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PREAMBULE

Antonio Saura affirme qu'il aurait peint de la méme facon quel qu'ait pu étre son pays
d'origine. Cependant, les références a l'identité hispanique dont tout son ceuvre témoigne
semblent contredire ces propos.
L'esprit ibérique s'y révele par des caractéristiques récurrentes de l'art espagnol :

Q@ Inscription dans la figuration

Q@ Attrait pour la représentation humaine

< Penchant pour le masque

@ Fascination pour les monstres

Q@ Propension au pathétique.

La figure, totalement chamboulée et revisitée, s'y dévoile dans une effrayante physionomie
brouillée. Il semble que le cbté tragique de la vie des personnages adhere a ['histoire
pesante de ce pays :
- de [l'histoire a laquelle se référent les visages tourmentés de Torquemada, Cortes,
Isabelle la Catholique ou Philippe Il - qu'il a souvent "imag(in)és" ;
- de l'histoire individuelle a laquelle fait écho un graphisme rageur d'ou surgissent des
faciés informes.

" Dans un désordre extréme, mon esprit déroulait des formes hideuses et repoussantes,
mais qui étaient pourtant des formes ; et j'appelais informe ce qui était en état, non pas de
manquer de forme, mais d’'en avoir une telle que, si elle apparaissait, son aspect insolite et
bizarre rebutat mes sens et déconcertat la faiblesse de 'homme. Ce que je concevais ainsi
était informe, non par privation de toute forme, mais par comparaison avec de plus belles
formes. La droite raison me persuadait de supprimer tout reste quelconque de toute forme, si
je voulais concevoir I'informe absolu ; et je ne le pouvais pas. Car jarrivais plus vite a penser
gu’une chose n’était pas, si elle était privée de toute forme, qu'a concevoir une chose qui fut
entre la forme et le néant, ni forme ni néant, une chose informe proche du néant. Mon
intelligence cessa des lors d'interroger mon esprit, qui était rempli d'images de corps revétus
de formes et, a sa guise, les changeait et les variait. Je portai mon attention sur les corps
eux-mémes, et j'observai plus profondément leur mutabilité, qui les fait cesser d’étre ce qu'ils
avaient été, et commencer d'étre ce gu'ils n'étaient pas. Je soupconnai que ce passage
méme de forme a forme, c’était par quelque chose d’informe qu'il se faisait, non par un néant
absolu. Mais je désirais savoir, non soupgonner "' Ces propos de Saint Augustin (354-430)
semblent totalement entrer en résonance avec la réalité torturée a laquelle nous soumet
I'ceuvre d'Antonio Saura.

Une fois de plus se pose ici la question de la figuration, de I'écart entre représentation et
réalité.

Ces images, détournées des apparences et des signes tangibles du réel, naissent
d'agencements singuliers, de surgissements improbables, de croisements déroutants, de
déformations, de démultiplications...

Cette déconstruction/reconstruction de constituants isolément identifiables fagonne un tout
gui maltraite I'objectivité du portrait académique.

t Extrait des Confessions de Saint Augustin, Livre XIl, " Le ciel et la terre ", chapitre VI. Trad. E. Tréhorel et

G.Bouissou, In Euvres de saint Augustin, page 351, Ed Desclée de Brouwer, 1962.
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LA RESSEMBLANCE MISE A MAL

La ressemblance dont il sera ici traité, la seule dont il est fondamentalement question dans
'oeuvre de Saura, nous concerne au plus prés dans la mesure ou nous lidéalisons
grandement : c’est la nétre, celle de la " figure humaine ". Il ne s'agit pas la, en réalité, d’'un
"theme" artistigue anodin que Saura aurait choisi parmi d’autres, mais d'une décision
essg:ntielle, qui, selon Georges Didi-Huberman, concernerait notre rapport le plus intime a
lart”.

Le sujet de prédilection de Saura se rapporte donc au genre humain, bien que la majorité de
ses figures ne représente pas d'individus spécifiques, dont l'identité serait immédiatement et
intégralement reconnaissable. L'artiste semble développer, au fil de son travail sériel, une
tournure sinistre reflétant des images mentales fantasmagoriques bouleversantes. Le corps
humain - et, plus spécifiquement, le visage - y apparait comme une forme anatomique vouée
a la défiguration, a I'animalité.

Le spectateur fait, devant ces portraits, I'expérience phénoménologique d'une oesuvre
construite au moyen de procédés efficaces qui aboutissent & une iconographie dont
I'extréme violence et la répétition le renvoient & une forme de "désastre", a une dévastation.
Ces images l'obligent donc a rencontrer un autre corps, un corps dont l'intensité artistique
repose sur les strictes opérations plastiques mises en oeuvre.

De ce fait, il ne semble, dans un premier temps, n'exister que de lointaines concordances
entre le modele (I'humain) et I'apparence que l'artiste lui confere. La notion du rapport visuel
entre ces deux entités est rudoyée, altérée. Cependant, il y a reconnaissance. Saura nous
plonge donc en plein paradoxe. Si cette tension entre écart(s) et similitude(s), entre
dissemblance(s) et ressemblance(s) conduit, malgré tout, le regardeur a reconnaitre un
visage dans ces bouilles écrabouillées et difformes, sans doute faut-il qu'il dispose d'un
visage « humain » de référence pour en déceler un dans ces images. Or, cette
reconnaissance de la figure humaine le soumet a une vision insupportable ; une totale
répulsion a I'égard de ce qui se donne a voir le gagne.

Mais, cette premiére lecture "symptomale" ne risque-t-elle pas de charger l'oeuvre d'un
"poids" dont elle n'est pas forcément porteuse ? La physionomie "aberrante", les
emplacements extravagants et les formes improbables de ses constituants ne perdurent que
tant qu'ils sont opposés a la fixité quotidienne d'une image spéculaire ou photographique.
Cette lecture ne proviendrait-elle pas de cette propension systématique a se projeter dans
tout élément anthropomorphe ? Or, l'expérience quotidienne que chacun d'entre nous
entretient avec la "lecture/connaissance/reconnaissance” de son propre visage, Sur quoi
repose-t-elle d'autre que la fixité ?

Un questionnement plus approfondi s'impose ici. Avant qu'on puisse la défigurer, la figure est
d'abord déterminée par une certaine "conformité" ; alors, la dissemblance qui résulte des
diverses manipulations plastiques opérées par l'artiste ne reviendrait-elle pas a évoquer une
terrible ressemblance, une autre forme de "conformité”, une forme renouvelée de notre
conformation ? Ainsi, la dissemblance indexée sur une "ressemblance décomposée”
resterait-elle tout entiére assujettie au régime de la semblance.

S'il veut s'approcher au plus prés de l'ceuvre de Saura, il revient au public, bien que
grandement déstabilisé, de surmonter sa répugnance, de supporter de voir sa semblance
dans les pires dissemblances, bref, d'accepter le jeu avec les simulacres de I'horreur et/ou
du ridicule.

In Georges Didi-Huberman, La ressemblance informe ou le gai savoir visuel selon Georges Bataille, Macula, 1995
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Les regles académiques, bien intégrées par un public non spécialiste (il n'est que d'observer
les réactions quotidiennes ricanantes de nos éleves adolescents face aux ceuvres de
Picasso pour prendre la mesure du sens commun et de l'intolérance qui le caractérise) ont,
des siécles durant, fait prévaloir un goQt prédominant et autoritaire pour des formes
officiellement idéalisées de la figure humaine. C'est dans ce contexte, précisément, que la
transgression a un sens.

Cette insubordination de l'image a son référent était déja pointée par Georges Bataille en
1930.% Pour ce dernier, en effet, 'image fonctionnerait selon "un régime double", celui de la
forme et de I'informe, mais d’'un informe dont la négativité réussirait a étre productive, sans
pourtant renoncer a sa négativité.

