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PRESENTATION GENERALE :  
 
 
 
Pour commémorer les vingt ans de la disparition d'Antonio Saura (frère du cinéaste Carlos Saura), 
Les Abattoirs lui ont consacré, durant toute l'année 2008, un cycle d'expositions proposant cinq points 
de vue, abordant tous les deux mois, dans la même partie du musée, une phase méconnue des 
démarches inattendues de cet artiste polyvalent, à la fois peintre, dessinateur, graveur, écrivain, 
scénographe et militant antifranquiste résolu. 
 
Après Tauromachie, 22 février - 6 avril 08, Erotica, 11 avril - 22 juin 08 et Transformations et 
superpositions, 30 juin - 15 septembre 08, les deux derniers opus de cette "année Saura" 
questionnent l'illustration, à savoir, les relations entretenues entre un texte et des images. 
Ainsi se succéderont :  
Saura illustrateur, 26 septembre - 30 novembre 08 
et Pinocchio, 5 décembre - 1er février 09 
 
Nous nous situons donc dans une approche transdisciplinaire, qui unit, par les textes classiques 
retenus par le plasticien, aussi bien des problématiques inhérentes à l'enseignement des langues ou 
des lettres, qu'à celui de l'histoire ou des arts plastiques. 
 
Nous tenterons, au fil de ce dossier, de mettre en lien les propos de l'artiste concernant ce travail bien 
spécifique et les diverses questions, problématiques et thématiques abordables en classe. 
 
 
Les citations de Saura, venant expliciter son travail, sont extraites de Note Book (Memoria del tiempo, 
libreria Yerba, Murcia, 1992), Version Française : édition de la Différence - Paris 1994 
 
 
Il est également important de noter que les illustrations ici présentées ne font jamais appel à des 
techniques d'impression (donc de "multiples" : estampe, sérigraphie…), mais sont des œuvres 
uniques, réalisées dans un format et des dimensions identiques (échelle 1) à celles des pages des 
ouvrages dans lesquels elles devaient s'inscrire, créations ensuite reprises par les imprimeurs. 
 
 
Au fil des salles, on reconnaîtra sans difficulté le "style" et les thèmes récurrents de l'artiste : Dames, 
Crucifixions, Foules, Portraits imaginaires et Accumulations, propres à traduire du "monstrueux"… 
 
Le dernier volet de la série, consacré à Pinocchio, offre une image plus riante car plus colorée et 
enfantine. 
 
 
 
 
 
« Si, souvent, les artistes se sont contentés d'illustrer presque mot à mot le texte, comme c'est le cas 
à l'époque romantique où Théophile Gautier proclamait que l'illustrateur " ne devait voir qu'avec les 
yeux d'un autre ", ils doivent souvent aussi, au contraire, faire preuve d'invention et de création. […] Il 
existe davantage entre l'auteur et l'illustrateur un rapport de complicité qu'un rapport de dépendance. 
Alors, comme l'a écrit Paul Eluard, " le peintre ne renonce pas plus à sa réalité qu'à la réalité du 
monde. Il est devant le poème comme le poète devant un tableau. Il rêve, il imagine, il crée. " 1 
L'illustrateur, avec ses moyens propres se double alors d'un lecteur qui interprète le texte en lui 
donnant un nouveau prolongement. Engagé dans un dialogue de création, il est souvent obligé de 
refuser la transcription littérale du texte. » Etienne Souriau2 

                                                 
1  In " Physique de la poésie ", revue Minotaure, hiver 1935 
 
2  In Vocabulaire d'esthétique, PUF, 1990, Deuxième édition Quadridge, mai 2004 
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REPERES LEXICAUX :  

 

 

Illustrer :  
- empr. au lat. illustrare « éclairer, illuminer; 
mettre en lumière, rendre patent, donner de l'éclat, du 
lustre » à l'époque classique ;  
« éclairer, inspirer », intrans. « briller » (domaine 
spirituel), passif « être revêtu d'une dignité ».  
- empr. à l'anglais to illustrate « expliquer par 
des illustrations, des dessins, des figures » d'où « 
orner un livre par des illustrations explicatives » (dep. 
1638). 
- Usuel : Adjoindre une représentation 
graphique à quelque chose, représenter quelque 
chose sous forme d'une illustration  
 
 
 
Illustration  : Action d'adjoindre une représentation 
graphique à quelque chose, généralement un texte, 
ou de représenter quelque chose sous une forme 
graphique afin de la compléter, de la rendre plus 
claire ou plus attrayante. Illustration d'un poème par 
des dessins ; illustration d'un livre.  
 
 
 
 
 

 
Illustrateur :  
A. � Artiste spécialisé dans l'illustration. Illust rateur de romans ; illustrateur humoristique.  
B. � P. ext. Personne dont l'œuvre sert à illustrer  quelque chose. Berlioz a mis de la littérature dans 
son affaire. C'est l'illustrateur musical de Shakespeare, de Virgile et de Goethe (Zola, Œuvre, 1886, p. 
217).  

 

Ségolène LE MEN, professeur d'histoire de l'art contemporain, directeur du département d'histoire de 
l'art et archéologie à l'université de Paris-X-Nanterre, remet le terme en perspective3 en insistant sur la 
propagation de cette pratique au XIXe siècle Cette mise au point lexicologique permet de dater 
l'émergence de la notion d'illustration dans la langue, et, à partir de là, dans l'histoire de l'image et 
dans celle du livre illustré :  

 

    « Un effet de mode gonfle aujourd'hui les interprétations possibles du mot illustration, qui pourrait 
désigner l'hebdomadaire " à images " fondé en 1843 sous ce nom par Paulin, Johanne et Charton, 
aussi bien qu'un survol de l'histoire du livre illustré ou qu'un bilan méthodologique sur un domaine 
d'études, le texte et l'image, apparu il y a une quinzaine d'années. À l'ambiguïté de la notion s'ajoute 
la polémique qui entache un terme problématique, tantôt vilipendé parce qu'il définirait un genre 
mineur, fondé sur la dépendance littérale de l'image par rapport au texte, tantôt valorisé parce qu'il 
permettrait la saisie de nouvelles interrogations à la croisée de l'histoire de l'art et de la gravure, de 
l'histoire littéraire et de l'histoire du livre. L'approche ici retenue sera fondée sur l'itinéraire de cette 
notion dans la langue française, où elle apparaît vers 1830, dans le sens d'image gravée associée à 
un texte imprimé sur un support en papier, se développe tout au long du romantisme et du réalisme, 
pour être contestée dans le dernier quart du XIXe siècle, remise en cause tant par les applications de 

                                                 
3  In Encyclopædia Universalis  

" Le marchand laissa tomber la rose et se jeta à genoux " 
 

Illustration d'Edmond Dulac pour La Belle et la Bête  
de Mme Leprince de Beaumont. 

Dans La Belle au bois dormant et autres contes. Paris,  
L'édition d'Art, Henri Piazza. 

BnF, Littérature et Art 
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la photographie que par l'esthétique de l'art pour l'art et le livre d'artiste. Bien qu'elle soit issue de 
modèles anglais offerts par la presse et le livre, c'est en France, en effet, que l'illustration a trouvé son 
plein essor au point de devenir momentanément un art majeur. Favorisé par la rencontre de l'écrivain 
et de l'artiste que suppose le cénacle romantique, cet essor remarquable découle aussi de 
l'importance accrue du monde des éditeurs : en effet, l'illustration est une lecture du texte qui a pour 
fonction principale d'adapter l'écrit au lecteur visé afin d'élargir le public de l'imprimé. 

 

Acceptions récentes  

    Les connotations négatives de l'illustration trop « illustrative » se sont effacées, et il n'y a plus à 
occulter un mot qui est redevenu celui d'un art à part entière. Ce renversement peut être daté, entre 
1968, date de la publication du Livre romantique de Jean Adhémar et Jean-Pierre Seguin, qui élude 
l'adjectif « illustré », et 1971, lorsque paraît l'ouvrage de Gérard Bertrand, L'Illustration de la poésie à 
l'époque du cubisme, 1909-1914... 

    Pourtant, le changement de label n'est pas insignifiant : l'art du livre, dans l'avertissement de Frantz 
Calot4, met « à la portée du grand public un chapitre important de l'histoire des arts, jusqu'alors un peu 
négligé hors du cercle étroit des bibliophiles et des érudits », en l'initiant aux « chefs-d'œuvre de la 
typographie, de l'illustration, de la miniature et de la reliure » ; le propos est donc de faire entrer dans 
l'histoire de l'art celle des chefs-d'œuvre de la bibliophilie, dont l'illustration n'est qu'un élément, à côté 
de la reliure et de la typographie. C'est d'emblée une question autre que soulève auprès du même 
public le livre de Michel Melot5 : « au-delà des énumérations et des anthologies bibliophiliques, cet 
ouvrage cherche à comprendre comment, à chaque époque, s'est fondé le rapport entre le texte et 
l'image » ; en un vaste parcours qui mène du manuscrit enluminé à l'iconothèque de l'ère informatique, 
ce qui était une histoire de la création bibliophilique se déplace vers une typologie des signes, 
« analysant les complicités et les concurrences du texte et de l'image aussi bien dans la confusion du 
pictogramme que dans la séparation radicale de l'art classique, dans les équivoques de la calligraphie 
que dans les “correspondances” romantiques ». D'abord confinées aux frontières des filières 
universitaires, ou offertes en terrain d'exercice aux voies de la sémiologie, les études sur le texte et 
l'image prennent une importance croissante dans la mesure où elles fondent maintenant l'archéologie 
de l'audiovisuel. L'illustration ainsi comprise ne se rapporte pas seulement au livre, mais aux multiples 
supports du texte et de l'image, de l'affiche au grand art, comme le rappelle le bel essai de Michel 
Butor Les Mots dans la peinture (1969)  

 

Définitions anciennes  

    L'illustration au sens strict, qui sera traitée ici, joue un rôle exemplaire par rapport à l'acception large 
du terme, puisqu'elle représente une étape décisive dans l'histoire culturelle des relations entre le 
texte et l'image : sans s'étendre à la problématique voisine du sujet littéraire dans les expressions 
plastiques, elle s'arrête à l'objet publié sur un support en papier, qui n'est pas toujours un livre ; la 
fondation du journal L'Illustration en 1843 en est l'événement type qui marque toute l'importance de ce 
tournant. 

    Le sens visuel, aujourd'hui le plus courant du mot illustration, comme " représentation graphique 
(dessin, figure, image, photographie) généralement exécutée pour être intercalée dans un texte 
imprimé " n'est apparu que sous la monarchie de Juillet ; auparavant prévalait le sens apparu au 
début du XVIe siècle, mais de nos jours perçu comme vieilli, d' " action de rendre illustre quelqu'un ou 
de se rendre illustre ", ou " personnage illustre " (Trésor de la langue française). En 1835, le 
dictionnaire de l'Académie ignore encore le mot illustrateur et par là même ne sanctionne pas 
l'apparition de ce nouveau métier. Elle n'admet illustre, comme illustration et illustrer, que dans le sens 
de l'homme illustre, " éclatant, célèbre par le mérite, par la noblesse, par quelque chose de louable et 
d'extraordinaire " ; quatre ans plus tard, dans le complément à ce dictionnaire, le sens moderne est 
reconnu, puisque illustrer, ce sera " orner de gravures, de dessins un livre ". 

    Les dictionnaires ne font qu'entériner les nouveaux sens ou les nouveaux mots, déjà reconnus par 
la langue courante ou les vocabulaires spécialisés ; pour illustration et sa famille, pris dans le sens 

                                                 
4  L'Art du livre en France des origines à nos jours, Frantz Calot, 1931 
 
5  L'Illustration. Histoire d'un art, Michel Melot, 1984 



 - 5 - 

SERVICE EDUCATIF – LES ABATTOIRS - 2008 
 

moderne, ils indiquent une chronologie très significative : entre 1835 et 1839 s'est bien imposé en 
France un nouvel " art d'illustration ".  

Le journalisme - plus proche du langage parlé - et les chroniques bibliographiques avaient utilisé le 
mot illustration quelques années plus tôt, soit comme un synonyme d'enluminure, soit comme un 
anglicisme marqué par des italiques (en 1829, dans la Revue britannique). En Angleterre, les titres 
des grands ouvrages illustrés publiés par souscription contenaient depuis la fin du XVIIIe siècle le mot 
illustration ou illustrated. De la même manière, en France, le métier d'illustrateur est apparu 
inséparable de la figure de Tony Johannot6 qui « est, sans contredit, le roi de l'illustration». « Il faut 
que l'artiste comprenne le poète [...], il ne s'agit pas [...] de copier la réalité comme on la voit [...]. 
L'illustrateur, qu'on nous permette ce néologisme, qui n'en est presque plus un, ne doit voir qu'avec 
les yeux d'un autre » : ces deux citations, empruntées à une courte monographie sur Johannot dans 
les Portraits littéraires de Théophile Gautier (1845), ont nourri les exemples des dictionnaires, du 
Bescherelle au Robert et au Trésor de la langue française pour illustrateur comme pour illustration. » 

 

 

 

 

                                                 
6  Tony Johannot (né en Allemagne le 9 novembre 1803, mort à Paris le 4 août 1852 ) a illustré de nombreux textes 
dont les Œuvres illustrées de Molière (1835-1836), Don Quichotte de Cervantès (1836-1837), Paul et Virginie de Bernardin de 
Saint-Pierre (1838), Manon Lescaut de l’Abbé Prévost (1839) 

Tony Johannot 
Don Quichotte de la Manche de Cervantès 

 
Fig. p.7 : Première partie. Chapitre II. 

"Don Quichotte quitte son village pour la première fois" 
 

Collection Hetzel 
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REPERES HISTORIQUES :  

 
 
 

Il était une fois l'idée d'un livre « orné de figur es », à l'ère de la reproduction mécanique 7 : 

 

Durant toute la longue époque du livre 
manuscrit, la transmission des figures 
était beaucoup plus aléatoire que celle 
des textes. Pline l'Ancien a souligné la 
dégénérescence des représentations à 
travers les copies successives : « 
Certains médecins ont figuré les 
plantes [...] mais la peinture est 
trompeuse [...] car la diversité des 
mains compromet beaucoup 

l'exactitude de la ressemblance [...]. Aussi les autres médecins se sont-ils bornés à en donner des 
descriptions. »  
Dès le VIIe siècle, l'illustration occupe une fonction ornementale dans les manuscrits enluminés. Meyer 
Schapiro souligne dans Les Mots et les Images la relation intrinsèque entre les images et les textes 
qu'elles sont censées illustrer. Mais cette relation prête à bien des distorsions, écarts, déplacements, 
voire contresens. 
Le premier bois gravé est antérieur à l'imprimerie : la xylographie apparaît en 1370. Une image est 
sculptée sur bois et encrée (image de piété, roman de chevalerie). Mais, c'est avec l'invention de 
l'imprimerie au XVe siècle que des éditions bon marché de contes et de fabliaux voient le jour. 
De multiples hypothèses peuvent être avancées sur le rôle des images dans les premiers livres 
imprimés :  
Simple soumission à des pratiques établies ? Mais l'adjonction de gravures atteste un effort coûteux. 
Valorisation d'un objet commercialisé ?  
Compensation à l'effort exigé par le déchiffrement des textes pour un public de culture orale peu 
accoutumé à la lecture ?  
Repères mnémoniques utiles dans les mises en pages compactes ?  
L'Occident est doté à la fin du Moyen Âge d'une technique prodigieuse, celle de reproduire avec 
exactitude les images : les générations suivantes exploitent ces possibilités et instaurent dans les 
livres une communication visuelle complémentaire de la communication par le texte. 

C'est vers le milieu du XVe siècle que la technique occidentale d'impression des textes au moyen de 
caractères mobiles fut mise au point, très vraisemblablement dans la région de Mayence. À partir de 
1460, le nouvel art se répand très rapidement à travers l'Europe. Très rapidement également, on 
prend l'habitude d'orner les nouveaux livres au moyen d'images gravées sur bois ou, plus rarement, 
sur cuivre.  Ces illustrations sont conformes aux dispositions générales adoptées par les enlumineurs : 
grandes figurations en tête des chapitres, bandeaux constitués de décors végétaux, de petites scènes 
juxtaposées, initiales ornementées ou historiées. L'iconographie reprend souvent les mêmes 
archétypes ; les copies sont nombreuses. Comme dans les manuscrits, les figures sont plus 
fréquentes dans les livres liturgiques ou dans les ouvrages en langues vernaculaires. Pourtant, 
certains faits soulèvent des questions. Le pourcentage des livres illustrés est considérable : le tiers 
environ des incunables. On peut repérer de fréquents remplois de blocs gravés, inadaptés au second 
texte qu'ils accompagnent. Surtout, dans un même livre, la même figure peut réapparaître plusieurs 
fois. L'image ne semble donc pas répondre à un projet précis et défini de figuration authentique. 

Une longue période sépare la pratique de la gravure et la reconnaissance de la fonction de 
communication informationnelle de l'image. Cette reconnaissance est liée à la spécification technique 
de la gravure par la qualité et la disposition des tailles, elle correspond aux distinctions et aux relations 
qu'entretiennent langages écrit et iconographique. Elle s'insère dans un ordre nouveau de pensée où 
l'attention à ce qui est concret et visuel amène à délaisser la spéculation mathématique pour 
privilégier les sciences descriptives et les techniques.  

