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Frivolité ? Légèreté ? Futilité ? 
Si vous venez visiter l’exposition avec ces motivations en tête, le travail de Vladimir 
Velickovic ne conviendra pas : passez votre chemin ! 
Loin du loisir, du divertissement, bref, loin de l’agréable récréation, ces œuvres confrontent 
le regardeur à un univers peu compatible avec un état d’insouciance. Ses dessins et 
peintures génèrent un trouble certain et laissent des traces indélébiles dans la mémoire. 
Il serait bien dommage de priver nos élèves de cette expérience, il serait bien regrettable de 
ne pas leur fournir l’occasion de ressentir une telle intensité artistique, il serait fâcheux de 
manquer d’établir des filiations avec l’histoire des arts. 
 
Les pièces réunies dans cette exposition couvrent une période suffisamment longue pour 
faire la démonstration de leur indéniable qualité plastique - quels que soient les procédés 
techniques utilisés par l’artiste.  
Elles offrent la possibilité d’aborder la visite par de multiples entrées thématiques.  
Si l’homme est parfois remplacé par des figures animales – voire totalement absent des 
paysages représentés, les œuvres témoignent pourtant d’un souci perpétuel porté à la 
condition humaine. On ne peut qu’évoquer la célèbre maxime de Picasso : « La peinture 
n'est pas faite pour décorer les appartements, c'est un instrument de guerre, offensif et 
défensif, contre l'ennemi. » 
Reste à déterminer qui, ici, est l’ennemi – sinon l’humain, à la fois sujet et objet de l’infâme. 
Ce thème récurrent alimente des séries qui témoignent de retours cycliques différemment 
abordés… 
 
Ce dossier pédagogique propose quelques pistes d’approche. 
 
 
 

Evelyne Goupy, 
Chargée de mission au Service Educatif 
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DÉMARCHE DE L’ARTISTE 
 
 
 
 Cauchemar, violence, destruction, désastre, souffrance, errance, entropie, sont les 
termes qui viennent spontanément à l’esprit pour décrire les scènes figurées par Vladimir 
Velickovic. Les titres redoublent d’ailleurs bien souvent cette teneur chargée de mort et de 
cruauté. 
Orateurs, gibets, obstacles, hommes - décapités ou non - qui courent, chutent ou sautent : 
tous ces éléments constituent une allégorie de la destinée humaine. Des sujets annexes, tels 
les chiens, les rats, les oiseaux ou les boîtes, n’apparaissent que comme un renouvellement 
venant corroborer ces fatales paraboles.  
 Comme pour éviter d’amoindrir la vigueur d’un dessin - qu’il a longtemps affirmé 
primordial et sans lequel, selon lui, la peinture ne pourrait exister - Velickovic a, souvent, 
restreint sa palette chromatique, la cantonnant à quelques éclats vifs dans un environnement 
plus terne. Cette sobriété accentue l’intensité de ses grandes compositions dont l’espace 
enclot un minimum de motifs. Malgré l‘apparente répétitivité de ces derniers, se fait jour une 
grande diversité qui s’applique également à une production graphique foisonnante.  
 Les figures - fréquemment comprises dans un espace mesuré, borné, étalonné, 
(comme si tout se déroulait à l’aune d’une expérience scientifique…) - se répètent, se 
croisent, se retrouvent de période en période, formant ainsi des séries cycliques. La limpidité 
de leur signification repose sur une parfaite maîtrise des divers moyens plastiques adoptés. 
C’est l'intensité de cette concordance entre sujet et dispositif qui conduit le regardeur à 
immédiatement y percevoir une critique de la brutalité, de la contrainte, de la bassesse, de 
l'assujettissement…  
Ainsi, l’implacable dévastation semble-t-elle constituer un fil rouge, mais peut-on se limiter à 
ce constat immédiat ? Ces travaux, bien que dénonçant le chaos et la désolation, ne 
recèleraient-ils pas autre chose ? 
 
 Le dynamisme et l’acuité du trait sont saisissants. Cette violence contrôlée et cette 
« puissance baroque » - signalées par Marc Le Bot1 - sont porteuses de vitalité. Ainsi, 
l’indéniable énergie qui traverse toutes ces images instaure-t-elle un autre angle d’approche. 
L’emprunt fait aux chronophotographies de Muybridge, par exemple, reflète un certain culte 
du corps sain : une autre piste, moins sinistre, vient alors contrecarrer notre lecture initiale. 
 Un perpétuel antagonisme est donc ostensible. Cette dualité semble permettre à la 
vie de l’emporter sur la mort : la confiance en un futur moins ténébreux ne parait pas avoir 
été totalement vaincue.  
 
 Michel Onfray déclare au sujet de la peinture de cet artiste : « elle use de la 
catastrophe de manière thérapeutique – d'où sa splendeur, car elle autorise un 
dépassement, elle agit par antiphrase. Elle montre pour éviter, elle insiste pour dépasser, 
elle s'appesantit pour en finir avec le spectacle montré. »2  
 
 Les vacillements de l'humain ne s’attachent pas à un être particulier : l’anonymat qui 
caractérise les corps et l’incertitude géographique soulignée par les arrière-plans tendent à 
l’intemporalité : le lieu, pas plus que le sujet, ne peuvent être clairement identifiés. Quelque 
part, à n’importe quelle époque, cette scène a pu avoir lieu (si l’on s’en tient à ce que les 
médias rapportent quotidiennement, cette dernière assertion peut se conjuguer au présent !). 
 
 Se profile alors la potentielle édification, pour le public, d'une pensée capable de se 
rebeller contre l'inacceptable.  