Voici ce gu'énonce Georges Didi-Huberman a ce sujet : « Transgresser les formes ne veut
[...] pas dire se délier des formes [...]. Revendiquer l'informe ne veut pas dire revendiquer
des non-formes, mais plutdt s’engager dans un travail des formes équivalent & ce que serait
un travail d'accouchement ou d'agonie : [...] un processus déchirant mettant quelque chose a
mort et, dans cette négativité méme, inventant quelque chose d’absolument neuf, mettant
guelque chose au jour [...] »

Si on suspendait la cette citation, tout donnerait a penser que la négativité est simplement
mise au service du remplacement d’'une forme par une autre, mais la suite du texte précise
ce qui doit ainsi venir au jour, comme « le jour d'une cruauté au travail dans les formes et
dans les rapports entre formes - une cruauté dans les ressemblances. Dire que les formes
"travaillent” a leur propre transgression, c’est dire qu’un tel travail fait se ruer les formes
contre d’autres formes [...]. Formes contre formes et [...] matiéres contre formes, matiéres
touchant et, quelquefois, mangeant des formes. Et ce qui aura fait I'enjeu [...] d’un tel conflit
fécond n’était rien d’autre qu’une nouvelle facon de penser les formes, processus contre
résultats, relations labiles contre termes fixes [...] »*

L'art de Saura, nous allons le constater, reléve bien d'une telle complexité.

8 " Les grandes compositions de certains peintres expriment la volonté de contraindre I'esprit a un idéal officiel. La

disparition de la construction académique en peinture est, au contraire, la voie ouverte a l'expression (par la méme a
I'exaltation) de processus psychologiques les plus incompatibles avec la stabilité sociale. C'est ce qui explique en grande partie
les vives réactions provoquées depuis plus d'un demi-siecle par la transformation progressive de la peinture, jusque la
caractérisée par une sorte de squelette architectural dissimulé. [...] Une voie s'ouvre — indiquée par les peintres — vers la
monstruosité bestiale ; comme s'il n'était pas d'autre chance d'échapper a la chiourme architecturale "

Cité in Georges Bataille : actes du colloque international d’Amsterdam, Textes réunis et présentés par Jan Versteeg, Editions
Rodopi, 1987

4 Georges Didi-Huberman, La ressemblance informe, p 21
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Antonio Saura
Huesca (Espagne), 1930 - Cuenca (Espagne), 1998

Galeria de América, 1
Autre titre : Caballero (Chevalier)
1983

Lithographie
64,8 x 50 cm
7/30

Collection des Abattoirs
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"Caballero" appartient a une suite de six lithographies et zincographies intitulée Galeria de
Ameérica réunies sous portefeuille en 1983.

Galeria de América 1 Galeria de América 2 Galeria de América 3
Caballero Obispo India
(Chevalier) (Evéque) (Inde)

3/30 - Collection des Abattoirs

" A"
Galeria de América 6
Mendigo Personaje con casco Dama en color
(Mendiant) (Personnage avec casque) (Dame en couleur)

Galeria dé Améric 4 Galeria de América 5

On peut l'interpréter comme une galerie de portraits, tous ces personnages entretenant une
relation avec I'Amérique du sud - initialement confondue avec l'Inde par les premiers
navigateurs. Cette "galerie" de figures peut alors étre percue comme une caricature de la
société coloniale remontant au XV° siecle :
@ Les deux personnages de la haute société (le chevalier / la dame), le soldat et I'évéque
seraient supposés étre les représentants de I'ordre hispanique ;
@ Le mendiant - seul personnage représenté en pied - pourrait symboliser les peuples
autochtones ;
@ L'Inde (comprendre, donc, le continent sud-américain), quant a elle, prend apparence
humaine grace a l'assemblage de deux images : un triangle (une pyramide stylisée ?)
surmonté d'un motif anthropomorphe de style précolombien.

On retrouve ici trace des themes récurrents du travail sériel d'Antonio Saura exploitant moult
archétypes (portraits, autoportraits, curés, dames, foules...)

L'artiste parait se jouer du poids étouffant de I'histoire en désacralisant les personnages qui
l'ont générée.

Au moyen de représentations provocatrices et équivoques, a la fois reconnaissables et
innommables, se profile une pluralité de lectures et d’hypothéses.

Les travaux sur papier - bien gqu'ils n'offrent pas I'exubérance du travail de la pate picturale
auquel s'est adonné le peintre par ailleurs - n'en sont pas moins nantis d'une
impressionnante force expressive. Ainsi, la lithographie — habituel agent de la multiplication
plane - accéde-t-elle ici au statut de I'épaisseur.
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Le buste de chevalier qui nous fait face s'inscrit majoritairement
dans un camaieu de bleus, donc dans une harmonie colorée
— apaisante et non agressive. L'arriere-plan, monochrome, reste
totalement indéterminé. Ce fond neutre est donc dépourvu de tout
repere spatial (haut/bas, proche/lointain).

La surface importante que le personnage occupe par rapport au
fond accentue son aspect massif. Le vétement sombre contribue a
asseoir I'ensemble. Le buste et le chapeau restent des prétextes
structuraux, des maniéres de suggérer les espaces.

Le contour de la silhouette s'inscrit dans une quasi symétrie.

Les tons plus clairs utilisés pour remplir la zone centrale attirent
immédiatement I'attention.

Ainsi, un jeu d'oppositions s'établit-il entre les surfaces traitées en aplat et une partie trés
graphique.

Ainsi limage s'ordonne-t-elle en zones trés différenciées engendrant tout un jeu
d'oppositions entre dynamisme et statisme, ordre et désordre, simplicité et complexité...

C'est dans le travail nerveux du trait, dans la fébrilité graphique, que le portrait s'installe. Les
lignes noires, plus ou moins larges, instaurent un réseau complexe dans lequel notre regard
s'égare. Tout parait entrer en collision : le rectiligne, la courbe, la sinuosité, I'enroulement,
I'entortillement, le concentrique, le rayonnant. Ces tracés, pourtant nets, ne conduisent qu'a
la confusion. L'emplacement saugrenu d'éléments tordus, déformés, aplatis, écrasés, tour a
tour flasques ou fermes, accentue notre embarras. Le cerne délimite des parties dont les
formes s'écartent de celles inhérentes a tout visage humain. C'est comme si cette face était
dotée de multiples protubérances, de chairs dégoulinantes. Ces télescopages aboutissent a
I'impossibilité d'identifier clairement tous les constituants. Un certain nombre d'éléments
participe de cette perturbation :
- Larépétition de motifs circulaires (comme autant d'yeux qui hous regarderaient),
- La combinaison de diverses échelles (rapports de proportions) ne permet plus de faire
la distinction entre ceil et narine,
- Ombres et lumiere sont réparties sans aucun souci de traduire le moindre modelé
cohérent.

Cette téte n'en est plus une, elle s'apparente a un amas, a un amalgame, a un entassement.
Les quelques éléments reconnaissables se limitent & des motifs pouvant faire office d'yeux,
d'appendices nasaux, de bouches - accumulés sans dessus dessous. Cette prolifération de
formes, cette obsession du remplissage, de I'excés, du trop plein, impliquent une sorte de
démesure profanatrice. Ce qui est profané ? La beauté, le bon go(t, les convenances, les
apparences, la ressemblance.

Mais ce geste créateur, si peu académique au premier regard, ne reléve pas de la pure
transgression (celle qui consiste a affubler La Joconde de moustaches, par exemple), ni
d'une simple réinterprétation du genre du portrait. Pourtant, c'est un peu tout cela a la fois :
on pourrait évoquer une réappropriation, comme si le véritable enjeu tenait dans
I'exaspération du référent. Tout se joue dans un espace de chair devenu agglutination,
adhérence, greffe. Or, l'art espagnol (de Velazquez a Bu uel) regorge dimages de
monstres, de nains, d'infirmes, dans lesquelles le mythe de la " bonne nature rousseauiste
harmonieuse " originelle et maternelle — & méme d'engendrer de tels phénoménes - est mis a
mal, corrompu, subverti.