                                                 
7  Extraits de l'article de Henri-Jean MARTIN, professeur émérite à l'École nationale des chartes, directeur d'étude à la 
IVe section de l'École pratique des hautes études, in Encyclopædia Universalis  

" Mélusine revient la nuit allaiter son dernier né " 
    
Roman de Mélusine par Couldrette.  
Seize peintures du maître Guillebert de Mets, vers 1410-1420.  
 
Manuscrit sur parchemin, premier quart du XVe siècle  
 
(27,2 x 20 cm).  
 
BnF, Manuscrits 
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En Italie comme en Allemagne, par des voies différentes, l'image gravée sur bois et associée au texte 
devient l'expression d'une nouvelle culture. À Venise, la vogue des " livres à figures " contribue à la 
définition d'une facture originale : un tracé linéaire et l'absence de hachures servent la clarté des 
compositions. En Allemagne, dans les dernières années du XVe siècle, Dürer commence à travailler 
pour les libraires ; son œuvre unifie les différentes factures qui y étaient pratiquées et révèle leurs 
puissantes possibilités expressives. Ses gravures connaissent une grande notoriété. La publication de 
l'Apocalypse en 1498 est une date clef.  
 

Dürer, Apocalypse de Saint Jean, 1498 

   
Première révélation : 

Le martyr de Saint-Jean l'évangéliste 
Quatrième révélation :  

Les quatre cavaliers de l'Apocalypse 
Huitième révélation :  
La bataille des anges 

 
Dans ses deux œuvres majeures pour le livre (Historiarum Veteris Instrumenti Icones, Simulacres et 
historiées faces de la mort, Lyon, 1538), Holbein le Jeune, quant à lui, insuffle ampleur et diversité 
imaginative à de petites compositions, préludes à un art de la vignette qui se perpétuera plusieurs 
siècles durant.  
Il est significatif que l'illustration des livres puisse être décrite en tenant compte, non plus des ateliers, 
mais des artistes qui en sont les auteurs. Le livre mobilise désormais des peintres et des illustrateurs 
spécialisés qui, en signant leurs œuvres, affirment la conscience qu'ils ont de leur valeur.  
En France, c'est dans les livres d'heures que l'on trouve les premiers indices d'un nouveau décor : 
Pilastres et entablements, candélabres et trophées trouvent place dans ces livres de piété.  
 
L'extension d'une nouvelle technique d'illustration, la gravure sur cuivre, va déterminer les structures 
internes du livre selon un modèle rigide.  
Pratiquée dès le milieu du XVe siècle pour l'estampe et peu après pour le livre, elle reste longtemps 
peu utilisée par les imprimeurs, car elle exige un double tirage (sur une presse typographique et sur 
une presse en taille douce) et soulève des difficultés de repérage. Par l'estampe, les jeux de tailles de 
la gravure sur cuivre ont suscité une exigence nouvelle : les effets luministes et le rendu des matières 
- que la gravure sur bois, malgré la virtuosité des graveurs du milieu du XVIe siècle, était impuissante 
à transmettre.  
Au début du XVIIe siècle, la gravure sur cuivre se généralise dans le livre et relègue la gravure sur 
bois dans des domaines limités : ornements passe-partout ou illustration bon marché. La nécessité du 
double tirage et la séparation de fait des métiers de la typographie et de la taille-douce entraînent, 
dans le livre, une franche séparation du texte et des gravures. Les images, moins fréquentes, 
s'intercalent à des endroits convenus, déterminant et exprimant l'organisation du volume : titre ou 
frontispices gravés précédant les pages liminaires, planche avant chaque grande partie du texte, 
bandeaux, lettres ornées, culs-de-lampe cernant chaque chapitre. Ce modèle net et méthodique 
s'impose dans tous les formats et tous les genres d'édition ; il limite les initiatives du libraire. Il ne 
disparaîtra qu'avec le renouveau de la gravure sur bois à l'époque romantique. 
Dans les très nombreux ouvrages religieux du XVIIe siècle, l'iconographie un peu répétitive de la 
Contre-Réforme continue d'être transmise. Cette politique de propagande et d'édification s'appuie sur 
«des montages figuratifs et des figurations scéniques» instituant avec les textes des relations 
particulières qui ouvrent un champ riche à l'analyse de la communication par le livre : l'illustration 
consiste, le plus souvent, à fixer dans une série de planches les moments forts des textes.  
 
Devenue vite indispensable et d'emploi courant, c'est par un enchaînement sans rupture que l'image 
prend place au XVIIIe siècle dans les grands projets d'édition qui veulent faire l'inventaire et le bilan 
d'une société. A cette époque paraît l'Encyclopédie de Diderot et d'Alembert. Roland Barthes a 
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analysé le " système informatif " des planches de l'Encyclopédie. La plupart de celles-ci sont à deux 
étages : en bas, l'objet est figuré sous tous ses aspects, en haut, l'objet est introduit dans son contexte 
réel :   
 

 
 
 
 
 
 
 
 
Le deuxième quart du XIXe siècle connaît une extraordinaire prolifération de l'image grâce au retour 
de la xylogravure et de la lithographie. Parfois, plusieurs procédés sont utilisés dans un même 
ouvrage. Alors qu'auparavant, un livre illustré ne renfermait généralement que quelques planches, il 
peut désormais compter plusieurs centaines de figures. La place croissante des images donne 
naissance à des publications qui connaissent un grand succès.  
Les livres de voyage et les albums font découvrir à de larges publics des horizons nouveaux - 
représentés avec plus de pittoresque que d'exactitude par les lithographies.  

[Volume Z 373. Pl.I : métier et artisanat.] 
Tisserand. Navette. 

Un atelier de tisserand avec plusieurs métiers à toile. 
Fig.1 et 2 : plan et coupe de la navette. 

Fig. 3 : élévation perspective de la navette. 
Fig.4 et 5 : bobine garnie. 
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Dès 1824, les compositions sont gravées sur bois de bout8, les possibilités d'interpénétration du texte 
et des images qu'offre cette technique étant poussées à leurs extrêmes limites.  
De très petites figures sont librement et intimement insérées dans les lignes. Le sens de cette 
tentative est compris et se retrouve dans de nombreux ouvrages dont le plus justement célèbre est le 
Paul et Virginie publié par Curmer en 1838.  
 

 
Dessin de Tony Johannot pour Paul et Virginie de Bernardin de Saint-Pierre (Curmer, 1838), p. 257. 

«Virginie sur son lit de parade» 

 
 
Dans ces livres typiquement romantiques, messages textuel et visuel sont délivrés d'une manière 
concomitante - que l'on a comparée avec justesse au déroulement d'un film parlant. Si les planches 
occupant la totalité d'une page persistent, les vignettes prennent place dans des mises en pages 
variées et brisent la forme rectangulaire de l'imprimé. Comme elles ne sont pas encadrées d'un 
contour, elles semblent avoir été projetées sur la page blanche, puis entourées par les lignes 
typographiques. Le choix des thèmes d'illustration doit aussi être noté : en plus des scènes narratives, 
on trouve des silhouettes, des esquisses, des évocations rapides d'objets mentionnés dans le texte 
qui n'appellent pas un déchiffrement attentif. L'utilisateur du livre est conduit à délaisser le fil de la 
lecture pour de brefs détours presque inconscients en direction des gravures. L'osmose du texte et de 
l'image introduit un nouvel usage du livre. 
Un seul livre, Faust, de Goethe (1828), donne à Delacroix sa place parmi les grands illustrateurs. Les 
dix-sept grandes planches qu'il imagine constituent une sorte de manifeste pour le mouvement 
romantique. Sous son crayon, la lithographie montre des ressources libérées et s'affranchit du tracé 
des graveurs. Livre de peintre avant tout, les larges hors-texte se juxtaposent à une typographie 
banale et l'ouvrage ne tend à exprimer que l'interrogation du mythe faustien par Delacroix.  
 

  
Faust, de Goethe, par Delacroix (1828) 

                                                 
8  Le bois est débité perpendiculairement au fil et travaillé au burin, ce qui permet d'affiner la gravure et surtout de 
rendre possible l'impression simultanée du texte et de l'image sur une même page en autorisant des tirages à plusieurs dizaines 
de milliers d'exemplaires. 
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Parmi les quatre mille lithographies et les mille bois de Daumier, une part restreinte concerne le livre 
proprement dit. Dans les cent planches des Robert Macaire (1839), à partir de situations un peu 
monotones qui lui sont imposées, Daumier campe avec force le type de l'affairiste. L'attention qu'il 
porte aux textes et sa manière de les figurer se perçoivent mieux dans son illustration du Père Goriot 
et surtout dans celles, également gravées sur bois, de la Némésis médicale de F. Fabre (1840). 
 

     
 

Honoré DAUMIER, Illustrations pour Le père Goriot de Balzac 

 
 
 

La carrière de Gustave Doré (1832-1883) se situe largement 
en dehors des limites que l'on assigne habituellement au livre 
romantique. Dès ses premières œuvres (Rabelais, Gargantua, 
1854), mêlant planches et vignettes, il fait preuve d'un dessin 
prodigieusement habile et d'un don de l'imaginaire qui « crée 
ces déviations insensibles qui donnent à l'homme l'effroi du 
spectre, à l'arbre l'apparence humaine... » (Théophile 
Gautier). Il exécute ses compositions au pinceau, jetant les 
formes et les ombres d'un geste libre. Ses graveurs sont ainsi 
confrontés à la tâche particulière d'inventer les traits pour 
interpréter ces lavis : c'est le « bois de teinte » qui met 
l'accent sur les valeurs. Pour son ambitieux projet d'illustrer 
tous les chefs-d'œuvre de la littérature, Doré préférera les 
planches de grand format et on a pu l'accuser d'avoir « tué » 
la vignette romantique. 
 
 
 
Au milieu du XIXe siècle, la photographie est déjà très 
répandue et propose un type entièrement nouveau d'images 
qui figurent le réel sans l'intermédiaire du réseau graphique 
conventionnel de la gravure. Dès 1841, R. Töpffer exprime, 
avec une étonnante justesse, comment est perçu le récent 
medium : « La plaque de Daguerre donne l'identité au lieu de 

donner la ressemblance ». Rapidement se posent les problèmes de la reproduction et de la 
multiplication des documents photographiques grâce à des techniques d'impression. Dans certains 
livres, en effet, on avait simplement collé des photographies (cf. Pencil of Nature, 1844, illustré de 
calotypes de Talbot). De multiples recherches sont entreprises. La photographie a supprimé 
l'intervention du dessinateur ; le report photographique et la gravure chimique suppriment 
l'intermédiaire du graveur. Après quelques autres essais, la trame permet, à la fin du siècle, le rendu 

Gargantua 
Illustration de Gustave Doré (1832-1883) 

pour une édition du Gargantua (1534), 
épopée parodique et truculente de François Rabelais. 

Crédit :Istituto Geografico De Agostini 
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des demi-teintes. On aboutit ainsi à une série de procédés en relief, en creux et à plat qui préfigurent 
très directement les actuels procédés photomécaniques et qui modifient profondément la 
communication visuelle.  
Certes, les documents photographiques perpétuent la figuration classique de l'espace, car les focales 
enregistrent une image construite selon le système albertien. Mais, les images photomécaniques, à 
cause de leur fabrication impersonnelle et de leur aspect nuancé continu, apparaissent comme un 
langage "naturel" et sont reçues comme des énoncés visuels totalement fiables.  
Elles reprennent l'immense champ de la fonction informative de l'image tandis que le dessin et les 
procédés traditionnels, dépouillés de toute objectivité, désormais uniquement considérés comme des 
modes d'expression personnelle, deviennent des médias artistiques.  
Dans la seconde moitié du siècle, l'illustration prolifère. Son essor est d'abord lié à celui de la presse : 
les journaux illustrés emploient des équipes de dessinateurs et de graveurs attelés à la tâche jour et 
nuit ; la « petite presse » (journaux de mode, de voyage, journaux satiriques) se développe.  
Si, dans le livre illustré, les images se multiplient aussi, c'est, d'une part, en raison de l'influence du 
journal illustré, puisque le métier d'illustrateur se prête indifféremment à l'un ou l'autre support, et que, 
d'autre part, les mêmes hommes travaillent pour un journal comme Le Tour du monde ou pour 
l'illustration des Voyages extraordinaires de Jules Verne. Mais, c'est aussi par l'effet d'un mécanisme 
interne à son histoire, celui du « réemploi », qui diminue grandement les coûts du livre illustré pour 
l'éditeur : en effet, l'investissement que représente la gravure d'un dessin est amorti par la première 
édition, où les planches figurent en premier tirage. Par la suite ne subsistent plus que les coûts de 
tirage et d'impression : les gravures sont à nouveau tirées soit pour des rééditions, soit pour de 
nouveaux titres. Au gré de l'éditeur, elles demeurent alors des illustrations spécifiques au texte qui en 
est la souche ou deviennent des images détachées qui naviguent d'un texte à l'autre. 
 
Au XIXe siècle, l'illustration occupe donc trois pôles :  

- l'illustration documentaire, qui montre ce qu'on ne connaît pas : des personnages typés, 
des animaux ou des paysages exotiques,  

- l'illustration commentaire, qui entre en rapport d'explication avec le texte, 
- l'illustration artistique qui est regroupée en une suite d'images ou bien disséminée dans le 

texte. 
C'est l'illustration qui fait le prix de l'ouvrage et en fixe la valeur. On passe ainsi de la narration illustrée 
à la figuration narrative. L'image n'est plus seulement un decorum, elle participe d'un système de mise 
en regard qui va progressivement changer les rapports au livre, de l'imagerie populaire au livre d'art. 
Cette mutation est symbolisée par le développement de l'album. 
En favorisant la rapidité d'exécution et en augmentant le tirage des exemplaires imprimés, la 
lithographie représente un progrès incontestable  
Ayant conscience de faire œuvre d'esthétisme, les illustrateurs de la fin du XIXe et du début du XXe 
siècles vont entrer en résonance avec les grands courants artistiques du moment : impressionnistes, 
préraphaélites, nabis etc. Dans le sillage d'illustrateurs anglais, les Français se lancent dans l'aventure 
de livres dont le tirage est limité à quelques centaines d'exemplaires. Une nouvelle relation 
texte/image s'instaure, l'image ne se contentant plus de "figurer" le texte mais s'en détachant pour 
inaugurer une nouvelle recherche de sens.  
 
L'art du livre prend ainsi une orientation bien déterminée qui conduit à envisager séparément le livre 
du plus grand nombre et le livre de quelques-uns. Des éditeurs et des amateurs veulent distinguer 
leurs livres de la production de masse. Le " beau livre ", le livre de bibliophile, est coûteux, fabriqué 
selon les méthodes artisanales, sur des papiers spéciaux, illustré par les procédés traditionnels, tiré 
en petit nombre. Il est vrai que la fabrication industrielle ne permet plus de contrôler de bout en bout 
l'interprétation du projet qui avait été formé et que les procédés photomécaniques réduisent toutes les 
compositions à un même dénominateur commun.  
« Aujourd'hui, écrit Huysmans en 1880, pour plaire à cette cohue d'acheteurs qui fait emplette de 
livres soi-disant de luxe, par prose, par vogue, il faut recommencer les mièvreries du dernier siècle... »  
 
Le livre Art nouveau doit d'abord être compris comme une réaction moderniste contre ce passéisme et 
cet éclectisme régnants. Il rapproche l'art du livre des arts vivants (affiche, architecture, décoration 
intérieure) et lui donne un style authentique. En 1893, paraît le chef-d'œuvre de l'Art nouveau, Le 
Voyage d'Urien d'André Gide, illustré par Maurice Denis :  
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Partout, on constate une résurrection de l'ornementation des livres : couleurs rares, décor floral, 
courbes et contre-courbes envahissent les pages. Le trait souligne les formes enlacées dans des 
compositions pleines et sans perspective. Ces jeux graphiques impliquent un salutaire renouvellement 
de la conception globale du livre. Le nabi Maurice Denis a bien exprimé l'apport de ce qu'il appelle « le 
mouvement de 1890 ». C'est d'abord une rupture avec le « placage des carrés noirs d'aspect 
photographique... sur le blanc ou sur l'écriture », avec « les découpures naturalistes au hasard dans le 
texte ». L'illustration ne doit pas « lutter de près avec l'écriture », mais « sans servitude du texte, sans 
exacte correspondance du sujet avec l'écriture » former plutôt « un accompagnement de lignes 
expressives ». Ce parallélisme du langage plastique et du langage textuel est le véritable sens de 
l'illustré moderne. Ainsi, selon le jugement de P. Francastel : « Durant tout le XIXe siècle, l'image 
matérialise un propos. Désormais, [...] le dessin a cessé d'être le commentaire de la parole, il est 
devenu par lui-même une évidence. » 
 
Les "livres de peintres" utilisent ce pouvoir de manière plus durable et plus ambitieuse. Malgré les 
exemples précurseurs de Manet (Edgar Poe, Le Corbeau, 1875) ou de Toulouse-Lautrec (Gustave 
Geffroy, Yvette Guilbert, 1894), il faut situer cette forme de l'art du livre dans le contexte artistique de 
la première moitié du XXe siècle. Elle est due à l'initiative d'hommes en marge de l'édition, mais 
pleinement ouverts aux activités plastiques contemporaines. En 1900, Ambroise Vollard commande 
l'illustration de Parallèlement de Verlaine à Bonnard qui jette dans les marges des lithographies 
allusives tirées en sanguine pâle.  
 