                                                 
1  In Marc Le Bot, Vladimir Velickovic, essai sur le symbolisme artistique, éditions Galilée, Paris, 1979 
2  Michel Onfray, Splendeur de la catastrophe. La peinture de Vladimir Velickovic, éditions Galilée, Paris, 
 2007 
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UNE FIGURATION REVENDIQUEE 
 
 Durant les années 50, l’abstraction triomphante, en Europe et aux Etats-Unis, 
constitua l’arrière-plan pictural dans lequel notre artiste commença à évoluer. 
Au détour des années 60, lorsque ce mouvement posait d’incontournables questions 
relatives au « métier du peintre » (support, geste, couleur, matière…), rares étaient les 
artistes échappant à cette « norme ».  
Il fallait faire montre d’une certaine audace et porter une conviction sans borne à son travail 
pour espérer gagner une scène artistique internationale conquise par l’art non figuratif. 
L’apparent académisme dont l’œuvre de Velickovic semblait empreint allait contre les avant-
gardes du moment.  
Il fallait oser, en 1962, s’engager dans un tel champ de recherche pour tenter d’apporter de 
nouvelles réflexions sur la peinture figurative contemporaine - rompant avec le surréalisme, 
l’expressionnisme, l’impressionnisme…  
Il fallait prendre le risque de passer pour un « réactionnaire » ou un « nostalgique de la 
Renaissance ».  
 
 Parallèlement, la conjoncture mondiale des années 60 se révélait tumultueuse : la 
Guerre d’Algérie, les crispations inhérentes à la guerre froide (crise des fusées à Cuba) et la 
Guerre du Vietnam apparaissaient comme autant de menaces donnant lieu à des images-
chocs dans la presse. Les représentants de la Figuration Narrative3 – mouvement pictural 
auquel Velickovic demeure souvent affilié – prirent une position assez radicale par rapport 
aux choix de société et à l’actualité politique du moment4. 
 
 « Les thèmes de la peinture figurative n'ont pas beaucoup changé : on a modifié le 
contexte, l'approche, les angles de vue, mais c'est toujours le problème de l'homme mis 
dans l'espace, en difficulté d'être, projeté dans la vie. Ce qui est intéressant, c'est ce retour 
au problème du corps humain comme source d'information - plastique, idéologique, 
philosophique - inépuisable. » Velickovic5 
 
 
 
UN INCONTESTABLE SAVOIR-FAIRE 
 
 L’artiste précise : « La peinture que je fais est le prolongement de ce que j'avais 
entrepris en Yougoslavie, sans avoir subi la déviation du milieu, du marché, de la culture 
française. 
Elle a évolué selon une logique intérieure, cohérente, toujours entre les deux mêmes pôles, 
l'espace et le corps, pris ensemble ou séparément selon les époques et les événements, 
dans la durée et l'approfondissement de la démarche.  
Je pense que la qualité d'une peinture est toujours étroitement liée à la durée... 
Formellement, je me sens toujours un peu lié à la Yougoslavie : la tendance à la surcharge, 
à l'insistance, à en mettre trop. C'est sans doute un héritage culturel, une accumulation dans 
l'inconscient, qui affleure dans l'image comme dans l'imaginaire. Surcharge de l'espace, de 
la matière, du métier. Contrairement à ce qui se passe ailleurs, on porte, dans cette partie du 

                                                 
3  Citons Jacques Monory, Bernard Rancillac, Peter Klasen, Gudmundur Erro, Eduardo Arroyo, Gérard 
 Fromanger, Gérard Schlosser, Peter Stämpfli, Hervé Télémaque et Gilles Aillaud, entre autres 
4  Concernant la figuration narrative, voir le site de l’exposition qui lui a été consacrée en 2008  
 (http://www.rmn.fr/francais/les-musees-et-leurs-expositions/grand-palais-galeries-nationales-
 9/expositions/documents-figuration-narrative/Artistes-de-Figuration-narrative) ainsi que le dossier 
 pédagogique du centre Pompidou (http://www.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-figuration-
 narrative/ENS-figuration-narrative2.html) 
5  In « Entretien avec Vladimir Velickovic », Monique Brunet-Weinmann, Vie des Arts, vol. 29, n° 115, 
 1984, p. 62-63 (http://www.erudit.org/culture/va1081917/va1170294/54262ac.pdf) 
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monde, une grande attention au métier artistique, particulièrement au dessin. Il me semble 
qu'une image ne peut fonctionner pleinement que si elle est faite comme il faut. 
L'œuvre est un tout et, s'il n'y a pas de métier, le tout n'existe pas. Inversement, le métier 
seul n'est rien. » 
 
 

 
Crédit photographique : Elisabeth Alimi 

In La Gazette de l’hôtel Drouot, n° 4, février 2008 
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ITINERAIRE D’UN PEINTRE DE BATAILLES6 
 
 Velickovic se pose en peintre de son temps, non comme le pâle représentant d’une 
quelconque « mode » artistique :  
La deuxième guerre mondiale se terminait alors qu’il était encore enfant. « Mon enfance a 
été marquée par les évènements de 41 à 45. Nous étions confrontés à des situations et à 
des images terribles quotidiennement présentes. L’occupation allemande a été très dure. La 
Serbie s’est soulevée sept fois en 1941. La répression en a été d’autant plus dure et plus 
massive. Les soulèvements, la résistance de Tito et l’armée de libération ont permis que 
nous ne soyons jamais complètement dominés par les allemands. J’étais obsédé par le côté 
dramatique et la mort. Un détail important subsiste : j’ai vu, en fuyant dans le centre de 
Belgrade, des gens pendus aux candélabres. Ma mère me disait qu’il ne fallait pas regarder 
cela. On était en train de fuir avec un chariot. C’était l’exode… 
Je ne m’en suis pas inspiré, c’est l’histoire qui s’est invitée dans mes tableaux. Moi, j’ai 
ensuite puisé dans la riche documentation de l’époque : journaux et témoignages » 
 
 La période, abondante en documents, l’entraîna à s’intéresser aux images 
(photographies et illustrations) témoignant d’atrocités. Certaines d’entre elles le frappèrent 
au point qu’il les emmagasina et les recopia, dès son plus jeune âge, y entremêlant plus tard 
des détails d’œuvres de grands maîtres (Dürer, Michel-Ange, Leonard…) issus de 
monographies appartenant à la bibliothèque familiale. 
Ces deux sources d’informations plastiques constituent donc le point d’ancrage de ses tout 
débuts. 
 
