel. Une partie de ses membres étudient le grec ou le latin. Il s'est donné pour but la défense et l'illustration des
littératures de I'Antiquité par le biais de la traduction et de la représentation de piéces antiques, grecques ou latines, tragiques

ou comiques.
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dieu Egyptien dissident. Celui-ci répare sa jambe et prends possession de son corps, dans le but de
prendre le pouvoir a Paris et de se venger des autres Dieux.

Il réussit en " éliminant " mentalement Choublanc et en tuant les prétendants a la succession, mais
il se fait rapidement reprendre par les siens. Il est condamné a étre coulé dans la pierre durant sept
fractions d'éternité. Nikopol, lui, devenu fou aprés avoir échappé de peu a la mort, récite Baudelaire
dans les couloirs d'un hdpital. Son fils (qui a le méme age que lui), met en place un régime égalitaire.
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HISTOIRE :

ANTIQUITE :

Une des divinités égyptiennes : Horus
Lieu en relation : temple d'Horus a Edfou

Le temple d'Edfou consacré au dieu Horus est de construction tardive. Les travaux ont débuté
sous Ptolémée Il en 237 avant Jésus-Christ pour s'achever presque deux siécles plus tard sous
Ptolémée XII, le pére de Cléopatre, en 57 avant Jésus-Christ.

Ce temple construit dans un style archaique a I'époque ptolémaique est un pastiche des
temples anciens, remarquablement conservé en raison de son enfouissement sous le sable. Construit
en lieu et place d'un ancien lieu de culte, I'édifice respecte parfaitement les principes architecturaux de
la tradition pharaonique, qu'il s'agisse du plan, de I'échelle ou de I'ornementation. Le souci du détail a
été pousseé jusqu'a représenter les rois grecs en tenue égyptienne. La vocation cultuelle de ce lieu
remonte I'Ancien Empire et peut-étre a la préhistoire. La cité antique aujourd'hui en ruine git sous les
maisons de la ville actuelle. On peut malgré tout encore apercevoir les fondations d'une porte de
temple datant de Ramses Il a I'est du gigantesque premier pylone.

Les travaux de dégagement ont débuté au milieu du XIXéme siecle. D'une longueur de 137
meétres et d'une largeur de 79 métres pour une hauteur 36 métres au niveau du pyléne, le temple
développe la deuxieme plus grande superficie des édifices de l'ancienne Egypte aprés celui de
Karnak.

La découverte du temple est a mettre au crédit d'Auguste Mariette qui entreprit de le mettre a
jour sur la base d'informations recueillies auprés des habitants du bourg d'Edfou construit sur la toiture
de I'édifice. Celui-ci avait été recouvert par le sable du désert et les gravats amoncelés au fil du
temps.

REVOLUTION FRANCAISE : LE QUATORZE JUILLET 1789

"La prise de la Bastille le 14 juillet 1789 n'est qu'une péripétie dans I'histoire de la Révolution,

mais elle a pris valeur de symbole. Cette insurrection populaire, premiére apparition du peuple de
Paris sur la scene révolutionnaire (le saccage, le 28 avril 1789, de la manufacture de papiers peints de
Réveillon n'avait pas eu la méme ampleur) a pour cause directe le renvoi de Necker par Louis XVI le
11 juillet 1789. Le point de départ de l'agitation est le Palais-Royal ou, montés sur des chaises, des
orateurs improvisés, dont Camille Desmoulins, haranguent la foule, annoncant une « Saint-
Barthélemy des patriotes ». Le 12, a la suite d'une charge du Royal-Allemand dans les jardins des
Tuileries, l'insurrection éclate. Le lendemain, les électeurs aux états généraux, réunis a I'Hotel de Ville,
élisent une commission permanente, gouvernement municipal chargé d'assurer l'approvisionnement
de la ville et le maintien de l'ordre grace a une « milice civique ». Le 14, une bande se porte, pour y
chercher des armes, a la vieille forteresse de la Bastille, ou le roi faisait interner les "mauvais sujets"
par lettres de cachets. A la suite d'un malentendu ou d'une provocation, les émeutiers attaquent la
Bastille défendue par une poignée de Suisses et d'invalides. Le gouverneur de Launey est massacré.
Les « vainqueurs de la Bastille », un millier, venus essentiellement du faubourg Saint-Antoine, sont
menuisiers, ébénistes, marchands de vin, gagne-deniers et peut-étre agents du duc d'Orléans. La
capitulation du roi suit. Le 16, il rappelle Necker, et le 17 reconnait les nouvelles autorités parisiennes,
le maire Bailly et le commandant de la garde nationale La Fayette.
Certes, la Bastille ne méritait guére d'étre élevée au niveau de symbole du despotisme monarchique :
elle ne comptait qu'a peine sept prisonniers et, dit Mercier, « le peuple ne la redoutait guére » ; mais «
le 14 juillet 1789 est resté dans I'histoire comme une date symbole, celle ou, pour la premiére fois, le
peuple est apparu plus fort que les rois » (Mistler). Le 14 juillet de I'année 1790, la démolition de la
forteresse était achevée et I'on dansait sur son emplacement. En 1880, le 14 juillet fut proclamé féte
nationale." Jean TULARD
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LE FRONT POPULAIRE

En Espagne et en France, le Front populaire remporte deux victoires électorales (février et
mai 1936). Tandis que I'expérience gouvernementale du Frente popular est interrompue le 18 juillet
1936 par le soulevement des garnisons espagnoles des Canaries et du Maroc, I'expérience francaise
se prolonge prés de deux ans.