Par ailleurs, I'imagerie de Saura peut étre rapprochée du Sommeil de la raison de Goya,
eau-forte de 1797 rappelant a notre esprit que les monstres n’existent que lorsque la raison
s'endort. Ce que Baudelaire, en 1855, dénommait, dans un article consacré a Quelques
caricaturistes étrangers, le "monstrueux vraisemblable", "l'absurde possible", tout en
poursuivant : " la ligne de suture, le point de jonction entre le réel et le fantastique est
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impossible & saisir ; c’est une frontiere vague que l'analyste le plus subtil ne saurait pas
tracer, tant 'art est a la fois transcendant et naturel. "

Entre fable et Histoire, on glisse alors d’une définition du monstre a l'autre : de I' " individu
dont la morphologie est anormale, soit par exces ou défaut d'un organe, soit par position
anormale des membres. Personne qui provoque la répulsion par sa laideur, sa difformité ",
on passe a la " personne effrayante qui suscite la crainte par sa perversion, son caractere,
son comportement. C'est un monstre de cruauté. " : pas seulement une créature fantastique,
donc, mais aussi un bourreau, un dictateur sanguinaire, un conguérant meurtrier.

Autrement dit, le mythe & combattre, ici, tiendrait plutdét de celui d'une culture originelle
"iInnocente”, qui aurait, de fait, toujours tenu en germe une corruption inexpugnable.

[T

Exacerber la laideur de ce chevalier, donc de ce "gentil-homme", ce serait indiquer qu'il n'y a
jamais eu d'harmonie initiale. En tirant cette face hors de I' "humanité", du cété du
cauchemar animal, de l'inquiétante étrangeté, l'artiste renvoie I'un des représentants les plus
"nobles" — dans tous les sens du terme — de la société, a ses ignobles défaillances, a son
obscure vilénie...

L'écriture serrée, insistante, apre, impérative, veinée et coléreuse de Saura semble vouloir
conjurer le mauvais sort - tout en révélant la réalité de I'Espagne franquiste et I'histoire la
plus reculée de cette nation.

Grandeur et mépris, dérisoire vanité des hommes... Cette image renoue avec la violence,
les déchirements, les tumultes et les terreurs. Elle témoigne du seuil ou nait I'inhumanité.

" L'image est bonheur, écrit Maurice Blanchot, mais, pres d'elle, le néant séjourne, a sa limite
il apparait et toute la puissance de l'image tirée de I'abime en quoi elle se fonde ne peut
s'‘exprimer qu'en lui faisant appel. "

Saura ne fr6le pas I'abime, il semblerait plutdt se situer au fond et c'est de la qu'il pousserait
ses cris de rage, qu'il expulserait sa révolte et sa colere.

Peut-étre convient-il, par ailleurs, d'insister sur la composition, sur la structure, de cette face
gui nous fait front et sur ce qu'elle donne a voir. Sa laideur interpelle d'autant plus qu'elle est
surmontée d'un ridicule chapeau, bien trop étroit pour étre arrimé sans dommage a ce chef.
En clair, ce "couvre-chef" - qui ne couvre plus - constitue un accessoire dont la présence,
absurde, ne fait qu'accentuer I'aspect ridicule de ce personnage de la Haute Société.

Un chevalier en Amérique ? Autant effectuer une substitution et évoquer un "dignitaire”,
n'importe lequel, un représentant de I'ordre hispanique qui trancherait du potentat au sein du
"Nouveau Monde".

La limite de cette "téte", a l'instar du chapeau, sous l'impulsion furieuse et proliférante du
trait, n'enserre plus : le contour inaccoutumé du visage semble cabossé, meurtri, dépasse,
débordé par des poussées d'énergies internes, il endigue difficilement le flux chaotique des
signes qui I'animent et le distordent. Telle une figure de Janus démultipliée, cet “important"
semble assailli par un trop-plein d'humeurs.

Ce n'est pas d'un visage qu'il se voit affublé, mais de multiples mimiques simultanées - et
parfois discordantes - qui s'enchainent. Ces diverses expressions ne peuvent étre isolées les
unes des autres que par la quantité d'yeux, ou de ce qui peut étre considéré comme tel, qui
nous regardent. Ce monstre apparent, créature polycéphale, est constitué comme un
systéme rendant visibles, dans leur collusion, des informations hétérogénes.

Au-dela de la portée politique du message, c'est alors la teneur plastique (la fixité,
l'immobilité, la stabilité) qui est ici questionnée. Peut-on limiter la représentation d'un étre
vivant a une figure figée ? Les multiples autoportraits réalisés par Rembrandt constituent un
axe de réponse, le cubisme développé par Picasso ouvre une autre voie. Mais le travail de
Saura va plus loin : lI'informe s'y affirme comme la volonté de " tout montrer, tout relever, tout
dire " simultanément — quel que soit le degré d'épouvante généré chez le regardeur.

Passage consacré a Goya in " Quelgues caricaturistes étrangers”, Critique d'art, Folio essais, 1976, p. 230

Service Educatif — Les Abattoirs — Evelyne Goupy - 2010



La configuration intégrale de chaque partie a cependant bien du mal & "s'envisager"...°

Tentatives imparfaites de restitution et rapprochements avec d'autres oeuvres :

%‘5@ 5 ‘f\
AN RN

Figure 1 Figure 2 Figure 3
. —
‘ﬁf_—:,\lu_-- —-/_t-—-:\~ \___\
."@D 22* /
f &
Qf) - ‘%ﬂ /\
Figure 4 Figure 5 Erwin Blumenfeld
Le philosophe, 1936
ferrotype,
L
: \%’!\ ah
Figure 6 Figure 7 Christian Boltanski

Saynétes comiques, 1974
"L'anniversaire"

S'il est question, dans cette démarche, de points de vue multiples, de mouvement et de
temporalité réunis en un méme dess(e)in, il y a, en plus de cette association, toutes ces
déformations qui nous ramenent a la "cruauté" évoquée par Georges Didi-Huberman, cette "
cruauté dans les ressemblances ", ces formes " touchant et, quelquefois, mangeant des
formes " : I'animalité du nez, vu de profil, rappelle la trompe tronquée des éléphants de mer
(figures 1 et 2), la zone céphalée hypertrophiée camoufle en son sein un visage ratatiné,
rentré dans les épaules, piteux (figure 7). Notre chevalier - se revendiquant digne d'effigies

6 Cf. " Les oeuvres d'art sont des modéles, modéles du possible et non du certain." Francastel, in L'image, la vision et
l'imagination, p. 37
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(cf. les profils) - voudrait faire oublier sa couardise ; il ne parvient cependant pas a la
masquer, recroquevillé qu'il est dans ses propres terreurs.

Mais surtout, au milieu de ce débordement de chair, se profile ce qui d'ordinaire ne se voit
pas : un crane — supréme résidu. Ainsi, l'intérieur s'extériorise-t-il, laissant percevoir une téte
de mort. Ce qui est d'ordinaire recouvert par les muscles et la peau se révéle ici a nu. Ce
dessous mortifére vient, dans un télescopage entre interne et externe, grignoter la surface
"vivante", dévoilant la l'incontournable devenir de chacun.

Abécédaire partiel :

A comme animalité : figures 1, 2, 4 et 5

B comme bouche : ou il serait plutdt question de machoires et/ou de mandibules (figures 2 et 3)

C comme cou : disparition totale de cette partie anatomique (figures 6 et 7)

D comme dévoration : le contour du visage est défini par le contour du col. Il y a donc imbrication
formelle (figure 7).

E comme effacement ou ellipse : certaines parties des croquis sont essentiellement liées a
limaginaire du dessinateur, elles apparaissent en pointillés pour pallier I'incomplétude des visages et
satisfaire un besoin "maladif" d'intégralité

F comme facéties : on ne peut que faire le lien entre la figure 7 et certaines mises en scéne de
Christian Boltanski reposant sur des postures stéréotypées

V comme vanité, la ou la mort se profile ((figure 3)

Autres petites associations et ressemblances formelles :

Eléphant de mer : Brebis Crane de cristal
les méles dominants A mettre en lien avec la figure 4 Cristal de roche
développent un nez 11,3x 10,9 x 15 cm, 2543 g
en forme de courte trompe Mexique
Quai Branly

Sous ses grands airs d'importance, lI'aspect solennel de sa posture et la démesure de sa
zone faciale, on découvre finalement un étre qui préte a rire ou a plaindre - le
démantelement du faciés n'entretenant plus guére de rapport avec I'étre terrifiant que nous y
avions décelé dans une premiére approche.