 Au lieu d’aller jouer avec les jeunes de son quartier, il dessinait et peignait sur les 
bords du Danube. En 1952, il s’inscrivit, sans préciser son âge, au concours des Jeunes 
peintres serbes. Reçu, ses talents de coloriste furent vite remarqués par la critique, 
notamment par Georges Boudaille7. Il fréquenta, quelques années plus tard, l’équivalent 
d’une Master class instaurée par Tito pour les jeunes artistes. Velickovic peignait alors avec 
ardeur, de jour comme de nuit. Premières expositions et premiers prix s’enchaînèrent. 
 Lors de sa formation picturale, il s’imprégna de deux courants majeurs actifs à 
Belgrade et à Zagreb. 
A Belgrade, vers 1960, il fut attiré par les recherches du Groupe Mediala - dont un des 
acteurs principaux était Leonid Sejka. Le style figuratif, plutôt onirique, entretenait des liens 
manifestes avec l’esthétique surréaliste. 
L’autre pôle, à Zagreb, gravitait autour du groupe Zemlja (La Terre, fondé depuis 1929), 
comprenant Miroslav Krezla et Kristo Hegedusic (dont Velickovic suivra les cours pendant un 
an, en 1962). Il acheva donc sa formation de peintre au contact d’un tenant de l’art social qui 
promouvait une peinture identitaire yougoslave. 
 
 Démêler clairement les fils des différents courants de l’art yougoslave au sortir de la 
deuxième guerre mondiale est une tâche ardue tant les positions théoriques se multiplient ; 
une chose est sûre, l’art officiel, à l’époque, ne peut se concevoir autrement qu’avec un 
engagement social, même si on ne peut parler de « réalisme socialiste » du fait de la 
situation politique propre à la Yougoslavie vis-à-vis de l’URSS. 
 
 Assez tôt remarqué par le monde artistique belgradois, il se voit soutenu et conforté 
dans ses aspirations, bien que son travail demeure assez marginal par rapport à l’esprit qui 
règne alors dans ce milieu. Les expositions collectives auxquelles il participe, au début des 
années 60, le conduisent à s’adonner exclusivement à la peinture. Sa première exposition 
personnelle se tient au musée de Belgrade en 1963. 

                                                 
6  Cette formule n’a rien d’ironique, elle se réfère à l’excellent roman d’Arturo Perez-Reverte, Le peintre de 
 batailles, Traduit de l'espagnol par François Maspero, Seuil, 2007 
7  Critique d’art aux Lettres Françaises 
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 Lauréat du premier prix à la biennale de Paris en 1965, il bénéficie d’une bourse de 
séjour pour quelques mois et s’installe dans cette ville qu’il ne quittera plus. 
 
 Par son héritage culturel, Velickovic témoigne du particularisme régional dont il est 
issu. Par son histoire personnelle, son œuvre condense des thématiques fortes. Dans ses 
créations, le document scientifique dialogue avec le souvenir, ouvrant des questionnements 
sur l’identité et sur l’inspiration. Le couple répétition/variation entre en scène et propose une 
relecture de la réalité, une mise en abîme du particulier au général, de l’individuel au 
collectif. 
 
 Dès le départ, l’espace, le corps, le mouvement et le temps sont les notions 
fondamentales sur lesquelles repose sa transcription du visible, de ses sentiments, de son 
rapport au monde… Par l’entremise du mouvement figuré, s’expriment aussi bien l’énergie, 
la force et la volonté que l’agressivité et la violence auxquelles la vie contraint chacun pour 
rester debout. La figure humaine constitue le point essentiel autour duquel ses recherches 
plastiques (combinaison, composition/décomposition et construction/déconstruction) se 
développeront. 
 
 « Depuis 1985, de nouveaux thèmes apparaissent, comme des crochets ou des 
pieux, qui succèdent aux « lieux » déserts, abandonnés, fonds de caves ou coins de 
chantier, dans lesquels l'absence même de figure dénotait déjà la volonté de sortir de 
l'univers humain — mais dans quel but, sinon funèbre […] ? Depuis le début des années 
1990, la violence de la représentation de ses écorchés vifs, de ses rescapés de la torture, ne 
fait que s'accroître, jusqu'à ce que la réalité de la guerre en ex-Yougoslavie rejoigne ses 
représentations hallucinées. »8 
Les événements qui ont déchiré la Yougoslavie donnent à son travail une dimension 
« prophétique » assez perturbante. De déconcertantes coïncidences s’établissent entre 
réalisations plastiques antérieures et événements historiques des années 90. Ces images 
paraissent alors être le fruit des prémonitions d’un improbable reporter de guerre – extérieur 
à la situation car vivant à l’étranger et n’ayant rien pressenti des horreurs qui allaient 
s’instaurer dans son pays natal.  
 
 

« La peinture demeure une aventure individuelle : quel bel enfer ! » 
 
 Gilbert Lascault, professeur d'esthétique à l'université de Paris-I, rappelle : « imposer 
au spectateur divers modes de présence de la mort, organiser, en quelque sorte, nos 
rencontres avec notre mort à venir : telle est sans doute l'une des fonctions de l'art… »9 
 
 Les actualités, qui se font l’écho d’atrocités continuellement perpétrées aux quatre 
coins du monde, réaniment sans relâche des souvenirs qui ne peuvent être enfouis. Ces 
« nouvelles » - qui ne présentent aucun caractère novateur - ravivent invariablement la 
crainte de voir toute vie menacée ou détruite.  
L’évocation répétitive de tragiques conjonctures ne fait que répercuter ce dont nous sommes 
tous, au quotidien, les témoins plus ou moins passifs ou lassés ; elle dénonce le côté obscur 
de l’humain, ses aspects vils et sordides, ses pulsions de mort, toujours à l’œuvre, quelque 
part - barbarie qui est susceptible, du jour au lendemain, de surgir ici, quand l'histoire 
individuelle rencontre l'Histoire. Somme de destins et de morts singulières s’il en est ! 
Palimpseste de l’horreur ! 
La révolte contre l’incurable bêtise humaine sourd de ces images.  
En ce sens, cette peinture peut être qualifiée d’art engagé.  