Parallèlement, Verlaine, 
par Bonnard 

Gustave Geffroy, Yvette Guilbert, 
par Toulouse-Lautrec 

Le corbeau, E. Poe, 
par Manet 

 

 

 

 
  2ème planche : Au large je poussai le volet ; quand 

avec maints enjouement et agitation d'ailes, entra un 
majestueux Corbeau des saints jours de jadis. 
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En 1909, un autre marchand de tableaux, H. Kahnweiler, fait appel aux peintres fauves et cubistes 
(Derain, Picasso, Braque) et leur propose des textes d'auteurs d'avant-garde (Apollinaire, Max Jacob, 
Satie). Il faudrait citer bien d'autres éditeurs : H. Kessler, Skira, Teriade, Maeght...  
 
Toutes les tendances artistiques furent représentées dans le livre : du surréalisme (Tristan Tzara, 
L'Antitête, 1949, illustré par Max Ernst, Joan Miró, Yves Tanguy) au non-figuratif (L. Scheller, Lisières 
du devenir, 1963, illustré par Raoul Ubac). Ces livres sont élaborés avec des soins infinis.  
 
L'important essor de l'édition, après la première guerre mondiale, est lié aux nombreux 
perfectionnements techniques qui vont favoriser les tirages et en améliorer la qualité : 

– composeuses-fondeuses qui réinventent la composition 
– impression sur rotative qui améliore la vitesse d'exécution 
– travail à la chaîne pour le pliage, l'emboîtage et le brochage qui abaisse le prix de revient 
– mécanisation des techniques de reproduction des images par la photogravure, l'héliogravure 
ou le tirage sur offset.  

En réaction à cette "industrialisation", certains illustrateurs reviennent à des techniques purement 
artisanales de composition manuelle, coloriage au pochoir ou gravure sur bois.  
 
Après la période de l'entre-deux-guerres où l'emporte le noir et blanc, c'est l'explosion de la couleur 
(Voir illustration ci-dessous : H. Matisse, Jazz, 1947). 
 
 

 
 
 
 
On ne peut ici énumérer tous ceux qui, futuristes, dadaïstes, surréalistes, etc., ont souligné que 
l'activité poétique s'informe dans le livre et que celui-ci peut être plus qu'un texte et des images. 
Malgré leurs divergences profondes, ils entendent, pour rompre avec l'usage linéaire du livre, perdre 
le regard dans un désordre provocant. L'absence de directions perceptives dans la page appelle un 
déchiffrement discontinu et une saisie simultanée, invite au mouvement et à la fascination. Les pages 
se constituent en espaces plastiques : images de lettres et de signes proposés comme des formes, 
re-création d'éléments préexistants. 
 
 
 
L'ILLUSTRATION POUR ENFANTS :  
 

    « What is the use of a book without pictures ? », demande Alice qui s'endort sur un livre de texte 
avant d'entrer dans le plus extraordinaire des livres illustrés pour enfants... Comme le constate Alice, 
l'image est consubstantielle au livre pour enfants. L'Orbis sensualium Pictus (1658) du Tchèque 
Comenius, méthode d'apprentissage plurilingue de la lecture, prototype de l'abécédaire à figures, est 
considéré comme le premier livre d'images pour enfants : même s'il fut devancé par d'autres ouvrages, 
aucun n'a joué ce rôle fondateur et n'a inspiré autant de rééditions ou de variantes dans le monde 
occidental jusqu'au XIXe siècle. 

    Le goût des enfants pour les images, l'importance du monde des sens dans l'éveil d'une jeune 
intelligence, ont été reconnus par les pédagogues, alors que les livres de l'enfance n'étaient encore 
que des manuels, ou des titres adoptés dans le fonds de la littérature générale, mais bien souvent 
illustrés (romans de chevalerie passés en Bibliothèque bleue, contes de Perrault, fables d'Ésope ou 
de La Fontaine).  
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    Initialement simple vignette en ouverture de chaque conte, par exemple, l’illustration conquiert 
l’espace du livre, se démultipliant pour scander les temps forts du récit dont elle dégage ainsi la 
structure. 

Gustave Doré impose une vision dramatique des contes de Perrault, à rebours de la veine 
humoristique détectable chez Lorioux, tandis que, servies par la quadrichromie, les aquarelles de 
Rackham donnent une nouvelle dimension à l’illustration de la féerie. 

 

 

" Le Loup saute sur le lit de la grand-mère " 

    

Illustration par Gustave Doré (1832-1883) pour Le Petit Chaperon rouge dans Les Contes de Perrault. Paris, Jules Hetzel, 1862. 
Gravure sur bois par Adolphe-François Pannemaker (33 x 27 cm)  

BnF, Estampes et Photographie   

Pour la scène de dévoration comme pour celle de la rencontre, Gustave Doré dessine le loup vu 
de dos. L’action est saisie juste au moment où la bête, dressée, saute sur le lit. La scène gagne 
en dramatisation par le jeu de détails (chat se précipitant sous le lit, chute de la tabatière et des 
lunettes). 

 

" Le loup dévore le Petit Chaperon des yeux " 

    

Illustration de Félix Lorioux (1872-1964)  pour la couverture du Petit Chaperon rouge. Paris, Librairie Hachette, 1920. (30,7 x 23,7 
cm)  

BnF, Estampes et Photographie  

Point d’artifice dans son Petit Chaperon rouge, mais une grande malice qu’annonce la couverture 
de l’album. Le loup dévore de ses grands yeux jaunes un Petit Chaperon déluré, sifflotant, portant 
à sa mère-grand la célèbre galette avec une bouteille, détail inhabituel emprunté aux Grimm. 

 

" Le Petit Chaperon rouge découvre sa grand-mère " 

    

Illustration d'Arthur Rackham (1867-1939) pour Le Petit Chaperon rouge des frères Grimm. Réemployée dans Le Printemps sur la 
neige et autres contes du bon vieux temps par Charles Guyot. Paris, L'édition d'Art Henri Piazza, 1922. (29,6 x 23,1 cm)  

BnF, Littérature et art. 

Deux aplats se détachent de ce dessin assez chargé : le rouge du Chaperon, elle-même rousse, 
et le blanc du drap. La construction en diagonale semble faire plonger sur l’enfant le loup aux 
pattes d’ours et aux canines pointues. Les lunettes ajoutent une note de modernité un peu 
comique. 

 

Dans les années 1930, un renouveau se fait sentir concernant l'intérêt porté à l'enfant par des 
pédagogues ou des chercheurs tels Decroly, Freinet ou Montessori. L'enfant devient un sujet de la 
relation pédagogique et l'image, dans les livres qui lui sont destinés, se transforme. 

Les Albums du père Castor participent pleinement de cette nouvelle pédagogie : fondés par Paul 
Faucher chez Flammarion en 1931, ils sont d'abord dévolus à des jeux ou des activités de découpage 
(Je découpe, Je fais des masques) et le conte y occupe une grande place (Baba Yaga, la sorcière des 
contes russes populaires, sort en 1932). 

 
Dans un tout autre style, et consultable à la médiathèque des Abattoirs, l'ouvrage de l'artiste Warja 
Lavater, publié chez Adrien Maeght éditeur en 1965, constitue un étrange petit livre consacré au Petit 
Chaperon rouge.     
Il s'agit ici d'un véritable livre-objet, premier d'une série d'adaptations des Contes de Perrault ou de 
Grimm. L'éditeur n'est pas spécialisé dans les livres de jeunesse et il s'agit d'une véritable expérience 
pédagogique, puisque l'ouvrage ne comporte aucun texte, hormis la légende. Les personnages sont 
symbolisés par des points de couleur, dans un processus qui tend à l'abstraction : le petit Chaperon 
rouge est représenté par un rond rouge, sa mère par un rond jaune, le loup par un rond noir, qui 
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grossit au fur et à mesure que la petite fille se rapproche et la grand-mère par un rond bleu qui devient 
la planète terre matricielle lorsque celle-ci est absorbée par le loup… 
Le livre se compose d'une seule page de 4 m 74 à déplier en accordéon, ce qui permet à la fois 
d'appréhender toute l'intrigue d'un seul coup d'œil ou de la déplier au gré de son inspiration. 
L'enfant peut ainsi de lui même se raconter sa propre histoire en partant de l'image qui sert alors de 
support à l'oralité. On assiste à un véritable renversement de l'image par rapport au texte : celui-ci est 
absent du livre et l'illustration fonctionne selon un code spécifique qui lui est propre. Il ne s'agit plus d' 
"illustrer le texte" mais de le recréer à partir de l'image soit en l'exploitant intégralement, en déployant 
le livre sur son horizontalité, à la manière des rouleaux de papyrus égyptiens, soit en progressant pas 
à pas, "page après page" en respectant le déroulement (au sens premier) du récit. 
 
 

  

 
C’est ainsi que le petit Chaperon rouge quitte sa mère à la porte de la maison (ci-dessus à gauche), ou qu’il rencontre le loup dans la forêt (ci-dessus à droite). 

 

L'effort des artistes contemporains va parfois porter sur leur volonté de transposer un texte, tel ce 
même conte de Perrault, dans la réalité quotidienne.  

C'est le cas de Sarah Moon, photographe de mode, qui réalise en 1983 pour le compte des éditions 
Grasset-Jeunesse, dans la collection "Monsieur Chat" une terrifiante interprétation du Petit Chaperon 
rouge égaré, ainsi que le lecteur, dans une jungle urbaine nocturne, moderne transposition de la forêt 
des contes, lieu de toutes les initiations. 
En alternant les pages de texte et de grandes photos en noir et blanc, elle nous plonge dans une 
ambiance lourde, pleine de connotations sexuelles, grâce au clair-obscur et aux fantastiques ombres 
chinoises, comme ici pour le loup : celui-ci se précipite sur la petite fille en illustrant la dernière phrase 
du conte, placée en dessous de l'image, telle une légende : "Et en disant ces mots, le méchant loup 
se jeta sur le Petit Chaperon rouge, et l'avala". 
Le Chaperon qui ne peut être rouge du fait du choix de la photographie en noir et blanc disparaît dans 
les derniers clichés, happé par l'ombre noire du loup et la blancheur crue des draps brodés du lit de la 
grand-mère, blancheur mise à mal par le creux laissé par les corps du loup et de l'enfant. C'est une 
vision particulièrement dure du conte de Perrault qui nous est offerte ici, sans morale puisque celle-ci 
est absente du recueil. 

 
 La rencontre du Chaperon et du loup  

    
Photographie de Sarah Moon pour Le Petit Chaperon rouge de Charles Perrault. Paris, Grasset, "Monsieur Chat", 1983  

Paris, La Joie par les Livres, Centre national du livre pour enfants.  
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LES LIVRES D'ARTISTES :  
 
L’histoire du livre d’artiste a une double origine, relevant à la fois de l’univers livresque et de la 
tradition picturale. Du livre il retient, d’une part, ce qui caractérise l’objet, soit la forme du codex (le 
déroulement linéaire, spatial et temporel qu’elle implique), les qualités physiques et l’anatomie. D’autre 
part, il retient également ce qui définit conceptuellement le livre : sa vocation de support informationnel, 
de contenant subordonné à un contenu. 
Les artistes utilisent tantôt le livre comme concept, tantôt comme objet formel, souvent dans un but de 
subversion. La création de livres d’artistes devient une pratique autonome artistique en soit, comme 
l’est la peinture ou la sculpture 
Le développement du livre d'artiste dans les années 1970 est donc inséparable du contexte de remise 
en question des supports et des fonctions traditionnels de la création artistique de cette époque et des 
possibilités d'expression quasi illimitées de nouveaux médiums (corps, nature, carte postale, disque, 
vidéo...). Des artistes issus d'horizons distincts mais voisins (comme le happening, le Body Art, le 
Land Art…), trouvent dans le livre un moyen de conserver le projet ou les traces d'interventions qui, 
sans lui, seraient condamnés à disparaître. Livres-projets ou livres-traces, ils se présentent comme 
des substituts à des catalogues d'exposition, restent les témoins d'actions éphémères. 
En lien direct avec les mouvements Fluxus, conceptuel et minimaliste, il représente un idéal 
d'interpénétration entre l'art et la société. 
Oeuvre dans laquelle la structure matérielle et l'apparence formelle du livre sont respectées, ainsi que 
la reproduction par procédé photomécanique, l'apport cumulatif d'informations au fil des pages (qui 
implique un sens obligé de lecture) : tout tend vers la prolifération et la désacralisation de l' "original".  
Il convient néanmoins de souligner le rôle prépondérant, voire exclusif, de l'artiste à toutes les étapes 
de la réalisation (conception, mise en forme, autoédition…). La forme anodine du livre devient un 
moyen de création propre à mettre en cause une certaine idée de l'œuvre d'art autant qu'une certaine 
idée du livre. Il s'agit de détourner l'imprimé ordinaire au profit de l'art. 
 

 
Robert FILLIOU. 

Enseigner et apprendre, Arts Vivants par Robert Filliou et le lecteur, s'il le désire  
avec la participation de  

John Cage, Benjamin Patterson, Allen Kaprow, Marcelle Filliou, Vera, Bjössi, Karl Rot, Dorothy Iannone, Diter Rot, Joseph Beuys. 
Bruxelles, 1998, 21 x 17,5 cm, rel. spirale, couv. carton jaune. 

Traduction française de l'ouvrage paru en 1970 sous la direction de K.König. 
Postface d'Anne Moeglin-Delcroix. 

Offset noir et blanc. 

 
Le livre d'artiste n'est donc pas le "livre illustré" du bibliophile : à la différence de ce dernier, il est 
reproductible à l'infini, sans perte de qualité ; quand un exemplaire est numéroté et signé, c'est 
davantage pour répondre aux exigences du marché de l'art que pour sanctionner un travail "artisanal". 
 
 

Il s'avère par ailleurs nécessaire de le dissocier du livre-objet, objet 
d'art précieux, dont l'édition se réduit à un nombre très restreint 
d'exemplaires, se limite, le plus souvent, à un exemplaire unique. 
Comme son nom l'indique, le livre se subordonne à l'objet, apte à 
revêtir les formes les plus diverses (brique de Robert Filliou, Boules 
de Jean-Luc Parant) et à tirer parti des matériaux les plus éloignés 
du papier (marbre, rhodoïd, tissu…). Ces œuvres sont plus des 
objets à regarder et à toucher qu'à lire ; l'illisibilité intervenant même 
comme constituant à part entière chez Vostell, Dietman, Dufrêne… 
 
 

Dans « Les bibliothèques idéales », les 
volumes enclos de Jean-Luc Parant ne gardent 
des livres que leur forme et leur matière 
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SAURA ILLUSTRATEUR :  
 
 
 

Les Songes  de Quevedo  
 
 
 
Trois visions, Yves Rivière éditeur, Paris 1971, 38,3 x 29 cm, 152 pp., illustré de 42 lithographies en 
noir d’Antonio Saura, 140 exemplaires, les 37 premiers accompagnés d’une suite de 7 lithographies 
en noir, 38,7 x 56,7 cm (WCC 89 à 137). 
 
 
PRESENTATION DU TEXTE9 :  
Prince de l'esprit, Quevedo a laissé une œuvre multiple et contrastée. Poésie satirique et lyrique, 
roman, théâtre, conte burlesque, essai critique, prose philosophique, il n'est aucun de ces genres où il 
n'ait brillé. Mais, sous ces formes diverses, apparaît la même Espagne d'un Siècle d'or sur son déclin, 
cette Espagne que regarde, avec tendresse et chagrin, un écrivain trop lucide pour ne pas être 
désenchanté. 
 
 
Jeux d'épée, jeux de plume  

    Madrilène de naissance, Francisco Gómez de Quevedo y Villegas a été formé à la grande 
université d'Alcalá de Henares, puis à celle de Valladolid ; mais il leur préfère bientôt la cour et ses 
intrigues. On l'accuse de meurtre, il fuit. Il entre au service du vice-roi de Sicile et, de l'Italie à Madrid, 
il se fait colporteur de secrètes missions. Il s'échappe de Venise conjurée sous l'habit d'un mendiant, 
pendant que, dans la ville, on brûle son effigie. Il se sépare de sa femme un an après son mariage. Il 
connaît les faveurs royales, puis la prison. Sa terre de La Torre de Juan Abad est aussi souvent pour 
lui le cadre de l'exil que celui du repos. Quatre années - de 1639 à 1643 - passées dans un infâme 
cachot du couvent de San Marcos de León ont raison de sa santé, déjà délicate ; il ne jouit que peu 
de temps de la liberté retrouvée et meurt à Villanueva de los Infantes un an plus tard. 

    Mais comment son humeur inquiète, sans cesse aux aguets, volontiers agressive et souvent 
turbulente, aurait-elle pu lui assurer une paisible existence ? Boiteux, mais fin bretteur, il aime et sait 
se battre, et n'a pas moins de goût pour les querelles littéraires : défenseur du « conceptisme », qui 
détourne les mots au service d'une pensée subtile, ingénieuse à l'extrême, il pourfend Góngora et ses 
sectateurs « cultéranistes », partisans d'une langue poétique difficile, où l'ornement vaut pour lui-
même. De ces joutes, il reste une œuvre frappée au coin du génie. Dans les ardentes strophes 
adressées à une mystérieuse Lisi, dans les sonnets burlesques, dans les poèmes métaphysiques, se 
manifestent une prodigieuse imagination et une parfaite maîtrise de la langue. On y trouve de 
délicates métaphores, les jeux de mots les plus grossiers et, souvent, les problèmes essentiels, posés 
avec gravité ; ainsi, le spectre de la mort apparaît à chaque détour : 

Et je n'ai trouvé chose où reposer ma vue Qui ne me fût mémoire de la mort. 