Saura déclarait : " Amour et cruauté sont liés, ils sont identiques dans ma peinture ; penser
ensemble les contradictions est une démarche essentielle a l'art. "

Il 'y a donc instauration d'une antinomie : initialement interprété comme source d'une
effrayante fascination, ce personnage se voit tourné en ridicule.

Pour finir, cette mise en tension paradoxale aboutit au devenir sordide et universel de tout
élément organique, a la condition éphémere de tout étre : sa disparition.

De I'extréme "téte de vie" a I'extréme "téte de mort"...

" Voir suppose la distance, la décision séparatrice, le pouvoir de n'étre pas en contact et
d'éviter dans le contact la confusion. Voir signifie que cette séparation est devenue

Service Educatif — Les Abattoirs — Evelyne Goupy - 2010




-11 -

cependant rencontre "’. Ces propos de Maurice Blanchot semblent nous inciter & sortir de la

fascination dans laguelle cette image nous a, a l'origine, plongés. Pour sortir de la confusion,
il s'avere, en effet, nécessaire de changer d'orientation, de modifier notre optique, de mettre
de la distance. La "mise en pieces" précédemment opérée, cette insistance a détailler cette
figure (au sens de la découpe) induit d'autres lectures. Et l'auteur de poursuivre : " Nous
vVoyons, ici, se préciser une autre exigence de I'ceuvre. L'ceuvre n'est pas l'unité amortie d'un
repos. Elle est l'intimité et la violence de mouvements contraires qui ne se concilient jamais
et qui ne s'apaisent pas, tant du moins que I'ceuvre est ceuvre. "®

Cette lithographie aborde de plein fouet des questions de fond : image/imaginaire, modéle,
fantasme, geste, excées, accidentel et contrdlé, émotion, irrationnel et structures logiques.

Si la raison se doit d'analyser et de discuter la relation entre le modéle, I'ceuvre et l'artiste, il
faut bien faire le constat que cette relation, au fil de I'histoire de I'art, n'a cessé de mettre le
cap sur la représentation la plus favorable possible du modele : rechercher davantage
d'exactitude dans les traits, proposer une approche améliorée des expressions, aboutir a une
reproduction plus minutieuse de la carnation - jusqu'a I'hyperréalisme. A I'opposé encore, il
convenait de capter une vérité systématiguement en deca de la peau : la vie intérieure de
l'individu. Qu'il s'agisse d'une reproduction réaliste ou de considérations psychologiques, il
importait toujours d'identifier le modéle®.

Saura fait basculer cette relation : il ne s'agit plus d'individualiser, de personnifier mais, au
contraire, de faire en sorte que l'individu se dissolve dans I'anonymat.

En conclusion, cette affirmation d'une esthétique trés particuliére, visuellement inconfortable,
semble porteuse de protestations véhémentes de I'hnomme contre son destin et s'exhibe a
priori comme revendication contre les injustices de [lhistoire... Humain, politique,
métaphysique et préoccupation plastique s'y entremélent en restituant I'image a l'imaginaire.
Saura, par cette représentation intemporelle, nous entretient des situations et des
dénouements humains les plus fondamentaux. Il renvoie le regardeur a "la vérité en
peinture", comme dirait Cézanne.

Evoquer les bases sur lesquelles les sociétés se batissent, se pensent, se fourvoient,
tremblent et disparaissent, génére spontanément l'in-quiétude, l'intranquillité, du spectateur.
Rappelons ici quelques mots d'Henri Michaux : « Devant moi, comme si elle n’était pas moi...
(...) nourrie d’elle-méme, de mon immense chagrin plutdt, oui, oui, chagrin de je ne sais
précisément quoi, mais auquel collabora une époque, non, trois époques déja, et si
mauvaises, toutes si riches en défaites, en drapeaux déchirés, en mesquineries, en idéaux
de pacotille, en art de vivre pour bétail, si exaspérantes, si exaspérées, et si, et si, et si ...
C'est pour tous ces "si" que sont sorties ces tétes qui n’en font qu’une, une seule qui brait de
rage ou qui, morne et gelée, considére le destin ».'°

Mais il convient d'insister sur ce curieux phénoméne qui fait spontanément prévaloir une
lecture du tout au détriment de celle des parties - ce qui influence grandement la réception
de l'ceuvre : le sentiment tragique de la vie et les souvenirs d'une existence ravagée qui
hanteraient cette "anormale" présence reposent sur une interprétation bien héative et
réductrice. L'insistance portée a la déclinaison de multiples aspects et affects dans un méme
espace soustrait étrangement a notre vue la teneur risible de chacun des constituants de

In Maurice Blanchot, L'espace littéraire, Gallimard, Folio Essais, 1955, p. 28
8 Ibid., p 300

Voir a ce sujet L'art du portrait, les plus grandes ceuvres européennes, 1460 - 1670, Norbert Schneider, Taschen,
1992

10 In A. Pacquement, Henri Michaux : Peinture, "Tétes", Gallimard, 1993
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cette invraisemblable trogne. Or, dés que cette analyse plus précise s'établit, plus moyen de
revenir au sentiment d'horreur précédemment suscité... On ne peut plus, une fois les parties
examinées, retrouver trace de l'effroi qu'occasionne le contact initial avec I'ensemble.

A titre individuel, cette figure demeure dérangeante a un autre niveau : en tant que potentiel
embléme de bouffonneries, de gateuse dérision, cet inventaire réduit et arbitraire agit comme
une image spéculaire dans laquelle chacun peut, en partie, se "reconnaitre". La continuité de
la nature humaine supposant la permanence de certains travers, c'est une blessure
narcissique qui est alors occasionnée par cette contusion a la fois hideuse et cocasse.

Quelle hypothése privilégier ? Tempérament meurtri de l'artiste ? Atrocité de I'humain dont
ce personnage serait la métaphore ? Moquerie ? Caricature ?

Pierre Brisset, critique d'art, avouait, dans un article paru en 1983 dans la revue L'ceil, avoir
dd " patienter plusieurs années pour oser affronter cet ouragan, chasser le malaise et I'effroi
avant de pénétrer dans I'ceuvre de Saura, tenter de la comprendre, de la supporter, de
I'aimer et, en fin de compte, de I'admirer "

Espérons que nos éléves seront plus prompts au décryptage et a la rencontre...

" Il faut amalgamer au moyen d'un procédé parfait telle image existante ou devinée avec
cette autre image qui existe toujours au plus profond de l'inconscient. Deux images qui,
s'affrontant, n'en feront alors qu'une seule, hermétigue et suggestive. Nous ne pouvons nous
contenter d‘essayer d’assurer la prédominance de lirrationnel sur le réel. Il serait insensé de
mépriser les formes de la nature, car, dans notre aspiration illimitée a la liberté, nous
pouvons tirer parti de tout, selon notre choix. Mais aussi, je crois qu'il faut faire de l'irrationnel
une réalité active et fertile. "

" La simultanéité des signes - représentation a la fois de face et de profil, éléments déplacés
ou en nombre inhabituel - crée une dynamique qui ne surgit pas seulement d'une nécessite
expressive, mais qui provient au premier chef de leur propre potentiel de croissance. Il y a
donc prééminence de la plasticité sur I'expressivité, au cours d'un processus qui, de toute
facon, s'achéve par son propre épuisement, ou par la glaciation de son environnement. "

" Le désir de couvrir les murs avec ce défilé de fabuleux ancétres - qui sont également les
miens -, la résonance spatiale et I'efficacité picturale des taches noires, élémentaires, sur les
fonds terreux, le surgissement des visages péremptoires et convulsifs parmi I'écume et les
méduses, ne sont-ils pas aussi importants que la référence implicite a lI'image détestée et a
tout ce qu'elle signifie ? Et le besoin de se libérer de cette facon du poids de I'histoire n'est-il
pas aussi fort que l'attirance persistante exercée par certaines ceuvres — pas nécessairement
les meilleures -, & jamais figées dans la galerie des obsessions personnelles ? " Saura™*

n In : Antonio Saura par lui-méme, textes en francgais, traduit de I'espagnol par Edmond Raillard, archives Antonio

Saura et 5 Continents Editions, Genéve 2009
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REPERES BIOGRAPHIQUES

Autodidacte, né & Huesca en 1930, Antonio Saura commence a peindre en 1947 a la suite
de la tuberculose qui le maintint au lit quatre années durant. Ses débuts sont marqués par le
surréalisme ou il pratique l'automatisme. Sa premiere exposition se tient en 1951.