La victoire du Rassemblement populaire aux élections législatives d'avril-mai 1936 est le
produit de la coalition antifasciste formée par les socialistes, les communistes et les radicaux, a la
suite du 6 février 1934. Des quatre gouvernements de Front populaire qui se succedent entre juin
1936 et novembre 1938, le plus important est celui que dirige Léon Blum jusqu'en juin 1937. Le Front
populaire aboutissait ainsi a un gouvernement a direction socialiste. Il n'entrait pas dans les intentions
de Léon Blum de s'en servir pour une action révolutionnaire. A maintes reprises, il avait expliqué que
I'exercice du pouvoir ne devait pas, en de telles circonstances, entrainer de « vacances de légalité ».

Mais, au cours du mois qui s'écoule avant la formation du nouveau gouvernement, surgit,
inattendue, une grande vague de gréves dans le secteur privé, avec occupation des lieux de travail.
Elle surprend les dirigeants de la C.G.T. (maintenant réunifiée avec la C.G.T.U.) et inquiéte Léon
Blum. Ne risque-t-elle pas, a la fois, de rejeter les radicaux et les classes moyennes vers la droite et
d'affaiblir la France en face de I'Allemagne hitlérienne ?

Le mouvement s'apaise peu a peu lorsque les accords Matignon, conclus le 7 juin 1936,
accordent aux travailleurs des satisfactions qui vont plus loin que le programme du Front populaire :
augmentations de salaires, semaine de quarante heures, deux semaines de congés payés,
généralisation des conventions collectives, élection de délégués du personnel. Pour les militants
syndicaux, c'était la fin du patronat de droit divin. Des minorités ardentes auraient souhaité davantage.
Pour que le travail reprenne, Maurice Thorez doit déclarer qu'il faut savoir terminer une gréve (11
juin).

Le Front populaire est alors a son apogée. A l'origine, formule proposée a des partis agissant
de concert dans un cadre national pour se défendre des menées fascistes, va-t-il devenir une formule
proposée a l'ensemble des nations démocratiques pour qu'elles s'unissent contre la menace
hitlérienne, de Roosevelt & Staline ?

Par ailleurs, le Front populaire jette les bases d'une politique des loisirs a destination de tous
et ceuvre en faveur d'une véritable démocratisation de la culture, en s'intéressant aux pratiques
artistiques des amateurs, en se souciant de I'éducation populaire et en mettant en place quelques
aides indirectes a des metteurs en sceéne, sans oublier 'attention qu'il a portée a la décentralisation de
I'art dramatique, qu'il croyait nécessaire de favoriser sans recourir & des subventions de I'Etat.

Le 18 juillet 1936, en Espagne, éclate une insurrection militaire. Le gouvernement de Front
populaire espagnol appelle a l'aide le gouvernement frangais. Les sentiments personnels de Léon
Blum ne sont pas douteux. Mais il constate qu'il ne peut aider militairement Madrid sans s'aliéner les
radicaux et sans se couper de Londres. Il se résigne a la « non-intervention ». Les communistes
s'indignent et, contre lui, ne cessent de réclamer « des avions, des canons pour I'Espagne ».

On en espérait un redressement de I'économie. Une application trop rigide de la semaine de
guarante heures compromet ce rétablissement. Le 13 février 1937, Léon Blum doit annoncer une «
pause » dans la réalisation de nouvelles réformes.

La situation internationale devient de plus en plus préoccupante. Blum n'a pu, malgré les
négociations amorcées avec le docteur Schacht, aboutir a une détente avec I'Allemagne. En dépit des
liens resserrés avec Londres et Washington, le gouvernement francais a di décider un programme de
réarmement massif ; les communistes lui reprochent de ne pas avoir conclu avec I'U.R.S.S. l'accord
militaire que paraissait annoncer le pacte franco-soviétique de mai 1935 et réclament le passage du
Front populaire a un Front national qui engloberait des éléments de droite antihitlériens.

Finalement, le 22 juin 1937, Léon Blum est renversé par le Sénat. Le Front populaire essaie
de se survivre avec un gouvernement a direction radicale ; une seconde expérience Léon Blum ne
dure que quelques semaines (13 mars-7 avril 1938).