Ces corps humiliés paraissent témoigner du mépris de valeurs essentielles ; 

                                                 
8  In article d’Alain Jouffroy, « Velickovic », Encyclopaedia Universalis, 2008 
9  In article de Gilbert Lascault, « L’art et les cadavres », Encyclopaedia Universalis, 2004 
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ces corps mouvants semblent s’inscrire dans une course pour rester dignes ; 
ces corps ravagés n’interrogeraient-ils pas l'ontologie ? 
Voilà sans doute pourquoi, nous concernant tous, ces visions nous émeuvent tant. 
Voilà incontestablement en quoi ces reflets de l'innommable acquièrent valeur 
universelle. 
Voilà pourquoi ces calamités que nous voyons nous regardent… 

 
 Mais ne perdons pas de vue cette vigueur, toujours perceptible, qui retentit comme 
un espoir… « Homo homini lupus est »10 : cependant, un jour, peut-être… 
 
 
 
 

Collège : Programme d’histoire des arts 
Thématique « Arts, Etats et pouvoir » 
L’œuvre d’art et la mémoire : mémoire de l’individu (autobiographies, témoignages, etc.), inscription dans 
l’histoire collective (témoignages, récits etc.). 
 
Repères : Mémoire, rhétorique, art engagé… 
 
 
Lycée : programme d’histoire des arts 
Thématique « Arts, mémoires, témoignages, engagemen ts » 
L’art et la violence : expression de l’horreur, peintures consacrées au souvenir personnel et/ou collectif 
d’événements dramatiques. 
 

 
 
 

REPERES BIOGRAPHIQUES 
 
 Issu d’une famille relativement aisée (père médecin et mère bibliothécaire), de 
parents francophones, il est né à Belgrade en 1935. Diplômé de l’école d’architecture en 
1960, il s’oriente vers la peinture et réalise sa première exposition personnelle en 1963.  
Il obtient en 1965 le prix de la Biennale de Paris, ville où il s’installe l’année suivante. 
Dès 1967, une exposition à la galerie du Dragon le révèle à un public élargi. Il apparaît 
aussitôt comme un des artistes les plus importants du mouvement de la Figuration. 
Nommé en 1983 professeur à l’Ecole nationale supérieure des Beaux-arts de Paris où il 
enseigne dix-huit ans durant, il cumule les distinctions : Membre de l’Académie Serbe des 
Sciences et des Arts, Membre de l’Académie des Beaux-Arts – Institut de France et 
Commandeur des Arts et des Lettres. 
 
 
 
MUSEES ET COLLECTIONS PUBLIQUES DETENANT SES ŒUVRES EN FRANCE : 
 
Aux Abattoirs : 
 

                                                 
10  Cf. Titus Maccius Plautus, in Asinaria (la Comédie des ânes ou l’Asinaire), 212 av J.-C., formule reprise, 
entre autres, par Hobbes dans le De cive, par Arthur Schopenhauer dans Le Monde comme volonté et comme 
représentation et par Sigmund Freud dans Malaise dans la civilisation 
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Exit, fig. I 

1977 
Pointe sèche 

50,3 x 66,3 cm ; 81/99 

Lévrier 
1981 

Sérigraphie 
75,7 x 56,2 cm ; 17/75 

 
 

… Et ailleurs : 
 

Arles, Fondation Vincent Van Gogh. 
Châteauroux, Musée Bernard. 
Colmar, Musée d’Interlinden. 
Dunkerque, Musée d’Art Contemporain. 
Lille, Centre d’Art Contemporain. 
Lille, Centre d’Art Sacré Contemporain. 
Marseille, Musée Cantini. 
Nîmes, Musée d’Art Moderne. 
Paris, Musée National d’Art Moderne 
Centre Georges Pompidou. 
 

 
 
 
 

Paris, Musée d’Art Moderne de la Ville. 
Paris, Bibliothèque Nationale. 
Paris, Fondation Pfizer. 
Paris, Ecole des Beaux-Arts, cabinet du 
dessin. 
Paris, Musée de l’Histoire Contemporaine. 
Saint-Paul-de-Vence, Fondation Maeght. 
Strasbourg, Musée d’Art Moderne. 
Toulon, Musée des Beaux-Arts. 
Vitry, Musée d’Art Contemporain. 

 

 
Tête à tête , montage de l’exposition aux Abattoirs, Crédit photographique : Sylvie Léonard 
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PRÉSENTATION GÉNÉRALE DE L'EXPOSITION 
 
 
 
 Les nombreuses œuvres ici réunies couvrent plusieurs décennies. Elles font la 
démonstration de l’évolution constante d’une démarche artistique caractérisée par des allers 
retours perpétuels entre rupture et continuité. 
La constance s’y manifeste dans la mise en tension inertie/mouvement, dans l’expression 
d’un funeste leitmotiv – quasi obsessionnel – donné à voir par l’usage répété de mêmes 
figures. Cependant, ces permanences ne déterminent en rien une production qui se 
contenterait d’autocitations. La technique de l'artiste se modifie : « à partir de 1990, le dessin 
- jusque-là préalable aux formes dans la peinture - s'estompe. Il se confond avec la matière 
même : les paysages, par exemple, semblent naître de l'action engagée directement sur la 
toile. La couleur des fonds retrouve aujourd'hui les gammes rosées, bleuâtres et plus froides 
des débuts belgradois, après des passages plus monochromes (noir et blanc) ou plus 
terreux. Elle prend une saveur singulière dans les toiles récentes qui expriment un intérêt 
particulier pour le rendu des atmosphères, les nuées, les fumées, les trous sans fond… Ce 
travail de la matière picturale prend une place essentielle dans les œuvres de la fin du XXe 
siècle qui dénotent une véritable libération de la peinture. » Alain Mousseigne11 
 