A Madrid, il devient un des principaux animateurs du groupe El Paso (comprenant Millares et
Canogar) qui revendique l'existence d'une véritable peinture espagnole contemporaine
opposée a l'art réactionnaire préconisé par le régime politique et qui dénonce les abus et les
injustices de la dictature franquiste.

Des 1955, son langage plastique revét une remarquable continuité. Différents thémes, traités
dans une ambivalence oscillant entre blasphéme et sacralisation, s'entrecroisent et se
répondent plus qu'ils ne se succéedent.

Grand admirateur de Goya, ElI Greco, Velazquez, Ribera, Zurbaran et Picasso, son
dynamisme fait bientdt éclater les formes qui s'inscrivent dans une ressemblance avec
I'expressionnisme. Parallélement, sa technique est enrichie par I'emploi de matiéres diverses
qui contribuent a la densité de ses couleurs sourdes. Dans les toiles de cette époque, on
remarque aussi des effets de grattage et de larges coulures. Ces investigations aboutissent,
vers 1956, a lirruption de personnages imaginaires. Dés lors, l'artiste ne peindra et ne
dessinera plus que des figures singuliéres. Sa démarche, quasiment obsessionnelle, le
conduit a évoquer I'art comme " I'exercice d'une vengeance ".

Selon lui, si un peintre arrive a quelgues conclusions dans son travail, c'est uniquement a la
fidélité a ses obsessions qu'il le doit, pas & des changements ou a des "périodes" dans son
travail.

Par ailleurs, il s'intéresse a I'ceuvre sur papier sous toutes ses formes : estampes en taille-
douce ou lithographies, sérigraphies ou procédés photomécaniques. Il alternera ces
différentes technigues tout au long de son ceuvre, passant avec aisance d'un procédé a un
autre. Ce qui lui importe est plus le message que le moyen technique.

Constamment obsédé par les images, il a constitué, sa vie durant, des recueils de coupures
de presse, accumulé des images en les regroupant sur des pans entiers de murs, en les
classifiant par "structures" - ces caractéristiques correspondant étrangement avec les formes
essentielles de sa peinture.

" Je ne suis pas un peintre expressionniste. La peinture expressionniste est toujours le reflet
d' "états d'ame", elle est toujours autobiographique. Moi, je ne refléte pas mes états d'ame.
Le tableau est une surface bidimensionnelle que je remplis avec certaines structures que
jemploie de facon permanente. [...] Il y a la permanence de ces fantasmes structurels qui
contredit I'apparence expressionniste ou ce qu'on a pu en dire sur ma "violence espagnole".
Je suis contre cette facon de simplifier les choses. Je n'ai jamais décidé d'étre un peintre
violent, je n'ai jamais décidé d'étre un peintre expressionniste, je n'ai jamais décidé d'étre un
peintre espagnol. S'il y a certaines de ces caractéristiques qu'on peut retrouver dans mon
ceuvre, c'est malgré moi.

Je remplis la toile avec ce qui m'appartient, mais aussi avec ce qui appartient aux autres.
Mon regard est un regard plus vaste, surtout du point de vue historique. Un peintre, pour
travailler, doit sentir ce besoin de remplir cette surface avec quelgque chose qui lui
correspond comme une vengeance personnelle. Vis-a-vis du modeéle, de soi-méme ou du
monde environnant. [...]
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Dans ma peinture, il y a cette grande liberté, envers I'histoire et le présent et, en méme
temps, le sentiment d'une grande limitation, étant donné qu'on choisit des choses et qu'on
n'est jamais innocent du choix. "*?

EUVRES FAISANT PARTIE DU FONDS DES ABATTOIRS :

© Adagp © Adagp © Adagp

Cliché coul. - Jean-Luc Auriol et Alain Gineste Cliché coul. - Grand Rond Production Cliché coul. - Grand Rond Production
Retrato 120 (Portrait 120) Diada 1 Dama en technicolor |
1960 1977 1968
Huile sur toile Lithographie Lithographie
60 x 73 cm 59,5 x 88 cm 62,8 x 45,3 cm
2/125 48/60

© Adagp © Adagp
Cliché coul. - Jean-Luc Auriol et Alain Gineste Jean-Luc Auriol et Alain Gineste Cliché coul. - André Morin
Portrait imaginaire de Portrait imaginaire de Cura
Philippe Il Philippe Il (1959
Huile sur toile
1969 1985 195.5 x 96.8
(Réalisé a Paris en 1969) Huile sur papier sur isorel ~ X 90,6 Cm
Huile sur papier sur isorel 130 x 97 cm
65 x 54,5 cm

12 Extrait de l'interview d'Antonio Saura par Guy Scarpetta, in " Des milliers de décisions a la seconde ", Art Press, n°

93, juin 1985
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EN LIEN AVEC D'AUTRES CHAMPS

HISTOIRE DE L'ART

CABINET DE MONSTRUOSITES :
L'infirmité, le monstrueux, le difforme et I'inform e dans l'art

Présent dans notre quotidien & travers la littérature, la peinture, le cinéma, la sculpture ou
encore la photographie, le monstre - sujet de moquerie ou de fascination - a souvent été
étudié, analysé ou exhibé. Etres hybrides, fabuleux ou réels, les monstres ont toujours été
une source d'invention et de création trés riche et prolifique : caricatures, héros de science-
fiction, produits de manipulations scientifiques, curiosités de la nature, animaux fabuleux
abondent dans l'art (des enluminures aux sculptures médiévales jusqu'aux oeuvres les plus
singulieres de I'art contemporain).

Souvent exploré dans le domaine des sciences médicales et de I'anthropologie, I'étrange
créature est donc tout aussi présente dans la création.

L'exposition Beautés monstres (curiosités, prodiges et phénoménes), organisée par le
musée des beaux-arts de Nancy du 24 octobre 2009 au 25 janvier 2010, témoignait de la
profusion iconographique a ce sujet. Différentes facettes étaient abordées a travers quelque
deux cents ceuvres significatives, mélant arts graphiques, peintures, sculptures, objets d'art,
photographies, ouvrages scientifiques, de la Renaissance aux expressions les plus
contemporaines.

Albrecht Durer, Jacques Callot, Lavinia Fontana, Agostino Carracci, Grandville, Max Ernst,
Henri Michaux, Brassai, André Kertész, Martial Raysse, Roland Topor ou encore Orlan :
autant d’'artistes différents dont les ceuvres étaient ici regroupées.

Autres références :

Hans Bellmer Franz Xaver Messerschmidt
(Kattowicz , 1902 - Paris, 1975) (Autriche - 1736-1783)
Les Jeux de la Poupée (Maquette) - 1938-1949 Second Beaked Head,
Epreuve gélatino-argentique coloriée a l'aniline Vers 1770
collée sur carton Platre
12,4 x 8,3 cm Osterreichische Galerie Belvedere, Vienne
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Anthony Aziz et Sammy Cucher Francisco de Goya
Sans titre , Tio Paquete
Extrait de la série "Dystopia”, 1994. 1820
Image numérique Huile sur toile
Tirage cibachrome 39.1x31l.1cm

Thyssen-Bornemisza Collection, Madrid

Velazquez Jusepe de Ribera
Portrait d'un nain assis a terre Le Pied-Bot
1645 1642
Huile sur toile Huile sur toile
106,5 x 81,5 cm 164 x 92 cm
Musée du Prado, Madrid Musée du Louvre, Paris
Joel-Peter Witkin Andor Kertész
(Brooklyn 1939) (1894, Budapest, Hongrie - 1985, New York)
Femme avec appendice, Nouveau-Mexique Distorsion 25
1988 1933
Photographie N/B Photographie N/B
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LITTERATURE