La formation, le 10 avril 1938, d'un cabinet Daladier marque la fin du Front populaire en
France.
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CULTURE ESPAGNOLE:

HISTOIRE

La République espagnole, née en 1931, paraissait menacée, en 1934-1935, par la montée de
forces qu'on jugeait totalitaires. Une fois brisée la révolte ouvriere des Asturies (oct. 1934), la
Confédération espagnole des droites autonomes, animée par Gil Robles, se croyait assurée de
conquérir la majorité aux Cortes. A la veille des élections du 16 février 1936, la gauche et I'extréme
gauche formérent un Frente popular auquel adhérerent le Parti républicain de Manuel Azafia, I'Union
républicaine de Martinez Barrio, la Gauche catalane de Luis Companys, le Parti communiste de José
Diaz, alors trés faible, le Parti socialiste et I'Union générale des travailleurs de Largo Caballero, et
I'Alliance ouvriére et paysanne, de tendance trotskiste. La Fédération anarchiste ibérique et les
anarcho-syndicalistes de la Confédération nationale du travail demeuraient a I'écart. Mais certains de
leurs leaders inviterent a voter pour le Frente popular afin d'obtenir I'amnistie. Son succes fut dd a la
propagande en faveur de l'amnistie, a I'échec de la réforme agraire et a lintervention du vote
anarchiste. La droite se maintint mieux que le centre, qui fut écraseé.

Malgré les efforts des socialistes, le programme ne comporta aucune nationalisation. Le
manifeste électoral était inspiré d'un manichéisme dont on espérait qu'il plit aux masses : « Le
fascisme du Vatican vous a promis du travail ; il a apporté la faim ; il vous a promis la paix, il a apporté
cing mille tombes ; il vous a promis l'ordre et il a dressé des gibets. Le Frente popular ne promet ni
plus ni moins que ce qu'il apportera : le Pain, la Paix, la Liberté. »

Aux élections, le Front populaire devanca la droite, écrasant le centre. Les Cortes comptaient
271 élus du Front populaire, 52 du centre, 129 de la droite. Azafia devint président du Conseil, puis
président de la République. Ni les communistes ni les socialistes n'entrérent au gouvernement. Sur le
pays pesait, de plus en plus lourde, une atmosphéere de troubles : gréves, attentats, pillages se
succédaient.

Azafia remplaca Alcala Zamora a la présidence de la République et chargea Casares Quiroga

de former un ministéere auquel les socialistes, chez qui la tendance révolutionnaire devenait
prédominante, ne participérent pas. L'ordre public fut troublé : des églises furent brilées, des
rencontres sanglantes opposérent militants d'extréme gauche et phalangistes. Aux Cortes, les chefs
de l'opposition, Gil Robles et Calvo Sotelo, dénoncérent l'incapacité du gouvernement dans une
atmosphére passionnée. Le 13 juillet, Calvo Sotelo était assassiné, en représailles du meurtre d'un
lieutenant de gardes d'assaut.
C'est dans ce climat de violence que se produisit ce qu'on appelle le soulevement (el alzamiento). Il se
préparait depuis le mois de mars dans les milieux militaires. Les généraux Franco et Goded ayant été
envoyés respectivement aux Canaries et aux Baléares, c'est le général Mola, gouverneur de
Pampelune, qui tint en mains les fils de la conspiration et qui négocia avec les carlistes. Le meurtre de
Calvo Sotelo souda la coalition des opposants. Le soulevement commenca le 17 juillet a Melilla.

Il 'y eut quelques jours d'extréme confusion. Le coup d'Etat réussit assez facilement a
Saragosse, en Vieille-Castille et en Galice, la République conservant le littoral cantabrique. En
Andalousie, les militaires ne purent que contréler quelques villes isolées mais importantes : Séville,
avec le général Queipo de Llano, Cadix, Cordoue et Grenade. L'échec fut total a Madrid et a
Barcelone, aprés que le nouveau gouvernement Giral se fut décidé a distribuer des armes aux milices
ouvriéres. Toute la facade méditerranéenne resta entre les mains des républicains. Dans I'ensemble,
'armée et la Garde civile avaient été favorables au soulévement, mais non les gardes d'assaut ; elles
s'étaient heurtées aux grandes organisations ouvrieéres. A la différence des pronunciamientos
classiques, qui réussissaient ou échouaient rapidement, le mouvement militaire n'obtint qu'un demi-
succes. L'Espagne se trouva partagée en deux zones ou s'instaurerent des régimes opposés. De
chaque coté, la nécessité d'assurer ses arrieres amena a sévir contre les adversaires politiques et le
recours a des procédés de justice sommaire.

Des le début, l'aide italienne avait été précieuse pour les nationalistes, et les républicains
avaient obtenu quelques avions du gouvernement francais. Un comité de non-intervention fut mis sur
pied, sur linitiative de la France et de I'Angleterre. Il ne put empécher, du cbdté nationaliste, la
présence massive de troupes italiennes et I'envoi d'un groupe de spécialistes allemands, la Iégion
Condor, ainsi que des livraisons de matériel de guerre ; du cdté républicain, des fournitures
considérables de matériel par la Russie soviétique. A linstigation du Komintern se constituérent des
brigades internationales. Elles contribuérent a arréter I'offensive adverse sur le front de Madrid.
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Des lors, la guerre se prolongea. En 1937, une tentative de débordement de Madrid, menée
par les Italiens, échoua a Guadalajara, mais le général Franco conquit successivement la Biscaye,
Santander et les Asturies, liquidant ainsi le front nord.