 Loin de toute logique chronologie ou rétrospective, l’exposition se déploie selon un 
parcours où les entrées thématiques ont été privilégiées de façon à ce que les visiteurs 
apprécient les variations – qu’elles concernent les supports, la facture, le format ou la 
composition - qui se sont instaurées, au fil des ans, pour aborder tel ou tel sujet : 
 

« Crucifixion : corps inertes foudroyés sur la croix, transposant l'image traditionnelle 
de la Crucifixion. Amorcé en 1990, le dialogue avec Grünewald reprend depuis 
2000… Ce cycle est particulièrement symptomatique : il démontre comment l'artiste 
renouvelle les formes d'un thème ancien et récurrent, réinventant son motif en le 
déclinant en valeurs de gris ou en couleurs, en le soumettant à toutes sortes de 
techniques : acrylique, encre, fusain et collage… en explorant enfin les effets d'une 
matière très différente de celle de son modèle : fluide, empâtée, plus gestuelle, pour 
donner à ses œuvres une force d'expression plus immédiate. 
 
Origine : la vie dans ses formes les plus ambivalentes, de l'accouchement à la mort. 
Puissance d'Eros (naissance, organes génitaux en tant que symboles de la vitalité) et 
de Thanatos (telle la maternité inquiétante de ce qui survivra). 
 
Néant : paysages désolés, désertés, saccagés, incendiés où ne survivent que 
potences et oiseaux menaçants. Les grandes étendues en feu ou avec corbeaux des 
années 90 évoquent les paysages aux oiseaux morts, peints en 1960. 
 
Human in motion : hommes en mouvement inspirés par les photographies de 
Muybridge. Fuyant l'absurde de leur condition, ils marchent, courent, montent des 
escaliers qui ne mènent à rien, sautent dans le vide, parfois retenus dans leur élan 
par des crochets : logique de l'errance dans le néant. 
 
Bête philosophique : symboles de la condition humaine, les chiens sont des 
autoportraits. En mouvement, leur course exprime l'acte désespéré de la fuite face à 
la fatalité. 
 

                                                 
11  In Catalogue de l'exposition, Vladimir Velickovic, les versants du silence, les Abattoirs / LIENART 
éditions, 2011 
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Lieu : représentations d'intérieurs vides de toute présence humaine. Seule allusion 
violente : cordes et crochets évoquent des lieux de torture et de brutalité, en 
l'absence de drame.  
 
Gisant : corps inertes terrassés reflétant le thème traditionnel du gisant »12 

 
Têtes : œuvre monumentale juxtaposant cinquante-six visages atrocement déformés, 
est-ce oublier l'individu ? Et que dire de tous ces orateurs qui les jouxtent ? 
 
Eléments : espace saturé par les figures de prédilection de l’artiste. Sorte d’inventaire 
où se côtoient de multiples dessins hétéroclites. 

 
 
 
PLAN D’OCCUPATION DES SALLES 

 
                                                 
12  Ibid. 

Human in motion 

Picasso 

Têtes 

Eléments 

Lieu 

  Bête philosophique 

Gisants 

Néant 

  Crucifixions 

Origine 
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Blessure 
1999, Huile sur toile, 210 x 150 cm 

Collection particulière 

ENTRÉES THÉMATIQUES DE L'EXPOSITION 
 
 
 
« Qu’est-ce donc qu’une solution de peintre ? C’est  répondre en questionnant sa 
propre sensibilité au questionnement du monde. Il n e reste au peintre qu’à se battre 
avec ses armes, se battre et témoigner, et cela est  aussi dérisoire qu’essentiel. » 13 
 
 
SCULPTURES : 
 
 Les sculptures de l’artiste, en nombre restreint, ne sont pas souvent exposées. Par 
définition, elles isolent la figure. Cette dissociation du contexte - d’ordinaire présent dans les 
tableaux et les dessins - souligne d’autant leur portée dramatique. 
Les petits crânes ouvrent ici la question de la Vanité qui, comme le souligne le peintre Jean 
Rustin, perd son symbolisme religieux pour acquérir un « sens beaucoup plus grave et plus 
profond (…) un sens qui souligne l’absurdité de la vie et de la mort » : prétention, suffisance 
et prospérité de certains ne peuvent effacer l’inquiétude fondamentale d’être confronté à 
l’image de leur disparition, de leur anéantissement.  
 
 
 
Le cheminement proposé ci-après n’adopte volontaire ment pas l’ordre des salles, il 
permettra au visiteur de saisir les liens unissant les œuvres, dans un parcours 
mettant en lumière les propos tenus en début d’ouvr age (cf. « Démarche de l’artiste ») 
 
 
 
GISANTS 
 

 Rappelons ici une définition : « gisant » est le 
participe présent du verbe gésir (être couché, étendu - 
généralement malade ou mort). Par extension, le 
substantif « gisant » désigne une statue ornant un 
tombeau. Elle représente le défunt, allongé sur le dos, 
le plus souvent les mains jointes. Les gisants, 
contrairement aux transis, n’offrent aucun caractère 
réaliste : les visages et les membres, lisses, semblent 
appartenir à de jeunes vivants endormis ; les plis des 
vêtements, souvent somptueux, sont disposés comme 
si le personnage se trouvait positionné dans un axe 
vertical. Aucun signe de putréfaction n’y est repérable. 
 