MONTAIGNE - Essais - Livre Il - CHAPITRE XXX
" D'un enfant monstrueux "

Ce comte s'en ira tout simple : car je laisse aux medecins d'en discourir. Je vis avant hier un
enfant que deux hommes et une nourrisse, qui se disoient estre le pere, I'oncle, et la tante,
conduisoient, pour tirer quelque soul de le monstrer, & cause de son estrangeté. Il estoit en
tout le reste d'une forme commune, et se soustenoit sur ses pieds, marchoit et gasouilloit,
environ comme les autres de mesme aage : il n‘avoit encore voulu prendre autre nourriture,
gue du tetin de sa nourrisse : et ce gqu'on essaya en ma presence de luy mettre en la
bouche, il le maschoit un peu, et le rendoit sans avaller : ses cris sembloient bien avoir
guelque chose de particulier : il estoit aagé de quatorze mois justement. Au dessoubs de ses
tetins, il estoit pris et collé a un autre enfant, sans teste, et qui avoit le conduit du dos
estouppé, le reste entier : car il avoit bien I'un bras plus court, mais il luy avoit esté rompu par
accident, a leur naissance : ils estoyent joints face a face, et comme si un plus petit enfant
en vouloit accoler un plus grandelet. La joincture et I'espace par ou ils se tenoient n'estoit
gue de quatre doigts, ou environ, en maniere, que si vous retroussiez cet enfant imparfaict,
vous voyiez au dessoubs le nombril de l'autre : ainsi la cousture se faisoit entre les tetins et
son nombril. Le nombril de l'imparfaict ne se pouvoit voir, mais ouy bien tout le reste de son
ventre. Voyla comme ce qui n'estoit pas attaché, comme bras, fessier, cuisses et jambes, de
cet imparfaict, demouroient pendants et branslans sur l'autre, et luy pouvoit aller sa longueur
jusques a my jambe. La nourrice nous adjoustoit, qu'il urinoit par tous les deux endroicts :
aussi estoient les membres de cet autre nourris, et vivans, et en mesme poinct que les siens,
sauf qu'ils estoient plus petits et menus.

Ce double corps, et ces membres divers, se rapportans a une seule teste, pourroient bien
fournir de favorable prognostique au Roy, de maintenir soubs l'union de ses loix, ces parts et
pieces diverses de nostre estat : Mais de peur que I'evenement ne le desmente, il vaut mieux
le laisser passer devant : car il n‘est que de deviner en choses faictes, Ut quum facta sunt,
tum ad conjecturam aliqua interpretatione revocantur : comme on dit d'Epimenides qu'il
devinoit a reculons.

[..]

Ce que nous appellons monstres, ne le sont pas a Dieu, qui voit en I'immensité de son
ouvrage, l'infinité des formes, qu'il y a comprinses. Et est a croire, que cette figure qui hous
estonne, se rapporte et tient, a quelque autre figure de mesme genre, incognu a I'homme.
De sa toute sagesse, il ne part rien que bon, et commun, et reglé : mais nous n'‘en voyons
pas l'assortiment et la relation.

Quod crebro videt, non miratur, etiam si, cur fiat nescit. Quod ante non vidit, id, si evenerit,
ostentum esse censet.

Nous appellons contre nature, ce qui advient contre la coustume. Rien n'est que selon elle,

guel qu'il soit. Que cette raison universelle et naturelle, chasse de nous lerreur et
I'estonnement que la nouvelleté nous apporte.
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CINEMA

Freaks,

ou

morbide et macabre a visée sensationnaliste.
En effet, outre les expositions horrifiques que propose le cinéaste, Freaks se revendique
comme un tableau réaliste de ces pensionnaires que nous voyons évoluer dans leur univers.
Le film propose un postulat inversé pour situer, d’emblée, deux protagonistes comme des
gens anormaux, étrangers a l'univers qu’ils tentent d’'intégrer, en les stigmatisant comme des
monstres, plus effrayants que les "freaks" eux-mémes.

Acteurs "spectaculaires" :

Pascal Pinon souffrait en fait
d'une large tumeur bénigne au
sommet de la téte ; un chef de
foire l'a fait passer pour une
seconde téte en utilisant de la
cire. Aprés sept ans
d'exhibition, sa tumeur lui fut
retirée.

Eck vit le jour en 1910 aux
USA. Il fut l'un des acteurs du
film Freaks. Né sans jambes et
avec une colonne vertébrale
tronquée, la partie inférieure du
torse semble lui manquer.

"La Monstrueuse Parade",
Browning, sorti en 1932.

-18 -

film de Tod

Reposant sur une histoire simpliste édifiée par ses quatre
scénaristes, Freaks multiplie les séquences dérangeantes en
plongeant le spectateur au sein d’un cauchemar pourtant bien
réel, celui vécu au quotidien par des phénoménes de foire.

Fort de son expérience d'une quinzaine d'années dans le
milieu du cirque, Browning se plait & dépeindre chacune de ces
créatures dans des situations parfois burlesques, adaptant
fréeguemment son ton afin de ne pas aboutir a une peinture

Entre 1965 et 1968, Michael
Dunn interpréte le réle du
docteur Miguelito Loveless
dans dix épisodes de la série
Les Mystéres de [I'Ouest. En
1968, il joue auprés d'Elizabeth
Taylor dans Boom ! et en 1970,
Jane Birkin lui donne la réplique
dans Trop petit mon ami.
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Violetta et Daisy  Hilton
apparaissent en 1932 dans le
film Freaks, ou elles interprétent
leur propre rdle de siamoises
exhibées dans un cirque,
comme dans leur enfance.

Le maquillage de scene permit
de peindre un troisieme oell
entre les deux appendices
nasaux de Bill Durks, souffrant
de dysplasie fronto-nasale. Cet
oeil factice semble cependant
avoir trompé une génération de
visiteurs qui surnomma ce
personnage "l'homme aux trois

-19 -

Joseph Carey Merrick est
présenté comme phénomene
de foire sous le nom de
"Elephant Man" - ce qui
deviendra I'éponyme du célebre
film de David Lynch, réalisé en
1980 a partir de la biographie
du docteur Treves ; John Hurt y
interprétait le rdle de Merrick.

yeux".

SCIENCES
Maladies génétiques et chromosomiques

Les maladies génétiques sont des maladies transmises a la descendance qui entrainent un
défaut de fonctionnement de cellules précises de I'organisme.

Les cellules biologiques fabriquent des protéines. L'activité et la structure de chaque protéine
sont déterminées par l'information génétique contenue dans un géne. Si le géne est altéré, il
entraine la cellule dans un dysfonctionnement qui peut révéler, a tout age de la vie, le
surgissement d'une maladie.

Les maladies génétiques sont dites dominantes ou récessives, si l'allele responsable est ou
non dominant (chez un individu chaque géne est représenté par deux alleles).

Parmi les maladies génétiques, on trouve aussi bien des affections bénignes ou faiblement
handicapantes (par exemple, le daltonisme) que des affections extrémement graves. Mais
leur caractéristigue commune est généralement d'étre une affection a vie.

Les maladies génétiques sont a différencier des maladies chromosomiques - dues a une

anomalie morphologique du chromosome, non transmise par les ascendants et dont les
causes peuvent étres variées : irradiation, toxiques...
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HISTOIRE
La chevalerie

Les XII® et XIlI® siécles furent sans doute les siécles d'or de la chevalerie. Celle-ci se
structurait comme une véritable classe avec ses codes, ses valeurs et son mode de vie. Au
bas Moyen Age, les adoubements se firent moins nombreux et, parallélement, la cavalerie
perdit sa primauté sur les champs de bataille, du fait de la réutilisation de nouvelles tactiques
(formations compactes de piquiers) ou de la mise au point de nouveaux armements (arcs
longs) ; les batailles de Courtrai et de Crécy furent a cet égard révélatrices de la vulnérabilité
de la cavalerie lourde utilisée isolément.

Cependant, a la méme époque, apparaissaient les ordres de chevalerie, au role
essentiellement politique. Ceux-ci ont été initiés a la fin du Moyen Age. lIs s'inscrivent en
partie dans la succession des ordres militaires apparus lors des Croisades et de la
Reconquista, il s'agissait alors d'ordres de moines-guerriers.