 

Politique des hommes, politique de Dieu  

    Sous ce jeu se vit un drame, celui de la ruine de tout un pays, et Quevedo, patriote, ose être aussi 
témoin à charge. Transposant dans le burlesque la réalité qui l'entoure, il la traduit aussi dans ses 
œuvres en vers, de façon à la fois littéraire et significative. Il ridiculise les défauts, moraux et 
physiques, et présente à chacun un miroir déformant : les personnages les plus graves deviennent 
des pantins gesticulants. Autant que les individus, les fléaux sociaux sont touchés par la satire ; le 
relâchement des mœurs, le souci des apparences, qui exclut la franchise, la soif insatiable de l'or qui, 
depuis les envois massifs des Indes, est devenu l'étalon de toute valeur, sont dénoncés en des 
strophes légères, où l'ironie dissimule un constat amer. 

                                                 
9  Analyse réalisée par Michèle GENDREAU-MASSALOUX, Agrégée de l'université, docteur d'état, professeur à 
l'université de Limoges, in Encyclopædia Universalis. 
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Les Visions  : Cette série de contes, satiriques et fantastiques, est sans doute la plus haute 
manifestation de l'esprit quevedesque. Le Songe du Jugement dernier (El Sueño del Juicio final), Le 
Songe de l'enfer (El Sueño del infierno), Les Dessous et les Dehors du monde (El Mundo por de 
dentro), écrits dès 1610, créent un enfer imaginaire, peuplé de morts bien vivants, qui hantent de 
parodiques retables baroques. Avec eux se forme un genre littéraire nouveau, où l'auteur mêle le 
sacré au grotesque. Cela lui vaut d'ailleurs les foudres de la censure inquisitoriale, qui l'oblige à 
modifier les titres et les noms des personnages. La caricature n'attaque pourtant pas le dogme ; elle 
s'acharne seulement contre les faux-semblants, que symbolisent des types sociaux. En outre, l'enfer 
de Quevedo, à la différence de celui de Dante, est comique ; les cochers y sont en procès avec les 
démons : ils prétendent faire mieux claquer leurs fouets ! Le visiteur entre dans une caverne où il ne 
voit que stalactites et sent le froid l'envahir : c'est le domaine des mauvais bouffons, dont les 
plaisanteries insipides laissent de glace ! 

    Les mots suscitent un monde étrange, peuplé de monstres qui ressemblent aux humains. Les 
femmes sont traitées avec une férocité particulière : quand elles ne sont pas de féministes viragos, 
elles cachent leur perfidie sous le masque de la douceur et, si elles semblent charmantes, c'est qu'un 
amas d'artifices leur tient lieu de beauté. Le Discours de tous les diables (Discurso de todos los 
diablos, 1627-1628), L'Heure de tous ou la Fortune raisonnable (La Hora de todos o la Fortuna con 
seso, 1635-1636) prolongent ces thèmes et dressent des images que ne désavouerait pas le Goya 
des Caprices. 

    L'imagination utilise toutes les ressources du vocabulaire, sans que jamais pourtant l'impression de 
vérité ne disparaisse : de discrètes allusions, des portraits à clé laissent entrevoir les grands du 
monde de l'argent... 

 

 

CE QU'EN DIT SAURA :  

 

 

"En 1962, j’ai réalisé pour la première fois, une 
série de petites eaux-fortes et aquatintes 
destinées à illustrer la version allemande des 
Songes de Quevedo. Les planches, très 
élaborées, finirent par ressembler à certaines de 
mes peintures. Toutes présentaient un aspect 
accumulatif, sans doute dû à l’impossibilité - en 
raison de leurs petites dimensions et du nombre 
limité de gravures - de pouvoir déployer 
l’appareil imaginatif requis par l’œuvre de 
Quevedo.  

Je dus me contenter de produire un 
entassement spectral qui se substituerait à la 
grande parade du théâtre mental, limiter 

nécessairement le défilé multifocal des 
événements, omettre les fêtes champêtres et 
laisser dépeuplés les intérieurs vides. Je dus 

retenir le regard cruel, le prolongement de l’écho de ses dérivations, la fragmentation et l’analyse, au 
profit de la prolifération amorphe et envahissante, de la proximité ou de l’extrême éloignement. 

Restait la possibilité d’adopter l’attitude inverse et d’illustrer, tel l’entomologiste face à son monde 
varié et dense, cette œuvre merveilleuse - qui possède, vis-à-vis de notre société, autant de valeur 
critique que celle qu’elle eut en son temps - par de grandes images reflétant, de la façon la plus 
littérale qui soit, un tourbillon d’apparitions multiples et intentionnelles. 

Des années plus tard, naquit l’idée d’un livre beaucoup plus important, sur le même thème, illustré de 
très nombreuses lithographies. Nous avons choisi la première édition française des Songes, non 
encore expurgée par l’Inquisition et par l’auteur lui-même. Il s’agissait de réaliser un véritable livre 
illustré. En accord avec Yves Rivière, l’éditeur, nous avons décidé que les images, exécutées sur de 
grandes pierres, seraient insérées dans des espaces précis déterminés à l’avance, de façon qu’elles 

Foule 
Gouache, encre de Chine et mine de plomb sur papier 

37,9 x 56, 5 cm 
1971 
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soient intimement liées au texte et qu’elles ne puissent en aucune façon en être détachées. Les 
images accompagnent la lecture, comme dans certains livres pour enfants ou certaines œuvres du 
passé - mon propos étant d’illustrer réellement un texte fascinant et non de vagabonder au hasard de 
l’approximation. 

M’approchant peu à peu de ce texte radioactif et inépuisable, je peux toujours continuer à fixer 
indéfiniment la théorie disparate d’événements et de personnages défilant sur l’intemporelle et sombre 
scène des Songes." Antonio Saura 
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1984 d'Orwell 
 
 
 
Mil novecientos ochenta y cuatro / 1984, Galaxia Gutenberg / Círculo de Lectores, Barcelone 1998, 27 
x 18,8 cm, 303 pp., illustré de 27 techniques mixtes d'Antonio Saura, reproduites en couleur. 
 
 
 
PRESENTATION DU TEXTE10 :  
En 1949, peu avant sa mort, George Orwell (1903-1950) publie 1984, où il transpose sur le mode 
romanesque des données empruntées à l'histoire soviétique mais aussi anglaise. L'action du roman 
se déroule à Londres en 1984. La ville est devenue la capitale d'une Oceania totalitaire, où règne en 
maître le chef incontesté du Parti, Big Brother. 
 
 

Le dernier rebelle  

    Dans 1984, le Parti intérieur, que personnifie Big Brother, « infaillible et tout-puissant », est le 
cerveau d'une société oligarchique qui se fait passer pour collectiviste. Une caste privilégiée accapare 
les richesses dans un régime de pénurie généralisée. Le Parti extérieur est l'allié incertain du Parti 
intérieur. Il est constitué d'une masse de manœuvres, placée sous surveillance et embrigadée. Un 
réseau d'organisations lui inculque « la mentalité appropriée ». Il n'y a plus ici de vie privée, toute 
autonomie est niée. On n'a pas d'amis, rien que des camarades. Quant à la technologie, elle sert à 
contrôler les gens, non à leur assurer le confort. L'homme nouveau est amnésique, orthodoxe. Ses 
opinions mais aussi ses instincts sont contraints. 

    Seul à résister à cette hystérie collective, Winston Smith est un homme ordinaire. Las de vivre dans 
cet univers, il se déconditionne en rédigeant un journal. Dire « je », c'est chercher à être soi pour 
penser librement, c'est rétablir la distinction entre vérité et mensonge. Bientôt, enfreignant l'éthique 
puritaine du Parti, il noue une liaison. Julia et lui font l'amour mais, surtout, se parlent. Le couple 
s'isole du monde dans une clairière, puis dans une chambre louée, où ils reconstituent la vie d'avant : 
« Folie ! Folie ! Folie ! pensa-t-il encore. Il était inconcevable qu'ils puissent fréquenter cet endroit plus 
de quelques semaines sans être pris. Mais la tentation d'avoir un coin secret qui fût vraiment à eux, 
qui fût dans une maison, accessible, sous la main, avait été trop forte pour tous deux. » 

    Bientôt, Winston est arrêté. Des " brutes " et des " intellectuels " se relaient à son chevet. La faim, 
l'insomnie, les tabassages anéantissent son pouvoir de discussion et de raisonnement…  

 

Une critique du totalitarisme 

Orwell condamne tous les dogmes et les moyens qu'ils se donnent pour asseoir leur pouvoir. 

    En effet, dans cette société " schizophrène " où le mensonge est généralisé, la question linguistique 
est essentielle. L'auteur lui consacre une annexe du roman. Big Brother a eu l'idée du " novlangue ", 
une langue simplifiée, artificielle qui, avec son lexique normalisé, sa syntaxe appauvrie, interdit de 
penser la complexité, annihile l'esprit critique et rend informulable toute révolte. L'homme nouveau 
parle par slogans, son discours est un " caquetage ". 

    Traduit en d'innombrables langues, 1984 est une dénonciation visionnaire désespérée de la société 
totalitaire. L'U.R.S.S. stalinienne et, après 1949, la Chine maoïste, la Corée du Nord, le Cambodge de 
l'Angkar ont ressemblé à l'Oceania. Orwell postulait l'indestructibilité de tels régimes. Il n'a jamais cru 
leur implosion possible. 

 

 

                                                 
10  Analyse de Jeanyves GUÉRIN, Professeur à l'université de Marne-la-Vallée, in Encyclopædia Universalis 
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CE QU'EN DIT SAURA :  

"Trouver l’équilibre entre deux langages : celui 
qui vient de la pensée littéraire, celui qui 
appartient à la pensée plastique. Un des 
problèmes fondamentaux de l’illustration réside 
dans le fait qu’il lui faut préserver son écriture 
plastique propre tout en ne trahissant pas l’esprit 
du texte. Deux trahisons qu’elle doit éviter et 
donc deux difficiles fidélités à cultiver.  

Les illustrations de 1984 de Georges Orwell, 
réalisées pour commémorer la date annoncée 
d’un prophétie accomplie, emphatisent le décor, 
précisément pour actualiser métaphoriquement 
une satire prémonitoire légèrement dépassée 
par les événements. "Je comprends Comment ; 
je ne comprends pas Pourquoi", dit un 
personnage du célèbre roman. Cette terrible 
affirmation, en faisant référence à la cécité de 
l’histoire et aux effets produits par les monstres 
de la raison contemporaine, ne pouvait trouver 
sa traduction plastique que dans la transposition 

d’un climat oppressif équivalent. La légère trahison représentée par ses illustrations reste à mes yeux 
justifiée par la nécessité de rendre plastiquement intemporelle une aussi terrible et lucide mise en 
garde". Antonio Saura 

 

  
Sans titre, pp. 26 -27 

Gouache, encre de Chine et mine de plomb sur papier 
 

1985 
 

26,1 x 36,3 cm 

Sans titre, pp.86 -87 
Encre de Chine sur papier 

 
1985 

 
26,2 x 36,2 cm 

 

    

Sans titre, p. 11 

Peinture acrylique 
et encre de Chine sur papier, 

26 x 18 cm 

1985 

Sans titre, p. 175 

Peinture acrylique 
et encre de Chine sur papier, 

26 x 18 cm 

1985 

Sans titre, p. 155 

Peinture acrylique 
et encre de Chine sur papier, 

26,1 x 18,3 cm 

1985 

Sans titre, p.261 

Peinture acrylique 
et encre de Chine sur papier, 

26,1 x 18,3 cm 

1985 

Sans titre 
pp. 64 -65 

Gouache et encre de Chine sur papier 
1985 

26,1 x 36,3 cm 
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L’homme détrompé  de Baltasar Gracián 
 
 
 
El Criticón, Galaxia Gutenberg, Barcelone 2001, 31,7 x 20,5 cm, 352 pp., illustré de 36 techniques 
mixtes, repr. coul., introduction de Aurora Egido, texte établi et annoté par Carlos Vaíllo. 
 
 
 
PRESENTATIONDU TEXTE11 :  
Œuvre majeure de Baltasar Gracián (1601-1658), Le Criticón, roman allégorique, comprend trois 
parties. La première partie, publiée en 1651, était signée du nom de García de Marlones. Pour 
échapper à la censure ecclésiastique, Gracián, qui était jésuite, utilisa un autre pseudonyme, celui de 
Lorenzo Gracián, pour la deuxième et la troisième parties, publiées en 1653 et en 1657. 
 
 
 
Un voyage initiatique 

    Le titre du livre met en évidence " le piquant de la Satire " qui donne sa tonalité à l'histoire. 
Reprenant la division classique des âges de la vie, la première partie du roman s'intitule Dans le 
printemps de l'enfance et à l'été de la jeunesse . Après avoir fait naufrage, Critilo arrive dans l'île de 
Sainte-Hélène et rencontre un jeune sauvage, à qui il enseigne le langage et qu'il baptise du nom 
d'Andrenio. Recueillis par des marins, Critilo et Andrenio reviennent en Espagne, à la poursuite de 
Felisinda (" le bonheur fallacieux "), l'épouse de Critilo. Les deux amis, au cours de leurs 
pérégrinations, vont rencontrer divers personnages. Les voici à Madrid, où ils sont en butte à la 
perfidie de Falsirena (« la fausse sirène »). Au retour d'Aranjuez et de l'Escurial, où il est parti seul, 
Critilo ne retrouve plus Andrenio. Grâce à Égenio, les retrouvailles ont lieu. Les deux compères sont 
conduits à « la Foire du Monde entier », où un guide les induit en tentation : « Dans le monde, il a 
deux séjours, l'un de Probité, et l'autre du Profit. J'ai toujours trouvé le premier rempli de vent et de 
fumée et vide de toute autre chose, et le second rempli d'or et de pierres précieuses : vous y 
trouverez l'argent, qui est un abrégé de toute chose. Cela étant, voyez qui vous devez suivre. » 

    Philosophie judicieuse et avisée, dans l'automne de l'âge viril, tel est le titre de la deuxième partie. 
Conduits par Argos, les deux amis visitent Huesca, en Aragon, patrie de l'auteur, avant de gagner la 
France, où ils connaissent « la Prison d'or et les cachots d'argent ». Les péripéties se multiplient. 

    Une fois franchies les « Alpes chenues », le périple s'achève dans l'hiver de la vieillesse (troisième 
partie). Après une étape au palais de la Vieillesse, voici, en Allemagne, celui de l'Allégresse. Puis c'est 
l'Italie, depuis sa Grande Place des Apparences jusqu'à la grotte du Néant, dont le Vice et l'Oisiveté 
sont les gardiens.  

Le théâtre du monde 

    Un pessimisme exacerbé imprègne ce voyage initiatique, où tout a valeur de symbole. Ainsi, 
Gracián passe-t-il en revue les mœurs de l'époque, les vices de la société, les traits caractéristiques 
des nations. Dans ce théâtre du monde règnent les péchés capitaux. Pétri de malice, l'homme est la 
pire des créatures. Malgré le ton désabusé, le propos est d'offrir à la fois une haute leçon de sagesse 
et un enseignement moral pour la bonne conduite de l'existence et la conquête du bonheur. 
Connaissance, prudence, sagacité : tels sont les attributs de la vertu dont Andrenio, image de l'instinct 
entraîné par la tyrannie des passions, doit faire l'apprentissage sous la tutelle de Critilo, qui représente 
la raison et le discernement. 

    Depuis la Bible, Homère, Ésope ou Sénèque jusqu'à Raymond Lull, Thomas d'Aquin, Quevedo ou 
Descartes, ce roman philosophique et didactique a de multiples sources. Par l'ingéniosité des 
concepts, l'originalité des images ou des métaphores, la virtuosité avec laquelle elle manie les figures 
de rhétorique, la langue de Gracián, à l'instar de celle de Góngora, de Quevedo ou de Calderón, est 
un des chefs-d'œuvre de la littérature baroque en Espagne. Traduit dans la plupart des langues 
européennes dès le XVIIe siècle, Le Criticón, en France, influença surtout La Rochefoucauld 
(Maximes, 1664) et les moralistes classiques. En Allemagne, le jugement de Schopenhauer, en 1832, 

                                                 
11  Écrit par Bernard SESÉ, in Encyclopædia Universalis 
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fut le plus élogieux : « Le philosophe Gracián est mon écrivain préféré. J'ai lu toutes ses œuvres. Son 
Criticón est à mon sens un des meilleurs livres du monde. » 

 

CE QU'EN DIT SAURA :  

 

"Grand théâtre du monde, le monde comme un 
théâtre : univers mental, scène inventée, temps 
intemporel, dialogue sans fin, dialogue avec soi-
même, personnages-paradigmes, fleuve continu, 
artifice, allégorie prolongée, voyage 
philosophique, horreur plus que beauté… 

Liberté et assujettissement, vol au-dessus des 
plus hautes cimes et rampement à vol de 
chenille, réflexion perpétuelle, temps submergé, 
vie effacée par le temps, encyclopédie morale, 
discours sceptique, poussière affirmative, missel 
de l’imagination, précis multifocal, densité 
insolite, pessimisme maintenu, bistouri 
philosophique, mélancolie baroque, trait contre 
tout. Délire conceptuel, discours perpétuel, 
musique horizontale saupoudrée de 
croassements de corbeaux et de chants de 
sirènes, condensations, bousculades et 
expansions, somme théologique, delta du 

remords, champ du monstre, capitale du péché, musée de l’homme, journal du chaos, jardin des 
supplices. 