 Les « gisants » de Velickovic sont loin d’offrir 
cette idéale vision aseptisée : leur corps, parfois 
acéphale, est marqué de plaies béantes ou réduit en 
charpie. 
Leurs postures, rappelant immanquablement celles 
adoptées par l’iconographie chrétienne, les montrent 
étendus sur le dos ou sur le flanc, légèrement inclinés. 
Hommage à SK (1962), Homme (1975-1977), Blessure 

                                                 
13  Extrait du discours de réception prononcé par Vladimir Velickovic à l’Académie des Beaux-Arts en 2007.  
 http://www.academie-des-beaux-arts.fr/membres/actuel/peinture/velickovic/discours_velickovic.htm  
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(1999) et Corps (2003), nous les révèlent de profil, à l’instar du Christ mort d’Hans Holbein14 ; 
parfois les vues offrent de saisissants raccourcis, comme dans Blessures (2007-2008) ou 
Corbeaux (2005-2006), dans lesquelles le curieux point de vue adopté s’apparente à celui 
utilisé par Mantegna (cf. Lamentation sur le Christ mort15, tableau où se voit ainsi promue 
l'humanité du Rédempteur) 
 
 Ne laissons pas le malentendu s’installer : l’artiste n’est pas un peintre de « religion ». 
Rappelons qu’il travaille à partir de photographies - dans le cas présent, des photographies 
de cadavres (carnages et charniers tout droit sortis de reportages / prises de vue dans les 
morgues ou sur tables d’opération, issues de revues médicales) dont la presse abonde. 
Réminiscences obsédantes du passé dans le présent qui interpellent tout autant le ventre 
fécond qui porte la « bête immonde »16 (cf. les charniers découverts après les massacres qui 
ont eu lieu pendant les années 1990 en Yougoslavie et tous ceux qu’on continue à mettre au 
jour…) que la seule vérité humaine tangible : la disparition de chacun. 
 
 « Ces œuvres ont intéressé l'artiste en ce que leurs formes agissantes suscitent 
encore aujourd'hui une vive émotion, fut-ce sur un spectateur devenu non croyant. C'est une 
part de cette empreinte plastique que véhiculent les créations de Velickovic. Elles portent 
ainsi l'écho d'une mémoire tragique qui touche à un inconscient des formes. A l'instar de la 
crucifixion, le motif du gisant est une image que nous connaissons tous. Tel un repère dans 
l'histoire de l'humanité, lié aux malaises de la civilisation, il relie du dedans les époques les 
plus éloignées et rend sensible la présence intemporelle de la mort. »17 
 
 
 
CRUCIFIXIONS 
 

 Assemblage orthogonal archétypal, fondateur de 
la tradition chrétienne, la structure formelle de la croix 
symbolise l’éternelle présence de la mort et la 
fréquence de la violence infligée.  
 Ce motif s’exprime, des années 1960 à nos 
jours, dans de multiples déclinaisons. Nombreux sont 
les corps anéantis, suppliciés, qui font écho à cette 
imagerie rituelle. Dès les années 60, on en trouve les 
prémices dans la série Epouvantails où, au milieu d’un 
paysage désert, dans un enchevêtrement d’oiseaux 
morts, de haillons et d’épines, des corps démembrés 
oscillent entre l’épouvantail et le crucifix. 
Trente-cinq ans plus tard, Velickovic revient à la même 
thématique, proposant des compositions fondées sur la 
combinaison de deux éléments dans un espace 
embrasé : un corps aux muscles saillants – ligoté, cloué 
ou simplement déposé - et le bois du châtiment. 
Certains suppliciés sont parfois suspendus par les pieds 
ou encordés à des agencements de poutres. En 
témoignent les Crucifixions (fin 1990), Feu (1996), 
Corps (1999), Blessure (2004) ou Corbeau (2009). 

 

                                                 
14  Peint en 1521 et conservé au Kunstmuseum de Bâle 
15  Vers 1490, Tempera sur toile, 68 x 81 cm, conservé à la Pinacothèque de Brera, Milan 
16  Evidente référence à B. Brecht 
17  Alain Mousseigne, in Catalogue de l'exposition, Vladimir Velickovic, les versants du silence, les Abattoirs 
 / LIENART éditions, 2011 

Crucifixion 
2011, Huile sur toile, 325 x 225 cm 

Collection particulière 
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 Vladimir Velickovic, en se dégageant de tout passéisme, questionne l’usage de la 
citation. Il n’est pas question ici d’un cheminement « à rebours », seules sont décelables la 
résurgence et la résonance du passé dans le présent.  
Avant de se départir de la charge émotionnelle provoquée par une œuvre l’ayant toujours 
fasciné, il fallut bien du temps au peintre pour commencer à entretenir un dialogue avec 
celle-ci : la première tentative directement inspirée par l’œuvre de Grünewald remonte à 
199418. Réalisée d'après la Crucifixion du retable d'Issenheim, elle consiste en une peinture 
acrylique sur papier dont le cadrage opère une focalisation sur le torse, vu de biais. De cette 
« matrice » originelle, s’enchaînent, jusqu’à nos jours, d’abondantes variations. D’autres 
détails, empruntés à l’œuvre source, ont capté l’attention du peintre : les mains du Christ, par 
exemple, dont l’intense expressivité tient à la crispation des doigts… 
 
 Ces images « portent la mémoire des drames liés à la seconde guerre mondiale. Ces 
multiples figures crucifiées, en effet, s’offrent moins comme représentations du Christ que de 
l'Homme, questionné au fond de sa chair, marqué par les drames de son époque. Elles 
expriment la détresse de l'individu abandonné ici-bas, dans une civilisation profane. Individu 
isolé face à la mort et à la douleur vaine, sans justification ni espoir de rédemption. Et si elles 
portent les traces d'une empreinte culturelle, ces représentations renvoient aussi à une 
mémoire tragique plus immédiate. Les crucifixions-pendaisons peuvent se lire comme une 
réminiscence inconsciente des souvenirs d'enfant de l'artiste qui assiste, à l'âge de six ans, à 
l'agonie de Belgrade […]. Les figures mutilées sont de même parfois marquées par les 
stigmates de la guerre. Ainsi, entre autres : le crâne rasé, qui devient symbole de 
l'inhumanité et de la violence bestiale subie dans l'espace concentrationnaire, ou la présence 
d'étiquettes blanches accrochées aux figures, sorte de fausse identification qui rappelle le 
principe du matricule, celui-ci visant moins à identifier qu'à déshumaniser la victime. » Alain 
Mousseigne19 
 