C'est en Espagne qu'apparaissent les premiers ordres laics, précurseurs des ordres de
chevalerie, récompensant des actions héroiques pour la défense de la Chrétienté puis de
I'Etat.

Les ordres de chevalerie s'inspirent par ailleurs du modéle de la Table Ronde du cycle
arthurien.

Leur création répond également & une exigence politigue. La vassalité avait perdu son
aspect exclusif et malgré une tentative de renouveau avec I'hommage lige, beaucoup de
nobles relevaient de plusieurs suzerains. Dans leurs statuts, les ordres de chevalerie
rétablissaient une fidélité exclusive envers un seul grand-maitre.

Progressivement, le titre de chevalier se banalisa, étant acquis, moyennant finances, par les
bourgeois enrichis des villes devenues prosperes et ne devint plus guére qu’'un terme
honorifique.

Sur le modéle des ordres de chevalerie, les souverains européens mirent en place des
ordres honorifiques a partir du XVII° siécle. Bien que ces nouveaux ordres soient des corps
auxquels les nouveaux membres devaient s’agréger, d’'ou le nom d’ordre, ils se distinguent
des ordres de chevaleries par plusieurs caractéristiques : ils sont hiérarchisés en plusieurs
classes (alors que les ordres de chevalerie n'ont qu’une seule classe), ne récompensent pas
uniquement les nobles et ont souvent un champ de spécialisation, honorant les militaires ou
les diplomates...

Une grande partie des ordres de chevalerie sont éteints, en raison méme des circonstances
gui déterminerent leur création et qui ont cessé d'exister. D'autres, au contraire, sont arrivés
jusqu'a nous, dépouillés seulement des formes qui n'étaient plus en harmonie avec les
meeurs, les usages et les coutumes de notre sociéte.

En France, de nos jours, sont aussi chevaliers les membres des ordres reconnus par la
république (par exemple : la légion d'honneur). Cette reconnaissance est personnelle et
honorifique.
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HISTOIRE - GEOGRAPHIE / ESPAGNOL
Amérique Latine

1492 : Christophe Colomb, part de Palos le 3 aolt en compagnie des fréres Martin et
Vincent Pinzén. Les trois vaisseaux la Pinta, La Nifia et la Santa Maria atteignent, le 12
octobre, Ile de Guanahani (Bahamas), baptisée San Salvador, puis les grandes Antilles,
Cuba (28 octobre) et Haiti (Juana et Espanola).

A Haiti, ils laissent une garnison de 39 hommes au fort de Navidad ayant pour mission de
découvrir et d’entreposer I'or.

Aux Bahamas, Colomb rencontre les Arawak qui vivent en communautés villageoises et
pratiquent la culture du mais, de I'ighame et du manioc. lls savent filer et tisser mais ne connaissent
pas le cheval et n'utilisent pas d'animaux pour le labour. lls ignorent I'acier, mais portent de petits
bijoux en or aux oreilles.

Il les appelle Indiens, car il pensait avoir découvert les Indes. Dés son arrivée, il envoie une lettre a
son roi : "les gens d'ici sont bons & aller dans les mines ou pour aller couper du bois, ils ne demandent
rien en échange, et ne mangent pas beaucoup."

Au cours de ses quatre expéditions (1492-1504), Christophe Colomb explore l'espace
caraibe pour le compte des Rois catholiques espagnols Isabelle de Castille et Ferdinand
d'Aragon. Ces derniers le nomment, avant son premier départ, amiral, vice-roi des Indes et
gouverneur général des fles et terre ferme qu'il découvrirait. Les iles des Antilles et des
Caraibes sont d'abord exploitées pour I'or puis pour le sucre. Christophe Colomb navigue
également le long de l'isthme de Panama et du Honduras actuel.

La conquéte du territoire débuta dés la fin du XV°® siécle : elle succéda a une phase
d'exploration et de prise de contact avec les Amérindiens. Jusgu'au milieu du XVI° siécle, les
conquistadores progressent rapidement en anéantissant les deux grands empires aztéque et
inca.

Des 1493-1494, Espagnols et Portugais se partagent le monde en zones d'influence sous
I'égide du pape (bulle Inter Coetera et traité de Tordesillas).

Les conquistadores espagnols devaient passer un contrat avec la Couronne pour coloniser
les territoires découverts. lls étaient surtout motivés par les promesses d'enrichissement et
par le go(t de l'aventure. Les monarchies ibériques cherchaient quant a elles a gagner en
puissance, a trouver une route vers les Indes et & évangéliser les territoires conquis. La
Reconquista a provoqué la migration des Espagnols : les sans-emploi sont partis vers
'Amérique.

Si les conquistadores connurent des revers et des difficultés, la conquéte des empires
azteque et inca fut relativement rapide. Plusieurs raisons permettent de comprendre
comment les petites troupes de Cortés et de Pizarro ont fait chuter ces deux civilisations. Les
Espagnols disposaient d'armes supérieures a celles des Amérindiens, en particulier
l'arbaléte. Les chevaux, inconnus des peuples précolombiens, ont pu suscité I'effroi, au
moins lors des premiers contacts. Les conquérants ont surtout su tirer parti des divisions
entre Amérindiens : ainsi, I'armée de Cortés comptait de nhombreux indigénes hostiles a la
domination aztéque. Hormis les massacres découlant des guerres et des expéditions, le
choc viral joua également en faveur des Européens. La principale raison de l'effondrement
démographigue est bien connue : les Européens apporterent avec eux des maladies contre
lesquelles les Amérindiens n'étaient pas immunisés (rougeole, variole, grippe) ; de nombreux
Indiens furent également sous-alimentés et exploités. La dépression frappa bon nombre
d'individus sombrant de plus en plus souvent dans I'alcoolisme.

Les découvertes se succédent dans le premier tiers du XVI° siécle : Pedro Alvares Cabral
débarque au Brésil en 1500. En 1513, Vasco Nufiez de Balboa apercoit pour la premiére fois
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l'océan Pacifique, depuis une colline a I'est de l'isthme de Panama. L'expédition de Fernand
de Magellan franchit le détroit du sud de I'Argentine et réalise le premier tour du monde en
1519-1521.

L'expression « Amérique latine » efface le passé précolombien de la région, pour ne
s'attacher qu'a la langue des colonisateurs.

Une définition simple et claire, souvent rencontrée, fait ainsi de cet immense territoire
l'addition des 18 pays indépendants de langue espagnole d'un coté ("I'Amérique espagnole”)
et du Brésil (de langue portugaise) de l'autre.

Cette définition de I'Amérique latine est cohérente avec le concept du « partage du monde »
signé en 1494 par I'Espagne et le Portugal lors du Traité de Tordesillas, établi pour fonder la
répartition du Nouveau Monde — considérée comme terra nullius — entre les deux
puissances coloniales émergentes, I'Espagne et le Portugal.

L'Amérique du Sud fut ainsi dénommée en 1507 par les cartographes Martin Waldseemdiller
et Mathias Ringmann d'aprés Amerigo Vespucci, qui fut le premier Européen a suggérer que
I'Amérique n'étaient pas les Indes orientales mais un Nouveau Monde inconnu des
Européens.

L'Eglise catholique fut I'un des agents d'encadrement des Amérindiens dés le XVI° siécle. La
bulle de 1501 permet de lever des dimes. Le roi d'Espagne décide des nominations aux
charges ecclésiastiques. En 1512, le pape autorise les souverains espagnols a nommer les
évéques. Le clergé du Nouveau Monde concentra ses efforts a évangéliser les Amérindiens.

Vers 1800, les idées révolutionnaires francaises et américaines encouragérent la quéte
d'indépendance, mais Simon Bolivar et José de San Martin ne réussirent pas a conserver
une entité latino-américaine unie.

Le XIX® siécle efface le modéle vassal/seigneur par celui des Caudillo ou le riche, tout
puissant, n'a cette fois aucun devoir moral envers le pauvre. L'Amérique latine est alors
convoitée par les Européens qui investissent d'importants capitaux et interviennent dans les
affaires politiques des Etats.