26 avril 1937 Bombardement de la ville basque de Guernica par les avions de la légion
Condor, composée de militaires allemands.

Des janvier 1937, Picasso, que la guerre civile espagnole a éveillé aux problemes politiques,
grave Suefio y mentira de Franco (Songe et mensonge de Franco). Il peint pour le pavillon républicain
de I'Exposition internationale limmense toile de Guernica'® qui évoque le bombardement par l'aviation
allemande d'une petite ville du Pays basque. Seul tableau historique peint au XXe siécle, cette ceuvre
rassemble en une grande image d'épopée funeébre quelques-uns des theémes des périodes
précédentes (le Minotaure, la corrida, la statue antique brisée).

La méme année, Malraux raconte son engagement au c6té des républicains dans L'Espoir.

En février 1939, le Front populaire espagnol s'écroule devant la victoire de l'insurrection nationaliste
qui submerge les derniers flots républicains.

CULTURE : Histoire de la tauromachie

Le taureau est un animal dont la puissance a toujours impressionné I'nomme ; plus fortement
encore au cours du néolithique et de l'antiquité. Le dressage des animaux domestiques est souvent
une activité dangereuse que les cultures ont parfois sublimé en rites collectifs ou initiatiques.

A la lisiére entre le paisible boeuf et ces animaux sauvages, montrant comment la nature et sa
violence peut parfois ressurgir, le taureau a fasciné et inspiré nombre de créateurs, comme Goya.

La corrida moderne doit ses fondements aux jeux taurins organisés pour divertir la noblesse
espagnole au Moyen Age. Les nobles organisaient entre eux des chasses aux taureaux et des joutes
équestres pendant lesquelles ils attaquaient le taureau a I'aide d’'une lance. Selon une chronique de
1124, « Alors que Alphonse VIl se trouvait a Saldafia avec la jeune Dofia Berenguela, fille du comte
de Barcelone, entre autres divertissements, il y eut des fétes de taureaux. » La chronique rappelle
également que Le Cid était friand de ces jeux. Plus tard, Charles Quint en sera lui aussi amateur.

Ces spectacles se déroulaient sur des places publiques afin de célébrer une victoire, ou pour des
fétes patronales. Elles n’étaient pas sans danger pour les spectateurs : Goya a représenté un
accident survenu au cours d'une de ces fétes, ayant entrainé la mort de 'alcalde de Torrejon.

Au cours des XVI° et XVII° siécles, la tauromachie a cheval réservée a la noblesse se codifie.
Les cavaliers pratiqguent un combat a l'aide de lances, ancétre de la corrida de rejon et de la corrida
portugaise modernes.
A la méme époque, la noblesse commence a utiliser ses valets pour distraire le taureau lorsque eux-
mémes changent de cheval (fatigué ou blessé), ou pour les secourir en cas de chute. Lors de
'apparition du varilarguero, ancétre du picador actuel, ces « piétons » auront également pour role
d’éloigner le taureau du cheval et se serviront pour ce faire de capes ou de manteaux, ancétres du
capote.

A partir du XVII°® siécle, les toreros a pied, issus du peuple et non plus de la noblesse,
commencent a étre connus et s’attirent de plus en plus la sympathie du public. La noblesse, de son
c6té, commence a se détourner de ces jeux. Dés lors, la course de taureaux, d’aristocratique qu’elle
était, devient populaire.

2 Que Picasso, s'éloigne des conventions picturales que I'Occident respectait depuis son origine et beaucoup parlent
de décadence. Lorsgu'il peint Guernica, en 1937, si un petit groupe d'amateurs louent I'ceuvre, ceux-la mémes dont il dénonce
le massacre, les forces démocratiques et populaires, crient a la provocation. La peinture est jugée « antisociale, ridicule et tout
a fait inadéquate a la saine mentalité du prolétariat », et il est question de la retirer du pavillon espagnol de I'Exposition
universelle de Paris. Sitét qu'un peintre rompt avec les habitudes visuelles, on dit qu'il « déforme ». Mais, a cette époque,
aucune initiation fructueuse a la lecture des ceuvres picturales n'existe, en France, dans I'enseignement secondaire
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En 1700, Philippe V, petit-fils du roi de France Louis XIV, monte sur le tréne d’Espagne. Son
peu de golt pour la course de taureaux accélére la désaffection de la noblesse pour ces
divertissements.