 La teneur religieuse du sujet, là non plus, n’intéresse pas l’artiste. Seules lui 
importent les brutalités que, depuis la nuit des temps, l’homme fait subir à son semblable. A 
l’instar du poète Paul Celan, qui, face aux œuvres de Grünewald, percevait la pérennité d'un 
message devenant insupportable à la lumière de l'histoire contemporaine, les Crucifixions 
peintes par Vladimir Velickovic dénoncent l’absurdité du monde actuel et la perte de sens 
engendrée par l’horreur d’incommensurables atrocités.  
En elles réside assurément « la puissance de l’impuissance »20.  
Peut-être s’agit-il d’une (vaine ?) tentative d’exorciser l’inexplicable.  
 
 
 
LIEU 
 
 La fonction première d’une architecture est d’abriter. Or, les espaces clos ici figurés 
n’entretiennent aucun rapport avec l’idée de protection : manifestement ils ont laissé la porte 
grande ouverte à des calamités de tout ordre. Ces lieux s’apparentent plus à 
d’« embarrassants débarras » qu’à de douillets refuges, ils dénotent une déchéance faisant 
immanquablement penser au désordre régnant dans les bâtiments squattés où s’attardent 
quelques exclus, vilipendés par la société. Ils s’inscrivent comme des territoires portant 
traces d’affliction et de misère. 
 

                                                 
18  Cf. Article « Pourquoi Grünewald », in Lettre de l’Académie des Beaux-arts, « Héritage et création », n° 
 54, Institut de France, 2008 
19   In Catalogue de l'exposition, Vladimir Velickovic, les versants du silence, les Abattoirs / LIENART 
 éditions, 2011 
20  Francis Bacon 
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Lieu 
1986, Huile sur toile, 300 x 195 cm 

Collection particulière 

 La localisation souterraine dévoilée par certains 
titres (Cave et Casemate) accroît la teneur sordide des 
images : à l'écart de tout regard, ces bas-fonds obscurs 
et dissimulés, délaissés par l’humain, ont pu servir de 
cadre à des scènes peu avouables. 
L’ambiance inhospitalière, voire hostile, qui se dégage 
de grands tableaux tels Lieux et Eléments-Lieux, 
déclenche un malaise. Non seulement l’aspect glauque 
du béton est oppressant, mais les divers accessoires 
qui traînent, çà ou là, renvoient à l’univers des 
chambres froides ou, pire, à l’atmosphère des salles de 
torture. Saleté des murs et des sols, déjections 
humaines, lumière blafarde, froideur clinique, crochets, 
cordes : tous ces indices se lisent comme autant de 
vestiges d'actes de supplice. Cruauté élevée au rang de 
la science médicale - à l’instar de ce que le régime nazi 
mit en place - ou à celui de la lutte contre le terrorisme – 
comme ces dernières années en ont été prolixes – qui 
trouve ses inqualifiables justifications en temps de crise 
ou de conflit. 
Cet aspect sombre de la « civilisation », refoulé ou 
dénié par optimisme de commande, confort et/ou 
couardise, est ici nettement dénoncé. 
 
 

 
NÉANT 
 
 

 
 
  
 

 Dans une création si attachée à la figure humaine, les étendues désertiques 
constituent un versant inattendu. Cependant, si l’homme est absent, sa présence récente est 
manifeste, il est bien passé par là. Ces espaces désolés, hantés par des oiseaux noirs, 
résultent d’une mise à sac : tout est nébuleux, chaotique, en feu ; des potences s’érigent sur 
une terre ravagée de cratères, de cavités, de béances, de trous d’obus. La bataille vient de 
faire rage, la pénombre règne. 

Feu, 2005, Huile sur toile, 250 x 500 cm, Collection particulière 
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Le temps suspendu inhérent à ces images engendre un inévitable malaise. 
Bataille passée, donc invisible, qui comporte, comme dommage collatéral, la défiguration, la 
« viande », la perte d’identité… Comment figurer le dé-figuré ? Les œuvres accrochées dans 
la salle se situant juste en face répondront à cette interrogation… 
 
 En dehors de ces visions cataclysmiques, ces paysages bouleversent par leur 
intensité suggestive qui tient autant aux moyens techniques retenus par Velickovic 
(techniques mixtes sur papier ou carton, peinture à l’huile) qu’à leur facture (empâtements 
grenus ou dilution agrémentée de coulures ou de projections, brossage rapide, gestualité 
apparente) ainsi qu’aux coloris usités (prédominance de couleurs terreuses se déclinant en 
ocre et marron). Les très grands formats parfois utilisés pour dépeindre ce - somme toute - 
banal train-train meurtrier absorbent littéralement le spectateur : l’espace, ainsi figuré, le 
happe physiquement. Ainsi l’étendue du tableau ne lui accorde-t-elle plus le simple statut de 
témoin extérieur mais le projette-t-elle physiquement au sein du charnier, le regard errant 
dans les ténèbres. 
 
 Dès les débuts belgradois, l'étonnante petite toile Paysage aux oiseaux morts (1964) 
présentait une étendue déserte et désolée, symbole de la menace que l’homme constitue, 
non seulement envers son prochain, mais aussi à l’encontre de la faune et de la flore.  
À partir des années 1990, ce thème s’établit avec insistance : Paysages (1993-1997), Feux 
(1994-1998), 1992 (1997) ou Soleil Noir (1996). 
 