Le XX® siécle est dominé par le poids des Etats-Unis™, tandis que le XXI° s'amorce avec une
volonté d'unification et d'affirmation nouvelle.

PHILOSOPHIE

Discours sur l'origine et les fondements de l'inéga lité parmi les hommes [/ Préface
Jean-Jacques Rousseau

" Comment connaitre la source de l'inégalité parmi les hommes, si 'on ne commence par les
connaitre eux-mémes ? Et comment 'homme viendra-t-il & bout de se voir tel que I'a formé
la nature, a travers tous les changements que la succession des temps et des choses a di
produire dans sa constitution originelle, et de déméler ce qu'il tient de son propre fonds
d’avec ce que les circonstances et ses progrés ont ajouté ou changé a son état primitif.
Semblable a la statue de Glaucus que le temps, la mer et les orages avaient tellement
défigurée qu’elle ressemblait moins a un dieu qu’a une béte féroce, 'dme humaine altérée
au sein de la société par mille causes sans cesse renaissantes, par l'acquisition d’une
multitude de connaissances et d’erreurs, par les changements arrivés a la constitution des
corps, et par le choc continuel des passions, a, pour ainsi dire, changé d’apparence au point
d’étre presque méconnaissable ; et I'on n'y retrouve plus, au lieu d’'un étre agissant toujours

3 Voir & ce sujet la remarquable somme écrite par Naomi Klein, La stratégie du choc, Actes Sud, 2008

Service Educatif — Les Abattoirs — Evelyne Goupy - 2010



-23-

par des principes certains et invariables, au lieu de cette céleste et majestueuse simplicité
dont son auteur l'avait empreinte, que le difforme contraste de la passion qui croit raisonner
et de I'entendement en délire. "

MUSIQUE

L'homme a la téte de chou - Serge GAINSBOURG
(Extraits)

Je suis 'homme a la téte de chou
Moitié légume moitié mec

Pour les beaux yeux de Marilou

Je suis allé porter au clou

Ma Remington et puis mon break
J'étais a fond de cale a bout

De nerfs, j'avais plus un kopeck

Du jour ou je me mis avec

Elle je perdis a peu prés tout,

Mon job a la feuille de chou

A scandales qui me donnait le bifteck
J'étais fini foutu échec

Et mat aux yeux de Marilou

Qui me traitait comme un blanc-bec
Et me rendait moitié coucou.
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LES PROGRAMMES"

Au lycée

Arts Plastiques

En Terminale, « Le corps figuré » est l'une des quatre entrées de l'ensemble commun
obligatoire « L'ceuvre et le corps » qui engage a la fois la pratique artistique et I'approche
culturelle. Le corps figuré traite au moyen des choix opérés par l'artiste (réalisme,
schématisme, allusion ; symbolisme, fantasmagorie...) de la question de la figuration, autour
de quoi se noue la question cruciale de la représentation.

Les quatre entrées, « Le corps figuré », « Le corps en action », « Le corps dans l'espace et
le temps », « Le corps et I'expérience sensible du monde et des autres », sont en réalité
souvent imbriquées et conduisent a s'interroger sur les moyens d'exprimer ce qui échappe a
la réalité physique du corps.

La pratique artistique

La question de la figuration du corps conduit :

- a s'interroger sur la notion de réalisme ou d'autres types de représentation, entre
célébration (exemple de la figure du héros) et dérision (exemples du grotesque et de la
caricature) ;

- a prendre en compte le phénoméne des archétypes (les codes variables de la beauté
corporelle, les questions du goQt et de la mode)

Histoire des arts

La série :

"Lorsqu'on parle de série en art, on désigne soit un ensemble ordonné d'ceuvres régies par
un theme, support d'un probleme plastique a résoudre, soit une multiplicité de figures plus ou
moins équivalentes résultant d'un jeu combinatoire ou encore d'un traitement répétitif
systématique.

Donc, en premier lieu, il y a série chaque fois qu'un peintre exécute, a partir d'un modele
ou d'une méme donnée formelle, une suite continue d'objets qui représentent dans leur
succession un itinéraire progressif dans la recherche. Les nativités, les natures mortes dans
leur répétition thématique concentrent toute l'attention sur les problémes de forme, de
couleur, de matiére, jusqu'a n'apparaitre que comme des prétextes ou comme des
contraintes acceptées. On retrouve la méme concentration thématique dans la gravure ou
les recherches effectuées d'un tirage a l'autre nous révelent la véritable nature exercitive du
travail artistique. Ainsi I'ceuvre entier d'un peintre peut étre considéré dans sa continuité
systématique comme la production d'une ou de plusieurs séries de solutions apportées a des
problemes plastiques fort précis. Certaines séries conduisent a méditer sur cette fascination
du regard obsédé par un théme que le travail pictural fait disparaitre par l'effet d'exercices
formels de plus en plus déréalisants. C'est que le travail sériel contient le destin temporel de
la vision : I'ceil ne s'arréte pas arbitrairement sur un simple prétexte, il choisit I'objet sur
lequel il va s'acharner, car la série a pour but de dénaturer et, & chaque moment de ['histoire,
c'est une nouvelle idéologie de la nature a laquelle le peintre s'affronte.

1 Pour plus de pistes, je renvoie au dossier pédagogique Tétes de l'art

http://www.lesabattoirs.org/enseignants/dossiers/2007/horslesmurs/tetesdelart.pdf
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Philosophie

Notions :
- La perception
Le sujet - L'inconscient
- Autrui
- L'art
La culture - L’histoire
La raison et le réel - Le vivant
Reperes :
Absolu/relatif - Abstrait/concret - Causelfin - Croire/savoir - Essentiel/accidentel -
Expliquer/comprendre - Formel/matériel - Genre/espéce/individu - ldéal/réel -
Identité/égalité/différence - Objectif/subjectif - Ressemblance/analogie -

Universel/général/particulier/singulier

Au college

Axe 5 du socle commun - Culture humaniste :
Elle se fonde sur I'analyse et linterprétation des textes et des ceuvres d'époques ou de
genres différents. Elle repose sur la fréquentation des ceuvres littéraires (récits, romans,
poémes, pieces de théatre), qui contribue a la connaissance des idées et a la découverte de
soi. Elle se nourrit des apports de I'éducation artistique et culturelle.
Capacités
Les éléves doivent étre capables :
- de lire et utiliser différents langages, en particulier les images (différents types de
textes, tableaux et graphiques, schémas, représentations cartographiques,
représentations d’ceuvres d’art, photographies, images de synthese) ;
- de situer dans le temps les événements, les ceuvres littéraires ou artistiques, les
découvertes scientifiques ou techniques étudiés et de les mettre en relation avec des
faits historiques ou culturels utiles a leur compréhension

Langues Vivantes :

Espagnol :

Comment traduire le titre ?

Quelle(s) hypothese(s) peut-on en tirer ?

Dire ce qu'on voit, ce qu'on ressent...dans une autre langue.
Civilisations et géographie de I'Amérique du sud

Education civique :
6e : l'identite, le cliche
5e : I'égalité : quel droit a la différence ?
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Lettres :

Histoire de points de vue :

Se mettre a la place du personnage et lui faire raconter ses souvenirs...
Se mettre a la place d'un ami & lui, d'un journaliste...

Education musicale :

Création :
« Choix instrumental libre, dresser un portrait musical de cette téte.
* Inventer le texte d'une chanson

Primaire

Interdisciplinarité :

Inventer un personnage stéréotypé, le fabriquer, le décrire.

On pourra chercher a faire peur ou a faire sourire. De quelles formes et de quels attributs
devra-t-il alors étre doté pour réponde a cette contrainte ?

A partir de la mise en commun de plusieurs figurines au sein d'un groupe d'éléves, inventer
une histoire, la mettre en scene, inventer des dialogues, créer une bande-son accompagnant
une installation...

Arts visuels, histoire-géographie et lettres :
Comparaison avec des portraits officiels (Napoléon Traversant les Alpes, David, 1801 ;
Portrait de Louis XIV, Hyacinthe Rigaud, 1701 ...)
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