Dans les premiéres années du XVIII°® siécle, & Ronda, un certain Francisco Romero, a la fin
d’'une course, demande l'autorisation de tuer lui-méme le taureau. Aprés l'avoir fait charger deux ou
trois fois un leurre fait de toile, Francisco Romero estoque le taureau a l'aide de son épée. Par la
suite, il recommence dans d'autres arenes et devient un véritable professionnel. Francisco Romero
est généralement considéré comme « l'inventeur » de la corrida moderne. En fait, il semble que cette
mise a mort du taureau par estocade ait été pratiquée bien avant lui, notamment par des employés
des abattoirs sévillans, qui ont transformé leur métier de tueurs de taureaux en le mettant en scene
pour un public toujours plus nombreux. En tous cas, si Francisco Romero n’est pas « l'inventeur » de
la corrida moderne, il est le premier matador a avoir exercé son art de maniere habituelle et
professionnelle.

Au XIX® siécle, le picador et les jeux qui suivent sa prestation perdant de leur importance, la
mise a mort devenant le moment fort de la corrida, Francisco Montes « Paquiro » que Prosper
Mérimée surnommera le « Napoléon » de la tauromachie », impose dans les années 1830-1840,
'organisation de tous les intervenants en une équipe chargée d’aider le matador a tuer le taureau.
Désormais, picadors et banderilleros ne sont plus que les subalternes du matador ; leur but est de
permettre la mise a mort du taureau avec le maximum de chances de réussite possible.

Les années 1910 a 1920 sont souvent appelées I'« Age d’Or », marquées par la rivalité entre
José Gomez Ortega « Joselito » et Juan Belmonte. Ce dernier « invente » le temple, faculté
d’accorder le déplacement du leurre et la charge du taureau. Il « invente » aussi I'immobilité :
jusqu’alors, le torero reculait lors de la charge du taureau ; désormais il reste en place et dévie la
charge.

En 1928, sous la dictature de Primo de Rivera, le caparacon inventé par le Francais Jaques
Heyral afin de protéger les chevaux, devient obligatoire. Certains croient voir dans cette décision la fin
de la corrida. En réalité, le spectacle se contente d'évoluer : il sera désormais difficile de mesurer la
bravoure d’'un taureau en nombre de chevaux tués !

En avril 1931, la République est proclamée. Il est souvent affirmé a tort que la République
espagnole a interdit la corrida (pour féter la proclamation de la République, le maire socialiste de
Madrid organise une corrida, le 17 juin 1931 ; elle est présidée par Niceto Alcald Zamora, futur
président de la République ; en avril 1932 a Valence pour le premier anniversaire de la République,
distribution d'exemplaires de la Constitution, concours de beauté et corridas). La tauromachie se
socialise. Presque toutes les organisations professionnelles multiplient les novilladas sans picador et
beaucoup de courses se font au profit d'ceuvres sociales.

Le 18 juillet 1936, commence la guerre civile. Dans les zones encore contrdlées par la République on
fait le paseo en chantant L'Internationale, dans les autres en chantant Cara al sol.

Dans les années 1960, I'ouragan Manuel Benitez « El Cordobés », fils d’'un ouvrier républicain
tué pendant la guerre civile, s'impose dans une Espagne qui s'ouvre au tourisme. Le magazine
ameéricain Life, dans un guide a 'usage de ses lecteurs voyageant en Europe, leur conseille a propos
de corridas, s’ils voient écrit sur 'affiche « El Cordobés », de ne manquer ce spectacle sous aucun
prétexte ; dans le cas contraire, de ne pas perdre leur temps a ce spectacle sans intérét !

20 novembre 1975 : mort du général Francisco Franco. L'Espagne devient une monarchie
constitutionnelle, la démocratie revient. Certains entrevoient (et parfois méme espérent) la fin de la
corrida, « spectacle franquiste » qui ne saurait survivre longtemps a Franco : cependant, si dans les
années 1960, il y avait 400 corridas annuelles au maximum ; depuis le début des années 2000, leur
nombre évolue autour de 1 600 par an.
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PISTES PEDAGOGIQUES :

ARTS PLASTIQUES

Le corps a l'ceuvre En classe de 3éme, les éléves vont travailler sur les relations qui s'instaurent entre le corps,
I'oeuvre, l'espace :
- implication du corps de l'auteur dans l'oeuvre en cours d'élaboration (grands formats, postures, gestes,
occupation de l'espace);
- lisibilité du processus de production (traces laissées par le geste créateur, par exemple) ;
- présence matérielle de I'oeuvre dans I'espace et investissement du lieu de présentation ;
- relations spatiales entre I'oeuvre et le spectateur (« étre devant », « tourner autour », « pénétrer I'oeuvre », etc.)

Le corps figuré Ensemble commun obligatoire, en Terminale, enseignement Arts Plastiques de spécialité
Cette entrée traite, au moyen des choix opérés par l'artiste (réalisme, schématisme, allusion ; symbolisme, fantasmagorie, ...),
de la question de la figuration, autour de quoi se noue la question cruciale de la représentation

Peindre / colorier En 3% Il s'agit de savoir reconnaitre et de savoir utiliser des opérations en peinture : recouvrir de
maniére homogene, brosser a larges touches, empater, réserver, travailler en transparence, rehausser, cerner ...