L’idée d’illustrer L’homme détrompé de Baltasar Graciàn m’est venue pendant un voyage effectué en 
compagnie de mon ami Carlos Esco, très exactement face à la masse imposante du Turbón, notre 
montagne Sainte-Victoire aragonaise, sur le chemin de Roda de Isàbena, où nous contemplions les 
peintures romanes les plus humbles, les plus sauvages et les plus intenses de cette période artistique. 
Sa réalisation fut laborieuse étant donné la densité du texte, la complexité de son labyrinthe et la 
difficulté d’effectuer parallèlement à un tel enchevêtrement un commentaire plastique. 

L’homme détrompé, suggestion ou prétexte à l’action, mais aussi excitation symbolique, soumission 
ou emportement. Libre pour le plaisir de l’illustrateur surpris de ce que, personne, auparavant, n’ait 
ressenti son évident appel plastique. Respect du concept, et en affinité, faisant usage d’une liberté 
d’emprunt, l’utilisation d’un bistouri retors ressemblant. Comme cela m’est arrivé devant les Songes de 
Quevedo, je pourrais continuer d’illustrer L’homme détrompé toute ma vie. Son humour sous-jacent, 
conceptiste et baroque, son génie sceptique, spirituel, sombre et caustique, n’étaient-ils pas 
vraisemblablement liés à son être aragonais ? Voici une information dont le lecteur contemplateur 
pourra tenir compte". Antonio Saura 

  

Ojos : " Ojos y más ojos y reojos " (II, 1, p. 137) 
 

Gouache et encre de Chine sur papier, 
31, 2 x 20,3 cm 

1991 

" Tirándola del manto, con que la negaba un achaque manifestó tres o quatro : 
cayósele la caballera y quedó monstruo lo que fue prodigio, y la que había atraído 

tantos, sirena, ahora los ahuyentaba, coco. " (III, 4, p. 233) 
 

Gouache et encre de Chine sur papier 
31,2 x 20, 3 cm 

1991 

Vanitas, 1991, 
Peinture acrylique, gouache et encre de Chine sur papier, 

31 x 40,6 cm 
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Œuvres  de Saint Jean de la Croix  
 
 
 
Poesía y otros textos, Círculo de Lectores, Barcelone 1991, 31,8 x 21 cm, 301 pp., illustré de 3 
dessins à l’encre de Chine et 21 techniques mixtes reproduites en couleur d’Antonio Saura. 
 
 
 
PRESENTATION  DU TEXTE :  
L'un des premiers religieux de la réforme des Carmes déchaux, Saint Jean de la Croix, fut pris dans 
les violentes controverses qui, dans son ordre, opposèrent les réformés aux mitigés, et il eut, par là, 
une existence dramatique. Mais il connut, jeune, les plus hauts sommets de l'expérience mystique, et 
exprima ses états intérieurs en des poèmes qui font de lui un des plus grands écrivains de l'Espagne 
du Siècle d'or 
Dans le panorama de la poésie espagnole de la Renaissance, Jean de la Croix occupe la première 
place : Son œuvre est brève : moins de mille vers en tout. Mais cette poésie est d'une telle densité, 
d'une telle intensité, qu'elle emporte l'admiration et entraîne l'adhésion de tous ses lecteurs. En effet, 
selon l'heureuse expression de J. L. Alborg, « même si on ne tient pas compte de sa signification 
religieuse, la poésie de saint Jean de la Croix représente un sommet de la poésie amoureuse 
universelle ».  
 
 
 
1. « Le Docteur mystique » 12 

Le réformateur et le mystique  

    Juan de Yepes est né en 1542, à Fontiveros, petit village de Vieille-Castille, d'une famille noble, 
mais pauvre, que la mort prématurée du père plongea bientôt dans la misère. Installé avec sa mère, il 
essaya divers métiers et s'intéressa en particulier à l'architecture et à la peinture, pour laquelle il était 
remarquablement doué. Après des études au collège des Jésuites, il entra en 1563 au couvent des 
Carmes sous le nom de Jean de Saint-Mathias. Puis il passa près de quatre ans à Salamanque, où il 
acquit une solide formation scolastique. Déçu par la vie trop extérieure des Carmes, il songeait à 
entrer à la Chartreuse, lorsqu'en 1567 il rencontra Thérèse d'Ávila qui l'avait intéressé à son projet de 
fonder une branche masculine de Carmel réformé analogue à celle qu'elle venait d'organiser pour les 
religieuses. En 1568, prenant le nom de Jean de la Croix, il fit partie du premier monastère réformé de 
Duruelo, où il s'imposa bientôt comme un des piliers du nouveau type de vie religieuse. Il fut envoyé 
en 1572 à Ávila comme confesseur du monastère des carmélites, dont Thérèse avait dû accepter la 
charge de prieure. Ainsi s'établit entre eux une confiante collaboration, une amitié réciproque. Mais les 
réformés cherchaient alors à conquérir leur indépendance à l'égard des mitigés, qui réagirent 
vigoureusement et firent enlever, dans la nuit du 2 au 3 décembre 1577, Jean de la Croix, dont le rôle 
dans la réforme était connu. Emprisonné à Tolède dans un étroit cachot et soumis à des flagellations 
quotidiennes, il connut une terrible crise intérieure. Ce fut là qu'il composa quelques-uns de ses plus 
beaux poèmes, en particulier le Cantique spirituel (Cántico espiritual). En août 1578, il s'évada et 
reprit sa place parmi les réformés. Le temps où, de 1582 à 1588, il est prieur du couvent des Martyrs à 
Grenade est celui où virent le jour presque toutes ses grandes œuvres. 

    Il ne fut béatifié qu'en 1675 et canonisé en 1726 ; il fut déclaré docteur de l'Église en 1926. 

Poèmes et commentaires  

    Jean de la Croix s'est exprimé à deux niveaux. Tout d'abord dans le genre poétique par une 
vingtaine d'extraordinaires pièces, parmi lesquelles figurent neuf « romances » pleines d'un charme 
populaire. Puis, dans le genre didactique, par trois ouvrages qui se présentent comme des 
commentaires plus ou moins longs de poèmes. Les deux traités intitulés traditionnellement La Montée 
du mont Carmel (Subida al monte Carmelo) et La Nuit obscure (En una noche oscura), qui 
commentent tous deux le début d'un même poème, ne sont que deux fragments d'un vaste ouvrage 
d'ensemble sur l'itinéraire mystique ; le reste aurait été détruit ou peut-être n'aurait jamais été 
composé. De toute manière, le texte que l'on possède semble issu d'une élaboration postérieure à la 

                                                 
12  Écrit par Louis COGNET, in Encyclopædia Universalis 
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mort de l'auteur. Quant au commentaire du Cantique spirituel, une première version, dans laquelle le 
poème n'a que trente-neuf strophes, fut composée en 1584 à Grenade ; on lui donne le nom de 
version A, et elle constitue, de tous les ouvrages de Jean de la Croix, celui dont le texte présente le 
plus grand caractère d'authenticité 

    Du poème de la Vive Flamme (Llama de amor viva) écrit en 1584, un commentaire fut rédigé en 
1585 et complété en 1591 : on en connaît les deux états. 

    Par prudence à l'égard de l'Inquisition, Jean de la Croix n'a rien publié de son vivant. Ses œuvres 
ne virent le jour que tardivement, à Alcalá en 1618. Il a fallu attendre 1912 pour en avoir une édition 
critique. 

 

2. L'œuvre poétique 13 

Le corpus 

    Le corpus de l'œuvre poétique de Jean de la Croix se réduit à vingt compositions : cinq poèmes 
(Cántico espiritual, Noche oscura, Llama de amor viva, Que bien sé yo la fonte, El Pastorcico) ; cinq 
gloses (Vivo sin vivir en mí, Entréme donde no supe, Tras de un amoroso lance, Sin arrimo y con 
arrimo, Por toda la hermosura) et enfin dix « romances ». Trois poésies très brèves (de trois ou quatre 
vers) - Al niño Jesús, Del Verbo divino, Suma de perfección - sont d'attribution douteuse. 

Les poèmes  

    Les trois poèmes majeurs (Cantique spirituel, Nuit obscure, Vive flamme d'amour) recueillent la 
quintessence de l'expérience humaine et mystique de Jean de la Croix : la rencontre avec Dieu. Leur 
commentaire en prose fait l'objet des quatre grands traités doctrinaux, expressément écrits à 
l'intention des religieuses dont Jean de la Croix était le directeur spirituel. 

    Selon la tradition, Jean de la Croix aurait écrit les premiers vers du Cantique spirituel sous le choc 
de l'émotion qu'il aurait éprouvée, alors qu'il était enfermé au couvent de Tolède (déc. 1577-mi-août 
1578) en entendant chanter un refrain d'amour : « Muérome de amores, / Carillo, ¿ qué haré ? / Que 
te mueras, ¡ alahé ! » (« Je me meurs d'amour, / Mon Amour, que faire ? / Eh bien, mourir, 
tralalère ! »). Transposée en amour divin, l'inspiration du poète invente une sorte de pastorale 
dramatique où s'expriment l'ardeur, la violence et la brûlure d'un amour que rien ne peut apaiser que 
l'objet qu'il poursuit. La passion, la sensualité, l'inquiétude et un délicat érotisme marquent cette quête 
d'amour. Toute une symphonie, savamment maîtrisée, de rythmes et d'échos, de sonorités et 
d'images, de répliques et de thèmes entrecroisés, évoque autour de la rencontre des amants la 
participation du paysage, de la nature, de la création. À la fois poème de la passion d'aimer et 
allégorie de l'union de la créature avec son Créateur, le Cantique spirituel est le chant de la plénitude 
de l'être. 

    Par sa densité, sa véhémence et sa puissance de suggestion, la Nuit obscure est souvent 
considérée comme le chef-d'œuvre de Jean de la Croix. Les huit strophes du poème développent 
l'argument suivant : dans la nuit profonde, une femme, à l'appel intérieur de son amour, quitte sa 
demeure pour aller rejoindre son amant. L'amour qui la brûle - son seul guide dans les ténèbres - la 
conduit jusqu'à l'endroit où l'attend son ami. L'union des amants se consomme au cœur de la nuit. Les 
trois dernières strophes, dans l'aube qui se lève, éclairant le décor et les corps enlacés, suggèrent 
intensément, après la jouissance au comble du désir, le calme et le repos. Les rythmes balancés, les 
images précises et discrètes, la puissance allusive et la richesse symbolique font de ce poème une 
œuvre sublime. L'interprétation allégorique y révèle comme un abrégé fulgurant de l'itinéraire 
mystique allant de la purgation active et passive des sens et de l'esprit jusqu'à l'union de l'âme avec 
Dieu en passant par l'illumination ténébreuse de la foi. 

    Le thème Flamme d'amour vive est la célébration de la flamme d'amour qui embrase l'aimée auprès 
du bien-aimé. Dans ce poème, la progression dramatique et le pathétisme intense des trois premières 
strophes s'achèvent dans l'apaisement et le bonheur que célèbre la dernière. La poésie oppose et 
réconcilie avec force des tonalités opposées : douceur et violence, tendresse et déchirure.  

 

                                                 
13  Écrit par Bernard SESÉ, in Encyclopædia Universalis 
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CE QU'EN DIT SAURA :  

 

 

"La capacité d’exaltation, la permanence de la passion, constituent, à 
mon sens, à côté du retentissement du fond culturel et de la 
confirmation du langage lui-même, des éléments fondamentaux de la 
création artistique. De ce point de vue, l’exaltation mystique - Saint 
Jean de la Croix nous le prouve assez - peut constituer, outre son 
objectif de transcendance, une transposition du désir amoureux, 
aiguillon de la révélation artistique. 

Une telle révélation est indissociable de la beauté du langage employé ; 
de là, peut-être, la difficulté d’illustrer les œuvres de Saint Jean de la 
Croix sans tomber dans un lyrisme facile ou dans une soumission 
béate, c’est à dire deux options par trop éloignées de ce qui constitue à 
mes yeux une véritable illustration. 

"Pour arriver à ce que tu ne sais pas, tu dois passer par ce que tu ne 
sais pas", nous dit Saint Jean de la Croix dans un de ses plus beaux 
textes. Ce doute lucide et positif, je l’ai fait mien, il y a déjà longtemps : 
il m’est une aide face à l’aveuglement de l’élan pictural et un réconfort 
dans mon observation surprise de la différence existant entre le désir et 
son surgissement dans mes mains. 

Les illustrations qui accompagnent cette compilation de textes 
fondamentaux furent marquées tout à la fois par l’impossibilité de  - 
littéralement - les illustrer - à la différence d’autres projets pour lesquels 
la lecture exigeait un développement chronologique et un parallélisme 
parfait - mais aussi grâce à la liberté accordé par l’écrivain dont le style 
pur et énigmatique permettait toutes les audaces. Sauf rares 
exceptions - un certain clin d’œil conventuel - ces images se réfèrent à 
une nuit obscure, à un paysage sublime où les présences prétendent 
souligner ce domaine d’une lumineuse noirceur". Antonio Saura 

 

 

 

 

 

  
 

El perro de Goya, San Juan de la Cruz 
Illustration n°3, p. 8 

Peinture acrylique, gouache et encre de Chine sur papier 
31 x 20,2 cm, 

 
1991 

 
San Juan de la Cruz en su habitación 

Illustration n°19, p. 201 
Gouache et encre de Chine sur papier, 

31,2 x 20,4 cm 
 

1991 

Crucifixion, 
Illustration n°11, p. 105 

Encre de Chine et mine de plomb sur 
papier 

33,3 x 20,5 cm, 
 

1991 
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Don Quichotte de la Manche de Cervantès  
 

Don Quijote de la Mancha, Círculo de Lectores, Barcelone 1987, 31,7 x 20,5 cm, vol.1 392 pp, vol.2 
392 pp, illustré de 125 dessins au trait à l’encre de Chine et 70 techniques mixtes, repr. n/bl., préface 
de Martin de Riquer et postface d’Antonio Saura. 

 

PRESENTATION DU TEXTE14 :  

Vieux garçon frisant la cinquantaine et vivant seul, entouré de sa nièce et d'une gouvernante, Alonso 
Quijana, à l'instar des héros de romans de chevalerie dont il est un lecteur éperdu, décide de devenir 
chevalier errant, sous le nom de Don Quijote de la Mancha. Il fourbit ses armes, baptise son vieux 
cheval du nom de Rossinante, fait d'une paysanne d'un village voisin, le Toboso, la dame de ses 
pensées : elle sera Dulcinée. Le voici prêt à se lancer dans sa folle équipée. Après cette présentation, 
la Première Partie contient le récit des deux premières sorties du héros hors de ce fameux village de 
la Manche, dont l'auteur préfère taire le nom. Armé chevalier dans une auberge, prise pour un 
château, volant au secours d'un jeune garçon battu par son maître, roué de coups par des marchands, 
épuisé, brisé, halluciné, il est ramené au logis. Le curé et le barbier, ayant appris les extravagances du 
vieil homme, font l'inspection de sa bibliothèque, dont ils envoient au feu une bonne part. 

    Cependant, ragaillardi, Don Quichotte s'est adjoint d'un écuyer, Sancho Pança : les deux compères 
prennent la route. Lors de la deuxième sortie, aventures et mésaventures se succèdent sans relâche. 
Les voici à Puerto Lápice, au nord-est d'Argamasilla. Tout l'itinéraire du chevalier errant s'inscrit sur la 
carte d'Espagne : la Manche, l'Aragon, la Catalogne. L'assaut des moulins à vent pris pour des géants, 
la bataille contre un Biscaïen, la rencontre avec des gardiens de chèvres, la dispute avec des 
muletiers : à tort et à travers, Don Quichotte affronte ses chimères. Don Quichotte finit enfin par être 
ramené au bercail, dans une cage de fer. 

    Mais Don Quichotte se remet en route, entraînant avec lui son écuyer. Le récit de cette troisième 
sortie constitue la Deuxième Partie du roman. Pour se donner du cœur, Don Quichotte veut voir de 
ses yeux sa Dulcinée, qu'un vilain enchanteur transforme en grosse paysanne. Et l'expédition reprend. 
S'il a toujours les pieds sur terre, Don Quichotte n'en finit pas d'avoir la tête dans les étoiles. Merlin 
l'enchanteur, le cheval Chevillard, l'île de Barataria, dont Sancho Pança devient le gouverneur, la 
perfide Altisidore : tels sont les titres que l'on pourrait donner aux scènes qui s'enchaînent. Le cap est 
ensuite mis sur Barcelone. Vaincu en combat singulier par le Chevalier de la Blanche Lune, Don 
Quichotte revient dans son village. Renonçant à son dernier rêve de se faire berger d'Arcadie, il tombe 
malade, recouvre la raison, qu'il n'avait perdue qu'en partie. Et c'est ainsi qu'Alonso Quijano el Bueno, 
après avoir fait son testament, meurt en bon chrétien. 

Don Quichotte, héros de l'absolu  

    Conçu comme « une invective contre les livres de chevalerie », ce livre prit des proportions qui 
n'avaient sans doute pas été prévues par son auteur. Les « trois sorties » du chevalier sont bâties sur 
le même schéma : départ, aventures, retour au point de départ. Cette structure s'ouvre largement aux 
digressions, aux actions qui viennent se greffer sur le récit principal ou aux interpolations diverses, qui 
en élargissent le cadre. Toute la société de l'époque de Philippe III s'y reflète. L'attribution ironique du 
livre à un auteur fictif, Cide Hamete Benengeli, le jugement que les personnages sont à même de 
porter sur eux-mêmes après la publication de la première partie de leurs aventures, la perspective du 
narrateur omniscient, ces points de vue entrelacés composent avec bonheur un ensemble où l'esprit 
du lecteur lui-même s'égare et se prend à douter de la réalité ou de l'illusion, à la manière même de 
Don Quichotte. C'est que la parodie, la satire, la critique, l'humour se confondent dans ces aventures 
burlesques ou tragiques, avec l'esprit de bonté et l'amour de la justice qui, malgré ses outrances et en 
dépit de son apparence ridicule, animent profondément toute la geste héroïque du Chevalier à la 
Triste Figure, pathétique et magnifique héros de l'absolu. 

    Chaque époque a lu ce livre à sa façon, d'abord sensible à sa drôlerie cocasse, puis à son idéal et 
ses désillusions, enfin à sa dimension allégorique ou métaphysique, dont la signification paraît 
inépuisable. Selon l'écrivain espagnol, José Ortega y Gasset (1883-1955), « il n'existe aucun livre 

                                                 
14  Écrit par Bernard SESÉ, in Encyclopædia Universalis 
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dont le pouvoir d'allusions symboliques soit si grand, et, cependant, il n'existe aucun livre où nous 
trouvions moins d'anticipations, moins d'indices pour sa propre interprétation. » 

 

 

OUVERTURE A D'AUTRES CHAMPS :  
 

 Peinture 
Rodriguez de Miranda (Prado), Goya (British museum), Daumier, Dali et Picasso, entre autres, ont été 
inspirés par Don Quichotte.  
 

 Littérature  
Histoire de Don Quichotte, traduction de Filleau de Saint-Martin, notice historique de L'ingénieux 
hidalgo Don Quichotte de la Manche, de Miguel de Cervantès, traduction d'Aline Schulman, Seuil, 
1997, T.1 518 p., T.2 536 p.  
 
Œuvres complètes de Cervantès, La Pléiade, NRF, 1949.  
 
Don Quichotte de Poméranie, de Hans Fallada, Albin Michel, 1967.  
 

 Adaptations pour enfants 
Don Quichotte de la Mancha, adapté par André Séailles, ill. de J.J. Vayssières, Desclée de Brouwer, 
1971.  
 
Don Quichotte, adapté par Yvonne Dubois, ill. de Félix Lorioux, Hachette Jeunesse, 1992 (éd. reprise 
de 1929).  
Don Quichotte, l'ingénieux hidalgo de la Manche, de Cervantès, adapté par André Massepain d'après 
la traduction de Louis Viardot, ill. de Puig Rosado, Bordas, 1980, 124 p.  
 
Don Quichotte, d'après Cervantès, adapté par Claude Bourguignon, ill. de M. Picotto, Hachette, 1980.  
 
Comment j'ai guéri Don Quichotte, par le docteur Sancho Panza, de Gaëtan Evrard, Gembloux-
Duculot, 1986, 34 p.  
 
Don Quichotte, bande dessinée de Jacovitti, Futuropolis, 1983, 26 p.  
 
Don Quichotte, de Pierre Saurat, éd. Les cinq diamants, 1985, collection "Théâtre pour la jeunesse".  
 
Don Quichotte ou l'ingénieux hidalgo, de Gérard Sorel, d'après l'œuvre de Cervantès, texte 
contemporain pour la marionnette, éd. Cie Loutka, 1990, (mise en scène de Francis Jolit en 1990).  
 
Don Quichotte, parodie, en 3 actes et 5 tableaux, par A. Avon, texte mis au propre à Lyon, 1913. 
Personnages de Guignol, Gnafron, Dulcinée, etc.  
 

 Théâtre, mime 
Dom Quixotte, comédie en vers par Guérin de Bouscal, Paris, 1640.  
 
Dom Quixotte, comédie "arrangée" par Madeleine Béjart, jouée par Molière (dans le rôle de Sancho !) 
et sa troupe à Paris, en 1668.  
 
Sancho Pança gouverneur, par Du Fresny, comédie en 3 actes, 1694.  
 
Sancho Pança, par Bellavoine, 3 actes, 1705.  
 
Don Quichotte, par Victorien Sardou, 1864.  
 
Don Quichotte, drame héroï-comique, par Jean Richepin, 1905.  
 
Bip interprète Don Quichotte, pantomime par Marcel Marceau.  
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 Cinéma 
Entre 1902 et 1932, on compte une dizaine de films muets français, anglais, allemands, italiens, 
inspirés par Don Quichotte. Puis le cinéma parlant verra également fleurir plusieurs versions, 
musicales ou non :  

- Don Quichotte, de G.W. Pabst, avec Fédor Chaliapine, musique de Jacques Ibert, 1933.  
- Don Quijote, de Rafael Gil, (Espagne) 1947.  
- Don Quichotte, de Grigori Kozinstev, (URSS) 1956.  
- L'Homme de la Manche, d'Arthur Hiller, avec Peter O'Toole, film tiré de la comédie musicale, 

1972.  
 

 Musique 
Don Quichotte, ouverture de G.P. Telemann, 1605  
 
Sancho Pança dans son île, opéra-bouffe, musique de Philidor, 1762.  
 
Don Quichotte de la Manche, opéra d'Antonio Salieri, 1771.  
 
Don Quixote, poème symphonique pour orchestre, de Richard Strauss, 1898.  
 
Don Quichotte, comédie lyrique en 5 actes, musique de Massenet, 1910.  
 
L'homme de la Mancha, comédie musicale de Jacques Brel, 1968.  

 
Et dans les compositions musicales plus courtes :  

- Chansons de Don Quichotte, 4 mélodies de Jacques Ibert, 1932 
- Don Quichotte à Dulcinée, 3 mélodies de Maurice Ravel, 1932-33 
- Le retour de Don Quichotte, chanson de Michel Rivard, 1989.  
- Don Quichotte et Sancho Panza, chanson de Pierre Perret, 1995.  
- Don Quichotte et Sancho Panza, chanson de Claude Nougaro, 1997.  

 
 Danse 

- Don Quichotte, ballet en 4 actes, de A. Gorski, musique de Mingus, 1902, dont le pas de deux 
est encore fréquemment repris.  

- Don Quijote, ballet du compositeur anglais Roberto Gerhard, 1940.  
- Don Quichotte, chorégraphie. de Marius Petipa, et dans Patrick Dupond, le talent insolent, 

vidéocassette de 70 mn, éd. France 2/La Cinq 
 

 Les principaux illustrateurs: 
Bertall - Brangwyn - Browne - Crane - Cruikshank - Desenne - Devéria - Doré - Giffey - Hosemann - 
Houghton - Johannot - Keraval - Lalauze - Lorioux - Mestres - Morin - Nanteuil - Puig Rosado… 
 
 
CE QU'EN DIT SAURA :  
 

"Comment définir, une fois le défi accepté, la stratégie 
qui mène à la soumission du mythe et à son 
identification grâce aux signes de l’escrime 
personnelle ? 

Dans ce cas précis, je n’ai pas utilisé l’information et la 
connaissance nécessaire des combats antérieurs ; 
trouvant qu’il était tout aussi superflu de déambuler sur 
la scène afin de trouver des signes ou des traces qui 
permettent un rapprochement du sens ou on ne sait 
quelle fidélité au décor du drame. Tout cela finit par 
être oublié sur le divan de l’inemployable, non comme 
conséquence d’un dédain aussi prétentieux que 
volontaire, mais parce que les effets de ses rencontres 
ne correspondaient pas à la stratégie de l’escrime 
même. 

Don Quijote y Sancho Panza 
Encre de Chine sur papier, 

30,7 x 40,4 cm 
1987 
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Une fois de plus, j’ai préféré l’imprégnation obtenue durant la lecture à l’examen des auteurs 
plastiques, me trouvant dans cette solitude frontale, certainement volontaire, où peut s’exercer la 
submersion dans le travail, dans la particularité d’une fatalité structurelle, de telle sorte que 
l’immédiatement reconnaissable ou identifiable - la véritable intention illustratrice - ne contredise pas 
la graphologie de l’auteur. Les passages du texte qui correspondaient le mieux à la clarté ou à 
l’obscurité de la fantasmagorie personnelle furent annotés ; l’accent étant mis non sur l’exaltation du 
héros et de son environnement, mais plutôt sur un terrain où la gravité de la pensée - l’ingéniosité de 
la réflexion - et l’inéluctable situation retenue par la mémoire correspondraient, au moyen de leur 
identification naturelle et de leur forçage graphique, à une forme de procédure dans laquelle la 
fulgurance est acceptée comme source de révélation capable de provoquer d’elle-même un 
phénomène plastique. 

Le travail de l’illustrateur ne s’est avéré agréable que lorsqu’après l’impossibilité d’une lecture 
nostalgique fut découverte la formule appropriée à la transposition plastique. Celle-ci réunissait 
l’équilibre entre l’élément reconnaissable et la permanence du style à l’intérieur d’un traitement 
unitaire, extrêmement austère, privilégiant l’infaillibilité du tracé et de la tache. 

Par suite de son inclinaison à capter avec concentration la moelle plus que le contour, de l’oubli de ce 
qui précède et de la présence persévérante de ses fantasmes, a surgi une illustration certainement 
hétérodoxe, un ensemble de dessins de diverses factures sillonnés par le fil de la même épée. 
L’auteur qui, à la suite de l’accord a prétendu accomplir un travail d’accompagnateur, fidèle à la 
chronologie, suppose qu’il a réalisé un travail qui s’inscrit dans le signe de notre époque et souhaite, 
au moins, avoir été respectueux du contenu d’un livre admirable." Antonio Saura 

 

 

En un lugar de la Mancha, de cuyo nombre no quiero acordarme, no ha mucho tiempo 
que vivía un hidalgo de los de lanza en astillero, adarga antigua, rocín flaco y galgo 
corredor  
 
Sans titre, Tome 1, p. 8 
Technique mixte sur papier 
30,6 x 19,9 cm 

1987 

 

Pues aunque mováis más brazos que los del gigante Briareo, me lo habéis de pagar. 
 
Sans titre, Tome 1, p. 89 
Encre de Chine sur papier 
31,1 x 20 2 cm 

1987 

 

- La libertad, Sancho, es uno de los más preciosos dones que a los hombres dieron los 
cielos ; con ella no pueden igualarse los tesoros que ancierra la tierra ni el mar encubre ; 
por la mibertad, así como por la honra,s e puede y debe aventurar la vida y, por el 
contrario, el cautiverio es el mayor mal que puede venir a los hombres.  
 
Sans titre, Tome 2, p. 281 
Technique mixte 
31,5 x 20,4 cm 

1987 
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En resolución, él se enfrascó tanto en su letura, que se le 
pasaban las noches leyendo de claro en claro, y los días de 
turbio ; y asi, del poco dormir y del mucho leer se le secó el 
celebro, de manera que vino a perder el juicio. 
 
Sans titre, Tome 1, p. 34 - 35 
Technique mixte sur papier 
30,9 x 39,8 cm 

1987 

 

 
O yo me engano, o esta ha de ser la mas famosa aventura 
que se haya visto ; porque aquellos bultos negros que alli 
parecen deben de ser, y son, sin duda, algunos encantores 
que llevan hurtada alguna princesa en aquel coche, y es 
menester deshacer este tuerto a todo mi poderio 
 
Sans titre, Tome 1, p. 98 - 99 
Encre de Chine sur papier 
30,3 x 40 cm 

1987 

 

 
- ¡ Oh tú, quienquiera que seas, atrevido caballero, que llegas 
a tocar las armas del más valeroso andante que jamás se 
ci� ó espada  ! Mira lo que haces y no las toques, si no 
quieres dejar la vida en pago de tu atravimiento. 
 
Sans titre, Tome 1, p. 66- 67 
Technique mixte sur papier 
31,3 x 40,2 cm 

1987 

 

 
¡ Oh Dulcinea del Toboso, día de mi noche, gloria de mi 
pena, norte de mis caminos, estrella de mi ventura, así el 
cielo te la dé buena en cuanto acertares a perdirle, que 
consideres el lugar y estado a que tu ausencia me ha 
conducido, y que con buen término correspondas al que a mi 
fe se le debe ! " 
 
Sans titre, Tome 1, p. 194- 195 
Encre de Chine sur papier 
31,4 x 40,3 cm 

1987 

 

 
Todo eso no me descontenta ; prosigue adelante – dijo don 
Quijote. Llegaste, ¿ y qué hacía aquella reina de la 
hermosura ? A buen seguro que la hallaste ensartando 
perlas, o bordando alguna empresa con oro de ca� utillo para 
este su cautivo caballero 
 
Sans titre, Tome 1, p. 226- 227 
Encre de Chine sur papier 
31,3 x 40,3 cm 

1987 
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Les aventures de Pinocchio  de Collodi 
 
 
 
Las aventuras de Pinocho, Galaxia Gutenberg / Círculo de Lectores, Barcelone 1994, 29,2 x 26,4 cm, 
293 pp., illustré de 126 dessins et techniques mixtes reproduits en couleur, 66 dessins à l’encre de 
Chine reproduits en noir d’Antonio Saura, les 300 premiers exemplaires accompagnés d’une 
sérigraphie originale en couleur, 26,6 x 24,4 cm 
 
 
 
PRESENTATION DU TEXTE15 :  
 
L'auteur de Pinocchio, récit pour l'enfance traduit dans toutes les langues, est bien moins connu que 
son pantin de bois, tant il est vrai que les figures mythiques des œuvres d'art échappent à leur 
créateur pour vivre leur propre vie. Né à Florence en 1826, Carlo Lorenzini, qui lutte pour le 
Risorgimento de la nation italienne, est invité, après avoir participé aux campagnes de libération de 
1849 et 1859, à ne plus se mêler de politique. Il adopte par prudence le pseudonyme de Collodi, qui 
est le nom du village natal de sa mère. L'unité italienne achevée, il traduit des fables de Perrault et de 
Mme d'Aulnoy, puis publie des histoires pour enfants (Giannettino, 1877, et Minuzzolo, 1878) dont les 
petits héros ne parviendront jamais à conquérir l'immortalité. 
 
    C'est en feuilleton que paraît entre 1881 et 1883 l'Histoire d'un pantin (Storia di un burattino) dans 
le Giornale per i bambini ; le directeur de la publication doit souvent réclamer le prochain épisode à un 
auteur négligent ; lorsque l'histoire tourne court sur la mort de Pinocchio pendu à une branche, les 
petits lecteurs protestent contre cette fin prématurée en écrivant au journal et exigent une suite : 
Collodi est obligé d'inventer de nouveaux rebondissements ! C'est dire que sans cette participation du 
public enfantin (fréquente de la part des adultes dans les feuilletons de l'époque) les mésaventures du 
pantin de bois ne seraient pas ce qu'elles sont. Collodi est en partie un auteur malgré lui et Pinocchio 
un personnage indirectement façonné par les enfants eux-mêmes. 
 
    Le succès ainsi remporté incite l'auteur à publier le tout sous le titre Les Aventures de Pinocchio (Le 
Avventure di Pinocchio, 1883). Les avatars et la désinvolture de la rédaction peuvent expliquer les 
méandres de l'intrigue et certaines erreurs de finition (Pinocchio analphabète lisant l'inscription sur la 
tombe de la fée). La critique moderne, plus sensible à l'humour, considère volontiers que ces 
« erreurs » sont volontaires, que les redondances sont la règle d'un récit mythique et insiste au 
contraire sur la cohérence et la logique interne de l'imaginaire collodien jusqu'à proposer une analyse 
structurale fort savante de l'œuvre. Comment en effet rendre compte du succès universel de ce conte 
si ce n'est par l'efficacité symbolique de cette trouvaille du pantin de bois qui accède à la fin de 
l'histoire à la condition d'enfant ? Il s'agit d'un véritable itinéraire initiatique durant lequel le petit lecteur 
qui s'identifie à Pinocchio subit lui-même toute une série d'épreuves pour que soient, en fin de compte, 
reconnus aussi bien les droits que les devoirs d'un enfant. 
 
    Le succès peut également s'expliquer par la manière concrète dont est posé le problème du bien et 
du mal dans la conscience enfantine, surtout à une époque où le souci moralisateur était la règle dans 
la littérature enfantine. L'originalité de Collodi, c'est un certain réalisme des personnages et du décor 
paysan. Notre pantin ne rencontre point d'ogres, de sorcières et de dragons conventionnels mais un 
grillon, un serpent, un pêcheur, un montreur de marionnettes tels qu'un enfant toscan pouvait en 
rencontrer au détour du chemin. La fée, si l'on excepte ses cheveux bleus, est une simple jeune fille, 
puis une mère que Pinocchio appelle mammina. Néanmoins, c'est un réalisme magique - 
correspondant à la vision enfantine – issu du caractère emblématique des lieux et du bestiaire. 
 
    Si vivante qu'elle soit, on peut trouver assez conformiste la morale d'une histoire qui transforme en 
ânes les enfants qui font l'école buissonnière. Néanmoins l'humour du récit a des aspects subversifs ; 
un donneur de leçon comme le grillon reçoit un bon coup de marteau alors que les animaux les plus 
sympathiques comme le mâtin ou le dauphin sont ceux qui secourent Pinocchio sans aucun prêchi-

                                                 
15 Écrit par Gilbert BOSETTI, in Encyclopædia Universalis 
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prêcha. Le bon cœur du héros n'apparaît d'ailleurs qu'au terme d'une laborieuse conquête sur un 
égoïsme tenace ; nous sommes loin de l'image d'un petit garçon modèle… 
 
 
 
OUVERTURE A D'AUTRES CHAMPS :  
 

 Ouvrages pour enfants 
Luigi Malerba, Pinocchio botté, ill. de Rotraut Suzanne Berner, Seuil, 1992.  
 