Etude comparative avec la Liberté guidant le peuple, d'Eugéne Delacroix  En classe de 3°, le professeur
doit faire comprendre a I'éleve que l'oeuvre ne peut se réduire a l'image de l'oeuvre. L'analyse dépasse le stade de
I'identification des données formelles et iconographiques et n'est pas conduite comme une traduction verbale de l'oeuvre. Sur
un arriere-plan associant les dimensions esthétiques, sociologiques et historiques, le professeur s'attache a faire comprendre
ce gu'est I'analyse plastique d'une oeuvre

L'ceuvre et le lieu Ensemble commun obligatoire, en premiere, enseignement Arts Plastiques de spécialité

" L'ensemble commun obligatoire traite la question : "lI'ceuvre et le lieu". La pratique artistique s'appuie sur I'expérience du lieu
dans deux univers mettant en jeu la spatialité : celui des productions plastiques autonomes et celui des espaces naturels ou
architecturaux construits ou aménagés.

Le lieu imaginé et/ou construit : décor éphémere ; espace scénographique...

Autres pistes :
- Monstres et compagnie...
- Statique / dynamique
- Agrandissement / Réduction
- Travail autour de détails : fragmenter, amplifier
- Composition
- "C'estdu Picasso"...
- Monumentalité
- Tons rompus / tons dégradés
- Autoportrait multiple

DANSE :

Mouvement et amplitude : postures membres écartés
Lignes : recherche autour des changements de niveau
Notion de duo, trio

Recherche autour des "portés
Relachement / tonicité
Académisme des formes
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Atelier des enfants © vidéo Nanon Santini

EDUCATION MUSICALE :

Relation avec les notions de Tension / Détente

Travail en relation avec le service Educatif du Théatre du Capitole : les techniciens du décor
Picasso et ses relations avec les membres du Groupe des Six ™

LETTRES :
Classiques : Mythes et légendes antiques
Modernes : Mythes et littérature

Tragédie, comédie

Narration : on pourra proposer aux éléves d'intégrer cette scéne, en milieu ou en final d'un récit
- Fiction, mythologie : classe de 6°
- Fantastique : classe de 4°

14 T . 21 o N oy .
Les Six étaient un groupe de compositeurs célébres qui écrivaient en France dans la premiére moitié du XX° siécle.

Le nom, en référence au Groupe des Cing, leur a été donné par le critique et compositeur Henri Collet dans un article de la
revue Comeedia du 16 janvier 1920 intitulé Les cing russes, les six frangais et M. Satie. Leur musique réagissait essentiellement
contre l'impressionnisme et le wagnérisme. lls étaient trés influencés par les idées d'Erik Satie et de Jean Cocteau. Bien qu'ils
aient écrit de la musique collectivement, chacun a néanmoins réussi & garder son style personnel.
Les membres de ce groupe étaient :

Georges Auric (1899-1983), Louis Durey (1888-1979), Arthur Honegger (1892-1955), Darius Milhaud (1892-1974), Francis

Poulenc (1899-1963) et Germaine Tailleferre (1892-1983), la seule femme du groupe
Musiques d'Erik Satie et Les Six :

Satie : Parade, Gnossiennes, Trois Gymnopedies,

Durey : Romance sans paroles,

Auric : Cing Bagatelles,

Poulenc : Sonate pour violoncelle et piano,

Milhaud : Scaramouche,

Honegger : Sonate pour violon seul,

Germaine Tailleferre : Suite Burlesque
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PHYSIQUE :

Couleur : Mélanges additifs et soustractifs

MATHEMATIQUES :

Changement d'échelle, mise au carreau :

La mise au carreau est une technique souvent utilisée a la renaissance permettant de reproduire une
image en en respectant rigoureusement les proportions.

Il est important de noter que si cette méthode peut aussi étre utilisée pour déformer l'image initiale. Il
suffit alors de changer la longueur ou la largeur des carreaux ou bien de déformer complétement le
guadrillage : on obtient une anamorphose.

Mesures :
Trouver des moyens pour calculer, en prenant son corps comme étalon, longueur du rideau, échelle
des personnages...

PHILOSOPHIE™ :

La question de la dialectique : la lutte des forces et le mouvement.
La vie, la mort, le positif et le négatif, Aufhebung - Hegel
L'impermanence — Héraclite

- Lesujet:
L'étre en devenir : extrait de Kierkegaard — Traité du désespoir.

Les écueils du moi en devenir :

" Le moi est la synthése consciente d'infini et de fini qui se rapporte a elle-méme et
dont le but est de devenir elle-méme (...). L'évolution consiste donc a s'éloigner
indéfiniment de soi-méme dans une « infinisation » du moi, et a revenir a soi-méme dans
une « finisation ». Par contre, le moi qui ne devient pas lui-méme reste, a son insu ou non,
désespéré. Pourtant a tout instant de son existence le moi est en devenir, car le moi
kata dunamin (en puissance) n'existe pas réellement et n'est que ce qui doit étre. Tant
gu’il n'arrive donc pas a devenir lui-méme, le moi n'est pas lui-méme ; mais ne pas étre
soi, c’est le désespoir.

a) Le désespoir de l'infinitude, ou le manque de fini.