 Théâtre 
Pinocchio de Joël Pommerat : Qui donc est-il, ce Pinocchio dont 
rêve Joël Pommerat et qu’il destine d’abord aux enfants ? Un être 
effaré, naïf, ravi – donc plongé, ajoute-t-il, dans "un état 
profondément théâtral". Autour de Pinocchio, héros d’une fête 
musicale et douce, le spectacle joue du contraste entre l’austérité 
sérieuse du réel et les prestiges de la fantasmagorie. Ce conte 
librement réinventé où l’imagination enfantine se mesure à la dureté 
des "grandes personnes" part "de la question de la paternité et de la 
pauvreté". Peut-on s’acquitter d’une dette de vie ? Joël Pommerat 
ne sait pas si les enfants se formulent de telles questions.  
En magicien du plateau, le metteur en scène réinvente le conte 
sans édulcorer l’oeuvre originale, jouant du contraste entre 
l’austérité sérieuse du réel et les prestiges de la fantasmagorie. Elle 
est chaotique la route, semée d’épreuves, de rêves et de 
mensonges, qui conduit Pinocchio à la " vraie vie ". 
Comment devient-on grand tout en restant libre ? Joël Pommerat 
aime les histoires qui posent de telles questions et sait qu’elles 
peuvent captiver les enfants et les adultes : « Je crois que je 

cherche à faire plaisir et à me faire plaisir. Je vous raconte une histoire que vous connaissez. Je vais 
pouvoir m’amuser à vous perdre et à vous retrouver, puisque je cherche à vous toucher, vous 
émouvoir… ». 
 

 Cinéma 
- Le film de Comencini : « Troisième grand film du cinéaste, d'abord conçu (et projeté avec un 

immense succès) pour les antennes de la télévision italienne en cinq épisodes (six en France où 
chaque épisode était plus court), puis réduit à deux heures quinze pour le grand écran. Là, 
Comencini a pris d'énormes risques : faire de tous les animaux du roman de Collodi des êtres 
humains, et recentrer l'action sur les rapports de Pinocchio et de son " père ", en insistant sur le 
caractère répressif, voire sadique, du personnage de la fée. Pourtant, l'impact quasi mythologique 
de l'œuvre originale est respecté : Pinocchio conquiert la liberté pour lui et pour son " père " en 
même temps que la raison. La réussite de Pinocchio tient à la remarquable homogénéité plastique 
du film et à une interprétation hors de pair, tant au niveau adulte (Nino Manfredi en Geppetto) 
qu'au niveau enfantin. » Gérard LEGRAND 

- Le dessin animé de Walt Disney  
- Le dessin animé de Steve Baron  
 

 Les principaux illustrateurs: 
Pinocchio, ce n'est pas seulement un texte, écrit dans un italien sentencieux et archaïsant, mais des 
images. Les illustrateurs successifs sont légion. Mazzanti est l'auteur des dessins encore timides de 
l'édition originale. Une deuxième édition, due à Carlo Chiostri, présente des traits vigoureux et soignés. 
La luxueuse illustration du peintre florentin Attilio Mussino, fort colorée et plus aérée, a modifié la 
tenue de Pinocchio. Nicouline et Angoletta ont tenté de dédramatiser les épisodes les plus durs par 
une illustration rassurante et infidèle, de même que Walt Disney dans son dessin animé de 1940. 
Mosca et Jacovitti ont enfin mis Pinocchio en bandes dessinées en italien moderne et familier. La 
diversité des textes et des images dans les multiples traductions et adaptations n'a en rien altéré 
l'efficacité du mythe.  
Autres illustrateurs : Dumont - Fanelli - Giannini - Gorde - Hoffmann - Innocenti - Ivers - Jeannequin - 
Kasparavicius - Mattotti - Rochette – Topor…  
Le nombre de dessinateurs ayant illustré Pinocchio serait de plus de 700 de par le monde. 
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CE QU'EN DIT SAURA : 
 
« Il était une fois un morceau de bois, tout ce qu'il y a de plus courant, qu'un 
maître charpentier trouva un jour dans son atelier. Ainsi commence le célèbre 
conte, anticipant, par cette simple phrase, sur un destin marqué par la matière 
même de son origine. 
Tous les livres pour enfants contiennent une certaine dose de cruauté et de 
tragédie ; dans Pinocchio, l'évidence de la situation décrite et l'existence 
malheureuse du protagoniste principal se doublent d'un dessin exceptionnel dû 
à sa condition originelle : une marionnette de bois miraculeusement imprégnée 
de caractéristiques humaines. Sa destinée, absolument unique, n'est pas de 
devenir un être humain, mais de nous montrer, par le biais de sa pathétique 
impossibilité à le devenir, dans sa différence même, dans sa dimension 
biologique différente, le reflet de notre propre condition. 
 

Dans sa dimension imaginaire, la vie minuscule et fragile de Pinocchio, tout de douceurs et 
d'aspérités, de polychromie resplendissante et d'échardes traîtresses, ressemble, en modèle réduit, à 
celle d'un solitaire chevalier errant, qui n'est pas encore un justicier, surpris par le vaste monde, à la 
recherche d'un peu d'affection et d'amitié. Aucun autre conte pour enfant ne pourra refléter avec 
autant de justesse le " sadisme de notre enfance " a dit Terenci Moix, mais aussi toute la différence 
d'avec le monde des adultes – donnant ainsi à la célèbre marionnette vivante la valeur d'un paradigme. 
 
Récupérer l'enfance à travers une nouvelle image : "Il ne lui restait rien de son enfance excepté une 
série de tableaux violemment éclairés sans profondeur de champ, ce qui, pour la plupart, les rendait 
incompréhensibles ", affirme Orwell en parlant de Winston, le principal personnage de 1984. Voici 
donc une tentative ludique tendant à restituer à l'univers de l'approximativement intelligible une fixation 
toujours vivante venue de l'enfance. Il existe d'autres textes pour enfants que j'aimerais illustrer, mais 
Pinocchio était sans nul doute celui par lequel je souhaitais commencer. Un hommage à Collodi, mais 
aussi une façon de restituer valeur fondamentale et éclat à l'incertain, vague et indéchiffrable paradis 
de l'enfance. » Antonio Saura 
 
De l’enfance, l'artiste donne à voir la candeur et la fraîcheur, traduites par un style naïf fait d’images 
simples et colorées :  
 

           
p. 138-141,  

Technique mixte, 1994 
19 x 67, 3 cm chaque double page 

 

                         
p. 158-159      p. 8-9    p. 196 
1994      1994    1994 

Technique mixte,     Technique mixte,   Technique mixte, 
28, 6 x 52, 4 cm     28, 5 x 52, 6 cm   28, 6 x 26, 3 cm 

p. 11,  
Technique mixte, 1994 

28, 6 x 26, 3 cm 
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REPERES BIOGRAPHIQUES 16 :  

 
 
 

Né à Huesca en 1930, décédé à Cuenca en 1998. 
 
Il commence à peindre et à écrire en 1947, alors qu’il 
est atteint par la tuberculose et immobilisé depuis cinq 
ans : Premières recherches et premières expériences 
picturales.  
Il revendique l’influence de Arp et de Tanguy, se 
distingue déjà par un style très personnel, crée de 
nombreux dessins et peintures de caractère onirique et 
surréaliste, qui représentent le plus souvent des 
paysages imaginaires pour lesquels il utilise une 

matière plate, lisse et riche en couleur.  
Premier séjour à Paris en 1952. Deuxième séjour à Paris en 1954 et en 1955, à l’occasion duquel il 
rencontre Benjamin Péret et fréquente les surréalistes - qu’il quittera bientôt en compagnie de son ami 
le peintre Simon Hantaï.  
Il utilise alors la technique du grattage, adopte un style gestuel et une peinture totalement abstraite, 
toujours colorée, de conception organique et aléatoire.  
Il commence à peindre en occupant l’espace de la toile de plusieurs manières très distinctes, en 
créant des structures formelles qui lui sont tout à fait propres et qu’il ne cessera ensuite de développer. 
Des formes apparaissent, qui deviennent bientôt des archétypes du corps de la femme ou de la figure 
humaine. Ces deux thèmes fondamentaux occuperont l’essentiel de son œuvre.  
Dès 1956, Saura entreprend le registre de ses grandes séries, Dames, Nus, Autoportraits, Suaires, 
Crucifixions qu’il peint tant sur toile que sur papier.  
 
 
 
 
Il fonde le groupe El Paso en 1957 qu’il dirige jusqu’à sa dissolution en 1960.  
Il rencontre Michel Tapié :  Première exposition individuelle chez Rodolphe Stadler à Paris, chez qui il 
exposera régulièrement sa vie durant et qui l’introduira auprès d’Otto van de Loo à Munich et de 
Pierre Matisse à New York qui l’exposeront et le représenteront également.  
Il limite alors sa palette aux noirs, aux gris et aux bruns, affirme un style propre et indépendant des 

mouvements et des tendances de sa génération.  
Son œuvre s’inscrit dans la lignée de Vélasquez et de Goya.  
Il entre bientôt dans les principales institutions muséales.  
Dès 1959, il est l’auteur d’une œuvre imprimée prolifique qui illustre 
de manière originale de nombreux ouvrages.  
En 1960, il commence à sculpter et crée des œuvres composées 
d’éléments de métal soudés représentant la figure humaine, des 
personnages et des crucifixions.  
 En 1967, il s’installe définitivement à Paris, s’engage dans 
l’opposition contre la dictature franquiste et participe à de nombreux 
débats et polémiques dans les champs de la politique, de 
l’esthétique et de la création artistique.  
Il amplifie son registre thématique et pictural. Apparaissent, avec les 
séries des Femme-fauteuil, des Portrait imaginaire, des Chien de 
Goya et des Portrait imaginaire de Goya.  
En 1971, il abandonne la peinture sur toile -qu’il reprendra en 1979- 
pour se consacrer à l’écriture, au dessin ainsi qu’à la peinture sur 
papier. Dès 1977, il entreprend la publication de ses écrits et réalise 
plusieurs scénographies pour le théâtre, le ballet et l’opéra.  
De 1983 à sa mort prématurée, il reprend et développe 
magistralement l’ensemble de ses thèmes et figures. 

                                                 
16  Extraits du site de la succession Saura : http://www.antoniosaura.org/index800.php  

Portrait imaginaire de Philipe II 
1985 

(Réalisé à Paris) 
Huile sur toile 
130 x 97 cm 

Collection des Abattoirs 
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Dans la collection du musée des Abattoirs figurent :  
 
 
 

 
 

(c) Adagp  Cliché coul. - Jean-Luc Auriol et Alain 
Gineste 

 

 
 

(c) Adagp 
Cliché coul. - Grand Rond Production 

 

 
 

(c) Adagp 
Cliché coul. - André Morin 

 
Retrato 120 (Portrait 120) 

1960 
Huile sur toile 

60 x 73 cm 

 

Dama en technicolor I 
1968 

Lithographie 
62,8 x 45,3 cm 

48/60 

 
 
 
 

Cura 
1959 

Huile sur toile 
195,5 x 96,8 cm 

 

 
 

(c) Adagp 
Cliché coul. - Jean-Luc Auriol et Alain Gineste 

 

 
 

(c) Adagp 
Cliché coul. - Grand Rond Production 

 

 
 

(c) Adagp 
Cliché coul. - Grand Rond Production 

 
Portrait imaginaire de 

Philippe II 
1969 

(Réalisé à Paris en 1969) 
Huile sur papier sur isorel 

65 x 54,5 cm 

Galeria de America, 3 
India 
1983 

Lithographie 
64,9 x 50 cm 

3/30 

 

Galeria de America, 1 
Caballero 

1983 
Lithographie 
64,8 x 50 cm 

P.A 7/30 
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PISTES PEDAGOGIQUES :  
 
 
 
Quelle relation l'illustration entretient-elle avec le récit ? 
Réduite au départ au frontispice et à quelques vignettes emblématiques, elle a peu à peu gagné 
l'espace du livre et pris une nouvelle place avec le développement de l'illustration populaire, de la 
Bibliothèque bleue aux images d'Épinal. La révolution iconographique du XIXe siècle a fait place à 
l'illustration d'art et le XXe siècle ouvre sur une nouvelle esthétique. 
 
"En étant illustré, le conte est privé d'une grande partie de la signification personnelle qu'il peut avoir" 
tranche Bruno Bettelheim dans Psychanalyse des contes de fées.  
Faut-il penser avec lui que l'illustration est un "éteignoir d'images" ? Ou au contraire, avec Colette, 
qu'elle est un incitateur à la parole narrative, à l'imaginaire ? Sans cependant sous-estimer l'extrême 
difficulté à représenter ou à donner à voir son interprétation… 
 
La tâche de l'artiste est de traduire en termes visuels l'argument que propose le texte.  
L'image éclaire-t-elle le texte (premier sens d'illustrare) en projetant sur le texte une lumière nouvelle ? 
Ou bien l'artiste traduit-il le texte par son interprétation subjective, en rajoutant des éléments absents 
du texte ? 
En repérant les diverses modalités du lien entre l'image et le texte, il convient de dégager la part de 
l'interprétation littérale de celle de l'interprétation symbolique, en s'interrogeant non seulement sur le 
sens de chaque image et sur ce qu'elle représente (en procédant par application à partir d'un texte 
dont on ferait correspondre un à un les termes avec des éléments de l'image), mais aussi en 
recherchant comment elle fonctionne, au titre de dispositif signifiant.  
Comment s'effectue cette transposition d'une énonciation verbale en représentation iconique ? 
Quelles sont les correspondances possibles d'un système à l'autre : comment fonctionne la traversée 
réciproque du texte par l'image et de l'image par le texte ?  
Comment les diverses techniques de reproduction peuvent-elles, elles aussi, infléchir cette 
transposition (la fonction de l'illustration évoluant lorsque le manuscrit, objet unique devient un livre 
imprimé possible à reproduire) ? 
 
 
Pratique artistique :  
Techniques d'impression  
Multiple/Original/Unique 
Typographie 
Mise en page, utilisation de l'espace, juxtaposition, superposition, emplacement 
Composer, structurer, organiser 
Orner, décorer, illustrer 
Vignettes 
Eveiller la curiosité du lecteur, déterminer le rôle assigné au regardeur 
Effets d'anticipation, de retard, de suspense 
Narration, images en séquence, chronologie 
Signe, trace, tracé, tache 
Reconnaissable, identifiable, lisible, illisible, indéchiffrable 
Transposition  
 
 
 
AU FIL DES PROGRAMMES :  
 
Ecole Primaire 17 

 Cycle 1 
L’école maternelle propose une première sensibilisation artistique. Les activités visuelles sollicitent 
l'imagination et enrichissent les connaissances et les capacités d’expression ; elles contribuent à 
développer les facultés d’attention et de concentration de l'élève.  

                                                 
17  Nouveaux programmes du Primaire – B. O. hors-série n° 3 du 19 juin 2008 
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Ces activités entretiennent de nombreux liens avec les autres domaines d’apprentissage : elles 
nourrissent la curiosité dans la découverte du monde, elles l’encouragent à exprimer des réactions, 
des goûts et des choix dans l’échange avec les autres. 
Les enfants découvrent, utilisent et réalisent des images et des objets de natures variées. 
Dans ce contexte, l’enseignant aide les enfants à exprimer ce qu’ils perçoivent, à évoquer leurs 
projets et leurs réalisations ; il les conduit à utiliser, pour ce faire, un vocabulaire adapté. 
Les élèves rendent compte de ce qu’ils ont observé ou vécu, racontent des histoires inventées, 
reformulent l’essentiel d’un énoncé entendu. Grâce à la répétition d’histoires ou de contes adaptés à 
leur âge, classiques et modernes, ils parviennent à comprendre des récits de plus en plus complexes 
ou longs, et peuvent les raconter à leur tour. 
Les enfants découvrent les usages sociaux de l’écrit en comparant les supports les plus fréquents 
dans et hors de l’école (affiches, livres, journaux, revues, écrans, enseignes, ...). Ils apprennent à les 
nommer de manière exacte et en comprennent les fonctions. Ils observent et manipulent des livres, 
commencent à se repérer dans une page, sur une couverture. 
Ils se familiarisent peu à peu avec le français écrit à travers les textes lus quotidiennement par 
l’enseignant. Afin qu’ils perçoivent la spécificité de l’écrit, ces textes sont choisis pour la qualité de leur 
langue (correction syntaxique, vocabulaire précis, varié, et employé à bon escient) et la manière 
remarquable dont ils illustrent les genres littéraires auxquels ils appartiennent (contes, légendes, 
fables, poèmes, récits de littérature enfantine). 
La notion de simultanéité (cf. " se repérer dans le temps ") est abordée dans des activités ou dans des 
histoires bien connues ; la représentation (dessins, images) contribue à la mettre en évidence. 
 

 Cycle 2 
La sensibilité artistique et les capacités d’expression des élèves sont développées par les pratiques 
artistiques, mais également par des références culturelles liées à l’histoire des arts. 
Un premier contact avec des œuvres les conduit à observer, écouter, décrire et comparer. 
L'enseignement des arts visuels s’appuie sur une pratique régulière et diversifiée de l’expression 
plastique, du dessin et la réalisation d’images fixes ou mobiles. Il mobilise des techniques 
traditionnelles (peinture, dessin) ou plus contemporaines (photographie numérique, infographie) et 
propose des procédures simples mais combinées (recouvrement, tracés, collage/montage). Ces 
pratiques s’exercent à partir d’instruments, de gestes techniques, de médiums et de supports variés. 
 

 Cycle 3 
Conjuguant pratiques diversifiées et fréquentation d’œuvres de plus en plus complexes et variées, 
l’enseignement des arts visuels favorise l’expression et la création. Il conduit à l’acquisition de savoirs 
et de techniques spécifiques et amène progressivement l’enfant à cerner la notion d’œuvre d’art et à 
distinguer la valeur d’usage de la valeur esthétique des objets étudiés.  
Le programme de littérature vise à donner à chaque élève un répertoire de références appropriées à 
son âge, puisées dans le patrimoine et dans la littérature de jeunesse d’hier et d’aujourd’hui ; il 
participe ainsi à la constitution d’une culture littéraire commune. Chaque année, les élèves lisent 
intégralement des ouvrages relevant de divers genres et appartenant aux classiques de l’enfance et à 
la bibliographie de littérature de jeunesse que le ministère de l’éducation nationale publie 
régulièrement. Ces lectures cursives sont conduites avec le souci de développer chez l’élève le plaisir 
de lire 
 
 
 
Second degré 18 :  

 Classe de cinquième 
L'imaginaire reste important pour les élèves de cinquième dans leur quotidien et leur approche du 
monde. A ce niveau, le travail sur l’image s’attachera en premier lieu à étudier ce qui différencie les 
images qui ont pour référent le monde sensible, réel, de celles qui se rapportent à un univers 
imaginaire, fictionnel. Le rapport au réel ou à la fiction mobilise de nombreux questionnements sur les 
dimensions indicielle, métaphorique ou symbolique des images. En classe de cinquième, ces 
dimensions sont travaillées dans les images de fiction. La pratique des élèves est motivée par la mise 
en œuvre de fictions recourant à divers outils, médiums et techniques ne se limitant pas à ceux du 
dessin et de la peinture. Cette pratique peut intégrer la photographie argentique ou numérique, la 
vidéo et l’infographie, ainsi que le volume. 

                                                 
18  Bulletin officiel spécial n° 6 du 28 août 2008 
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Les situations permettent aux élèves de fabriquer des images de fiction. Les élèves sont amenés à : 
- Construire une narration à partir d'une ou plusieurs images (story-board, bande dessinée, film) ; 
- Utiliser divers modes de production d’images (supports, médiums, matériaux, choix d’outil) ; 
- Utiliser divers modes de représentation. 
Elles permettent également de modifier et détourner des images pour en travailler le sens. Les élèves 
sont amenés à : 
- Se réapproprier des images, les détourner pour leur donner une dimension fictionnelle ; 
- Modifier le statut d’une image. 
Elles permettent de comprendre et analyser des images. Les élèves sont amenés à connaître et 
identifier différents moyens mis en oeuvre dans l'image pour communiquer ; 
 
Les élèves, en fin de cinquième, ont acquis une culture artistique prenant appui pour partie sur 
l’histoire des arts, qui leur permet de : 
- Discriminer différents statuts des images pour comprendre et réinvestir leurs diverses potentialités ; 
- Interroger le point de vue du regardeur, le point de vue de l’auteur ; 
- Reconnaître et comprendre la singularité des images d’artistes, les différencier des images de 
communication et de documentation ; 
- Connaître quelques productions artistiques patrimoniales et contemporaines et repérer des créations 
artistiques dans leur environnement quotidien. 
 

 Classe de quatrième :  
A travers des réalisations, les élèves seront sensibilisés à la réception des images, aux codes qui 
régissent un style documentaire et plus généralement aux rapports qu'elles entretiennent avec la 
réalité. A travers ses différents supports, l'image sera abordée du point de vue culturel, comme trace 
ou indice d'un fait, d'un événement ou d'une présence, dont elle témoigne ou qu'elle simule. 
L'élaboration d'images se complétera d'approches descriptives et analytiques de documents 
permettant d'évaluer et de réinvestir leurs portées informative, communicative, émotionnelle à des fins 
artistiques. 
Les situations permettent aux élèves de réaliser des images dans leur rapport au réel. Ils sont amenés 
à : 
- Appréhender les relations entre l'image et son référent : absence du référent, prégnance du référent, 
image comme référent ; 
- Prendre en compte les points de vue du regardeur et de l’auteur, de l’acteur ; 
- Exploiter la dimension temporelle dans la production ; 
- Produire des images numériques et prendre conscience de leurs spécificités : la dématérialisation 
par exemple. 
 

 Classe de Seconde19 :  
Le professeur choisit librement des références (œuvres, démarches, écrits d'artistes) dans l'ensemble 
du patrimoine artistique, en veillant à les diversifier. Il explore le thème "l'œuvre et l'image" sous 
l'angle de la matérialité, du rapport au réel, des intentions et de la visée artistique des créateurs, et 
prend en compte ce qui relève de la fonction et du statut des œuvres et des images, de leur 
perception et de leur interprétation. 
Intentions et visées artistiques des créateurs  - choix plastiques et esthétiques délibérés (provocation, 
transgression, rupture); 
- communication visuelle et expression d'ordre artistique (usage de rhétoriques visuelles codées, 
détournement des images et des langages, élaboration d'écritures et d'univers artistiques nouveaux). 
Fonction et statut des œuvres et des images  - commande ou production libre (conditions sociale, 
politique et culturelle, économique d'apparition de l'œuvre) .  
Perception et interprétation :  
- réception, perception sensorielle, analyse plastique ; 
- multiplicité des interprétations (diversité des codes culturels, polysémie, singularité). 
 

                                                 
19  Programmes d'Arts Plastiques, BO hors série n°6 d u 29 août 2002 
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UNE PROPOSITION, POUR ALLER PLUS LOIN :  
 
 

Le livre-objet  
Vers un processus créateur transdisciplinaire 

 
 
" Le livre-objet est une transfiguration de la lecture. Les mots se métamorphosent, devenus visibles, 
ils se matérialisent : en rythmes, en jeux graphiques, en images, en objets réels et établissent une 
nouvelle émotion au "lecteur". Cet objet est à la frontière du livre et de la sculpture. " Valérie Loiseau - 
plasticienne  
 
La notion de livre-objet fit son apparition au début des années 1970. Rompant avec la conception 
traditionnelle du livre illustré, des plasticiens ont voulu varier les matériaux utilisés comme supports de 
l'écriture et inventer des formes nouvelles.  
Ce qui importe est de mettre en matière le texte, de lui donner corps…  
 
Seront ici amorcées des pistes concernant principalement les Arts visuels, les Lettres et l'exploitation 
des ressources du Centre de documentation, il est bien évident qu'en fonction du niveau de classe et 
des synergies existant au sein des équipes, un plus grand nombre de domaines peut être concerné. 
 
Objectifs  : - Apprendre à lire des messages et des documents à travers divers modes 

d’expression (iconique / linguistique) 
- Exercer son esprit critique 
- Utiliser les TICE, découvrir et exploiter le site de la BNF (dossiers pédagogiques 

http://classes.bnf.fr/dossisup/index.htm ) �  utiliser la recherche documentaire 
informatisée 

- Développer un travail en coopération avec d’autres disciplines dans l’objectif de 
renforcer la cohérence dans les différents apprentissages. 

 
Contenus  : La mise en place d’un dispositif basé sur le processus créateur, doit engendrer un 

regain de motivation chez des élèves ne percevant pas très clairement en quoi 
l’enseignement est porteur de sens. Mettre l'élève en situation de projet, dans la 
réalisation de productions personnelles et collectives, a pour objectif d'éveiller le désir et 
le besoin d'apprendre pour créer.  
 
Il permettra de : 
 
Explorer la portée expressive de l’association texte/image. Qu’en est-il au juste ?  
 
Découvrir : 
- des livres de rencontre : entre écrivains, artistes, typographes, relieurs, éditeurs, 

entre oeuvre littéraire et oeuvre plastique. 
- des objets singuliers caractérisés par des illustrations originales, des matériaux 

nobles, des techniques de fabrication artisanales, des tirages limités. 
- des livres insolites : déconstruisant la forme traditionnelle du livre, des ouvrages 

rares et précieux. 
- un panorama de la création contemporaine 
- des métiers inconnus ou méconnus 
 
Réinvestir :  
- La démarche de recherche documentaire, le développement de l’autonomie 
 

 
 
Au fil du temps scolaire… Quelle progression instau rer ? 
 
 
Arts Plastiques  :  

·  Fabrication et étude d’images sans texte �  ce que je vois, ce que je comprends (polysémie) 
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·  L'apport du texte : titre, slogan… �  le sens induit : la monosémie 
·  Différenciation « œuvre/image de communication » : les buts visés 
·  Le texte comme déclencheur d’images �  l’illustration 
·  Images en séquence : Narration, construction narrative 
·  Des mots qui font image �  typographie, calligraphie 
·  Mise en relation de la qualité du support avec une histoire inventée par les élèves : couleur, 

matière… 
·  Et si on faisait un livre sans papier ? 
·  Pratique autour de la mise en relation texte/forme et dimension du livre 
·  Mise en page, calligraphie : « le bruit des mots » : forme, taille, emplacement des lettres pour 

faire sens : développer le fil du texte  
·  Matérialité des mots : seront-ils calligraphiés, imprimés, cousus ?…Utilisera-t-on le fil de fer, 

un ruban, autre chose ?  
·  Quelle interaction établir entre le signe visuel (mot/phrase) et la qualité plastique de l'arrière 

plan, du fond ? Doit-on rajouter des matières, colorer, colorier, peindre, percer, découper, 
inciser, évider, insérer des photos/collages/dessins, établir des systèmes de languettes ou de 
pliage, laisser des empreintes, des traces, former des reliefs ? 

·  Le rôle de la couverture qui elle annonce, protège, cache. En déterminer forme, taille et 
matière en fonction de l’effet à produire sur le lecteur/spectateur  

·  Problématique de la mise en exposition : quel dispositif de monstration mettre en œuvre ?  
L’objet devra t-il être suspendu, posé, accroché, mis sur un socle?  
Quels nouveaux matériaux prévoir ? 

o Muséographie/scénographie… Quelle mise en espace, quelle pertinence dans le 
voisinage des productions ?  

o Place et rôle du spectateur 
 

Lettres : 
Partir à la découverte des livres : 

·  Aiguiser la lecture plaisir ; étude des liens entre titres, textes d’accroche et illustrations de 
différentes couvertures de romans de littérature de jeunesse ; rédaction de quatrièmes de 
couverture à partir d’un titre ou d’une image 

·  Le brouillon : brouillon d’écrivains, brouillons d’élèves. Mise en place de l’atelier d’écriture.  
Le récit 

·  L’image comme déclencheur de textes : rédiger un récit d’après une image 
Lire, dire, inventer, écrire des textes.  

·  Des mots qui font image  
�  métaphores, comparaisons, jeux sur les sonorités etc.  ou  « comment créer des 
images avec les mots ?. »  
�  des images-textes : études de calligrammes 

Etude d’œuvres intégrales 
 
CDI :  
Recherche documentaire autour des métiers 

�  exposition « Comment fait-on un livre ? » 
�  recherche individuelle sur un métier avec fiche élaborée par la documentaliste : travail sur 
les représentations initiales 
�  Sensibilisation à divers métiers autour  du livre et de l’image : 

o Rencontres/débats : archiviste / conservateur, documentaliste, bibliothécaire, 
imprimeur, éditeur, libraire, publicitaire, artiste, écrivain, graphiste, coloriste, 
infographiste… �  confrontation réalité/représentations initiales 

 
Travail autour des dossiers pédagogiques de la BNF (histoire du livre) 
 
TICE : Mise en œuvre informatisée des cartels et affichettes liés à l'exposition 
 
De manière suivie et parallèle : 
 
Histoire des arts 

·  Présentation et analyse d’œuvres, confrontation 
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·  Mise en commun des champs lexicaux artistique et littéraire : 
�  convergences et/ou nuances des termes communs à chaque domaine 
 
 
 

LES PARTENARIATS ENVISAGEABLES EN MIDI-PYRENEES : 
 
 
 

·  MEDIATHEQUE DES ABATTOIRS :  
La bibliothèque des enfants dispose d'un fonds assez intéressant qu'il est possible d'exploiter lors 
d'une visite de classe, les élèves pouvant ici manipuler les ouvrages et s'en délecter à tout âge 
(Contacter Véronique Barthe, bibliothèque des enfants, 05 62 48 97 98). 
La liste suivante est loin d'être exhaustive :  
 

- CARTER David A., 2 bleu : un livre pop-up pour les enfants de tous � ges, Paris : 
Gallimard Jeunesse, 2006 

- CARTER David A., 600 pastilles noires : un livre pop-up pour les enfants de tous 
� ges, Paris : Gallimard-Jeunesse, 2007 

- CROZON Alain, Ours �� roulettes, Paris : Seuil Jeunesse, 2003 
- DAVID François, SOLAL Marc , L'enfant de la neige, Møtus, 2008 
- DELEBECQUE ����� ois, Les songes de l'ours, Paris : T. Magnier, 2005 
- FA�  Claire , Cahier de taches, Paris : Paris-���� es, 2005 
- FREYMANN Saxton , One lonely sea horse, New York : Scholastic Press, 2000 
- GIBERT Bruno, Ma grande marmite �� merveilles, Paris : Autrement Jeunesse, 2005 
- HIDA Kyoko ,�������	
� , Paris : Lettr'Ange, 2004 
- KOMAGATA Katsumi , Bleu sur bleu, Tokyo (Japon) : One Stroke Co., 2000 
- KOMAGATA Katsumi, Du jaune au rouge, Tokyo (Japon) : One Stroke Co, 2000 
- KOMAGATA Katsumi, Du vert au vert, Tokyo (Japon) : One Stroke Co, 2000 
- KOMAGATA Katsumi, Feuilles, Talant : Les Doigts Qui �� vent ; Paris : Les Trois 

Ourses ; Paris : Centre Pompidou, 2004 
- KRIM-DEJEAN Annie , �� lices, [S.l.] : A. Krim-�� jean, 1999 
- MUNARI Bruno , Dans la nuit noire, Paris : Seuil jeunesse, 1999 
- MUNARI Bruno, Il merlo ha perso il becco, Mantoue (Italie), Corraini editore, 2002 
- OLYFF Clotilde, Morphing, une lettre = un livre, Bruxelles : Clotilde Olyff, 2001 
- PACOVSKA Kveta, Un livre pour toi, Paris : Seuil Jeunesse, 2004 
- RIVES, Si j'� tais un ours polaire, Paris : 	 ditions du Seuil, 2001 
- SARA, Le loup, Paris: Editions Thierry Magnier, 2000 
- SERRES Alain (Texte) ; ill. Akiko Ida, Pierre Javelle, Le jardin des Minimiams, Paris : 

Rue du monde, 2005 
- TULLET ���	
 , Jeu de hasard, Paris : Ed. du Panama, 2007 

 
 

Pour connaître le fonds concernant les livres d'artistes, consulter le catalogue en ligne :  
http://catalogues.toulouse.fr/web2/tramp2.exe/log_in?setting_key=ABA, (sujet : livres d'artistes) 
ou prendre contact avec Stéphane AOUINE et / ou Fabrice RAYMOND, responsables des 
salles de lecture (05 62 48 97 98). Les responsables manipulent eux-mêmes les livres face à 
un groupe d'élèves (deux salles de lecture = deux groupes d'élèves travaillant simultanément) 

 
·  INTERVENTION D'UN PLASTICIEN EN CLASSE :  

(pour le choix, prendre contact avec Marie Angelé ou Pascal Andurand, à la DRAC) 
Réflexions et travail plastique autour du livre/objet (relation contenu/forme) 

 
·  ATELIER DU LIVRE :  

Journée découverte à Montolieu dans l'Aude (Madame Robert, responsable de l'Atelier du 
livre)  

Les élèves expérimentent 4 ateliers différents dans la journée : 
·  Fabrication d'une feuille de papier et historique du support  
·  Typographie à partir d'un texte créé par les élèves, historique de l'imprimerie, 

utilisation d'une presse à bras  
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·  Gravure / illustration du texte : chaque élève réalise sa production et découvre 
un procédé simple de gravure (ici, sur carton)  

·  Atelier de papier à la cuve 
 
·  BIBLIOTHEQUE DU PERIGORD à Toulouse (Prendre contact avec Madame Laroche). 

Quelques ouvrages du fonds à ne pas manquer :  
- Faudol Tiébefond , Double je : (métal et pavé de granit) 
- Jean Lescure  , Gnomides  : écrin en pâte de verre 
- Béatrice Coron, Gaëlle Pelachaud , Formes de pensées : livre accordéon, découpes 
et structure 
- Didier Roth , 246 little clouds : superposition de feuilles évidées, vides/pleins, pas 
d’écrit 
- Pierre Lecuire, François Rouan , Le livre des portes : Noir et blanc, sobriété, 
parchemin et papyrus 
- Pierre Lecuire, Etienne Hadju , Règnes : reliefs, positif/négatif, place de l’écriture, 
parchemin 
- Jean-Paul Ruiz , Fleurs de légumes : qualité du support 
- Miro et Hirtz , Il était une petite pie : illustrations, qualité de la calligraphie sur page de 
gauche 
- Michel Butor, Joël Leick : Insertion de deux polaroïds, couverture–cadre, écriture 
manuscrite 
- Michel Butor, Claude Délias , Forage : cadrages ronds et découpes, photos N/B, 
gravure, grand format du texte 

 
 
 
 
 

   
 

Jean Lescure  :  
Gnomides 

 
Faudol Tiébefond  :  

Double je 

 
Béatrice Coron, Gaëlle Pelachaud  :  

Formes de pensées 
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