(...) C'est limaginaire en général qui transporte 'homme dans [linfini, mais en
I'éloignant seulement de lui-méme et en le détournant ainsi de revenir a lui-méme.

Une fois donc le sentiment devenu imaginaire, le moi s'évapore de plus en plus,
jusgu'a n'étre a la fin qu'une sorte de sensibilité impersonnelle, inhumaine, sans
désormais d'attache dans un individu, mais partageant on ne sait quelle existence
abstraite, celle par exemple de l'idée d’humanité. (...) L’'homme, au sentiment englouti
dans l'imaginaire, verse toujours plus dans l'infini, mais sans devenir toujours plus lui-
méme, puisqu’il ne cesse de s’éloigner de son moi.

La méme aventure arrive a la connaissance qui devient imaginaire. Ici la loi de progrés
du moi, s'il faut vraiment aussi que le moi devienne lui-méme, c’est que la connaissance
aille de pair avec la conscience, et que, plus il connait, plus le moi se connaisse. Sinon la
connaissance, a mesure qu'elle progresse, tourne en un connaitre monstrueux, ou
’'homme, a édifier, gaspille son moi, un peu comme le gaspillage des vies humaines pour
bétir les pyramides ou des voix dans les chceurs russes pour ne fournir qu'une note, une
seule. (...) Chez quelgu’'un en proie ainsi a I'imaginaire, un désespéré donc, la vie peut
trés bien suivre son cours, quoique d’habitude on s’en apercoive, et, pareille a celle de
tout le monde, étre emplie du temporel, amour, famille, honneurs et considération ; ...
peut-étre ne s’apercoit-on pas qu’en un sens plus profond cet homme-la manque de moi.

Propositions de notre collegue Jean-Luc Lupieri, professeur de philosophie a Pamiers
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Le moi n'est point de ces choses dont le monde fasse grand cas, c'est celle en effet dont
on est le moins curieux et qu'il est le plus risqué de laisser voir qu'on a. (...)

b) Le désespoir dans le fini, ou le manque d'infini.

(...) Manquer d'infini resserre et borne désespérément. Et il ne s’agit ici naturellement
que d'étroitesse et d'indigence morale. Le monde, au contraire, ne parle que d’indigence
intellectuelle ou esthétique ou de choses indifférentes dont toujours il s’occupe le plus ;
car son esprit justement, c'est de donner une valeur infinie aux choses indifférentes. La
réflexion des gens s'accroche toujours a nos petites différences, sans se douter comme
de juste de notre unique besoin (car la spiritualité c’est de s’en douter), ainsi n’entend-elle
rien a cette indigence, a cette étroitesse qu’est la perte du moi, perdu non parce qu'il
s’évapore dans l'infini mais s’enferme a fond dans le fini, et parce qu’au lieu d’'un moi, il ne
devient qu’un chiffre, qu'un étre humain de plus, qu’'une répétition de plus d'un éternel
zéro. (...) Notre structure originelle est en effet toujours disposée comme un moi devant
devenir lui-méme ; et, comme tel, un moi n'est certes jamais sans angles, mais de la
s’ensuit seulement qu'il faut les endurcir et non les adoucir ; nullement que, par peur
d’'autrui, le moi doive renoncer a étre lui-méme ni n'oser I'étre dans toute sa singularité
(avec ses angles mémes), cette singularité ou I'on est pleinement soi pour soi-méme.
Mais a coté du désespoir qui s’enfonce a I'aveugle dans l'infini jusqu’a la perte du moi, il
en est un d’'une autre sorte qui se laisse comme frustrer de son moi par « autrui ». A voir
tant de foules autour de lui, a se mettre sur les bras tant d'affaires humaines, en tachant
de saisir comment va le train du monde, ce désespéré-ci s'oublie lui-méme, oublie son
nom divin, n'ose croire en lui-méme et trouve trop hardi de I'étre et bien plus simple et sOr
de ressembler aux autres, d’étre une singerie, un numéro, confondu dans le troupeau.

Cette forme de désespoir échappe en somme parfaitement aux gens. A perdre ainsi
son moi un désespéré de ce genre s’acquiert du coup une indéfinie aptitude a se faire
partout bien venir, a réussir dans le monde. Ici nul accroc, ici le moi et son infinisation ont
cessé d'étre une géne ; poli comme un galet, notre homme roule partout comme une
monnaie en cours. Bien loin qu’on le prenne pour un désespéré, c’est juste un homme
comme on en veut. (...) Aux yeux du monde le danger c’est de risquer, pour la bonne
raison qu’on peut perdre. Point de risques, voila la sagesse. Pourtant, a ne point risquer,
quelle facilité épouvantable a perdre ce qu'on ne perdrait, en risquant, qu'a grand peine,
quoi qu’on perdit, mais jamais en tout cas ainsi, si facilement, comme rien : a perdre quoi
? Soi-méme. Car si je risque et me trompe, eh bien ! La vie me punit pour me secourir.
Mais quand je ne risque rien, qui m'aide alors ? D’autant qu’en ne risquant rien au sens
éminent (ce qui est prendre conscience de son moi) je gagne en lache par-dessus le
marché tous les biens de ce monde - et perds mon moi !

Tel est le désespoir de la finitude. Un homme peut parfaitement, et au fond d’autant
mieux, y couler une vie temporelle, humaine en apparence, avec les louanges des autres,
I'honneur, I'estime et la poursuite de tous les buts terrestres. Car le siécle, comme on dit,
ne se compose justement que de gens de son espéce, en somme voués au monde
sachant jouer de leurs talents, amassant de I'argent, arrivés comme on dit et artistes a
prévoir, etc., mais ont-ils vraiment été eux-mémes ? Non, car au spirituel ils ont été sans
moi, sans moi pour qui tout risquer, absolument sans moi devant Dieu... quelque égoistes
du reste qu'ils soient."

Soeren KIERKEGAARD (1813-1855), Traité du désespoir, ch. I.

Le temps et I'existence :
Ontologie héraclitéenne et hegelienne

La religion :
Pouvoir et violence : extrait de René Girard - La violence et le sacré

La violence et le sacré :

" De méme que les victimes sacrificielles sont, en principe, offertes a la divinité et agréées
par elle, le systeme judiciaire se référe a une théologie qui garantit la vérité de sa justice.
Cette théologie peut méme disparaitre - comme elle a disparu dans notre monde, et la
transcendance du systeme demeurer intacte. Il s'écoule des siécles avant que les
hommes se rendent compte qu'il n'y a pas de différence entre leur principe de justice et le
principe de la vengeance. ( ...)
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Une fois qu'il n'y a plus de transcendance, religieuse, humaniste, ou de tout autre sorte,
pour définir une violence légitime et garantir sa spécificité face a toute violence illégitime,
le légitime et lillégitisme de la violence sont définitivement livrés a I'opinion de chacun,
c'est-a-dire a l'oscillation vertigineuse et a I'effacement. Il y a autant de violences Iégitimes
désormais qu'il y a de violents, autant dire qu'il n'y en a plus du tout. Seule une
transcendance quelconque, en faisant croire a une différence entre le sacrifice et la
vengeance, ou entre le systeme judiciaire et la vengeance, peut tromper durablement la
violence. ( ...)

Le religieux est donc loin d'étre « inutile ». Il déshumanise la violence, il soustrait a
I'homme sa violence afin de I'en protéger, faisant d'elle une menace transcendante et
toujours présente qui exige d'étre apaisée par des rites appropriés ainsi que par une
conduite modeste et prudente. Le religieux libére vraiment I'humanité car il délivre les
hommes des soupcons qui les empoisonneraient s'ils se remémoraient la crise telle
gu'elle s'est réellement déroulée.

Penser religieusement, c'est penser le destin de la cité en fonction de cette violence qui
maitrise 'hnomme d'autant plus implacablement que 'homme se croit plus a méme de la
maitriser. C'est donc penser cette violence comme surhumaine, pour la tenir a distance,
pour renoncer a elle. Quand l'adoration terrifiée faiblit, quand les différences commencent
a s'effacer, les sacrifices rituels perdent leur efficacité : ils ne sont plus agréés. Chacun
prétend redresser lui-méme la situation mais personne n'y parvient : le dépérissement
méme de la transcendance fait qu'il n'y a plus la moindre différence entre le désir de
sauver la cité et I'ambition la plus démesurée, entre la piété la plus sincéere et le désir de
se diviniser."

René GIRARD, La Violence et le Sacré
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AIDE A LA VISITE / EXEMPLE DE QUESTIONNAIRE POUVANT GUIDER LES ELEVES :

A quelle (s) catégorie (s) artistique (s) cette ceuvre appartient-elle?

Peinture Photographie
Dessin Vidéo

Design Sculpture
Architecture Installation
Environnement Image de synthese

Quelle(s) attitude(s) I'artiste a-t-il voulu susciter chez le spectateur ?

Immobilité Pénétration

Déplacement Avancée/recul

Action sur I'ceuvre

A quel moment I'ceuvre se dévoile-t-elle totalement au regard du spectateur ?

En quoi cette ceuvre se démarque-t-elle de toutes les autres ?

Pourquoi I'appelle-t-on rideau de scéne ? Ou était-elle installée a 'origine ?

Combien de personnages dénombres-tu sur le rideau ? Lesquels ?

Comment sont-ils répartis ?

Qu’est-ce qui se trouve au centre de la représentation ?

Quelles relations ces groupes semblent-ils entretenir ? A quoi le vois-tu ?
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Echanges a I'oral en fonction de ce qui aura été ét  udié par certains lors de recherches
préalables au CDI :

- Picasso : biographie et ceuvres

- Le Minotaure

- Arlequin

- LaCorrida

- Laguerre d’Espagne

- Horus dans I'Antiquité

- Lafigure du Minotaure chez Picasso

- La Commedia dell’Arte

- Le front populaire
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