 
 
TETES 
 
  

 
Sans-nom, Huile sur toile, 2002, 253 x 660 cm, Collection particulière 

 
 
 Cinquante-six portraits s’alignant sur plus de six mètres de long constituent la pièce 
majeure de cette salle. Comment exprimer le sentiment qu’engendre cet immense pan, 
composé de multiples châssis ? Comment demeurer insensible face à cette accumulation de 
visages, paraissant émerger de l’enfer, ceints de terre et/ou de sable ? Que dire face à ces 
écorchés, à ces zombies, semblant surgir du plateau de tournage de Pluie Noire21, tels des 
Hibakusha dont la peau se déliterait ? Comment ne pas opérer de rapprochement avec les 
événements nucléaires de ces derniers mois au Japon et avec les victimes, irradiées, donc 
brûlées, dont les medias, pour une fois, nous ont tu le calvaire ? 

                                                 
21  Film de Shohei Imamura, 1989 
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Abattement, désolation, faces en quête de visage, humanité humiliée, détruite, extirpée d’on 
ne sait quel piège mortel… 
 Dévorées par leurs plaies, ces figures défigurées renvoient aussi à l’imagerie 
afférente à la première guerre mondiale, fertile matrice de toutes ces « gueules cassées », 
insultes à la dignité ayant mortifié le XXe siècle naissant et dont on trouve, par ailleurs, 
témoignage dans la peinture d’Otto Dix. Les personnages de Velickovic qui, dans certains 
tableaux, se trouvent accablés par le désastre d’avoir « perdu la tête », sont ici mis en scène 
de bien singulière façon : cette collection ordonnée de dizaines de tronches ayant « perdu la 
face », ordonnées, juxtaposées, cloisonnées, offre un panorama alliant excoriation et 
décharnement, hésitation entre vie et état cadavérique, chair et nécrose. Leur chair à vif, 
dans cette répétition compulsive, paraît prête à les engloutir, à les rendre insaisissables car 
méconnaissables, inidentifiables. 
 
 L’isolement des « portraits » tient à la nature diversifiée des fonds sur lesquels ils 
apparaissent. Cela revient-il à affirmer la solitude de chacun face à ses (graves) déboires ? 
 
 Paradoxalement, cette multitude, cette vision d’ensemble, présentant de prime abord 
tous les signes du dépérissement, ne vise-t-elle pas, dans la frontalité de tous ces bustes 
érigés, à dénier toute forme de décomposition ? À rejeter tout exil de la forme ? À défier la 
beauté ravagée ? À faire corps ? À faire front ? 
 
 

 Les orateurs, quant à eux, n’offrent pas de particularités 
physiques plus réjouissantes. Mais, après tout, ceux-là l’ont bien 
cherché et la défiguration dont ils font l’objet renferme une tout autre 
teneur ! Répartis sur les autres murs de la salle, ces êtres suffisants, 
gagnés par la boursouflure, étalent leur prétention à vouloir décider 
de l’histoire du monde. Les œuvres sont caractérisées par une 
espèce de tourbillon central qui, accentuant distorsions et 
contorsions, anéantit l’infatuation de ces tribuns flagorneurs, 
démagogues ou autoritaires. Excès, chute, crispations et hurlements, 
espace saturé par des paroles totalement vides de sens dont la 
pensée est absente.  
Que ceux qui n’ont rien à dire se taisent ! 
 
Orateur, 1968, Huile sur toile, 250 x 170 cm, collection particulière 

 
 
 
ORIGINE 
 
 Les interrogations universelles essentielles continuent de se faire jour : entre la fin 
des années 1960 et le milieu des années 1970, Velickovic se confronte au thème de 
l'accouchement via des œuvres intitulées Naissance, Agression ou Éléments, Figure.  
Si la naissance, via bon nombre de nativités, abonde dans l'Histoire de l'Art, elle se trouve ici 
traitée de façon peu conventionnelle : il était entendu, jusqu’alors, qu’on mettrait l’accent sur 
le nouveau-né, non sur la parturition et, si certaines créations présentaient cet enfantement, 
la nudité maternelle demeurait voilée… 
Empruntant une voie très différente, Velickovic n’hésite pas à réinventer l’iconologie 
classique en nous livrant une réalité plus crue. En prenant pour modèles des photographies 
d’accouchements, il les dessine et les peint sous un angle de vue frontal, à l’instar de celui 
choisi par Courbet pour son Origine du monde. Cependant, la question du réalisme ne se 
pose pas ici.  
Un être est expulsé d’un sexe ouvert, seules sont clairement visibles des jambes écartées 
maintenues par des liens. L’artiste substitue, bien souvent, un rat (c’est-à-dire un animal 
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Agression , 1972, huile et craie sur toile, 146 x 198 cm 
Collection particulière 

Éléments et documents utilisés, Fig. VI,  1974, 
Encre de chine et collage sur papier, 75 x 108 cm 

Collection particulière 

considéré comme nuisible tout autant que comme objet de laboratoire) à l’enfant… Dans 
d’autres compositions, la naissance est soit avortée - le bébé se limitant à un agglomérat de 
matière organique informe, soit brutale - l'enfant jaillissant, tel un projectile, dans un 
mouvement d'avancée vers le spectateur. 
 

 Ces représentations ne visent pas à 
dégrader l’image de la femme ou celle de 
l’enfantement, elles évoquent juste le champ des 
possibles dans laquelle la vie de chacun est 
supposée trouver son chemin. En abordant ce 
thème avec des associations si insolites, l’artiste 
tend sans doute à démontrer la violence 
organique du surgissement de la vie, mais aussi, 
à mettre en évidence ce qui nous ronge. 
Velickovic ne se pose pas comme un oracle de 
l’entropie généralisée, il pointe l’intime lien qui lie 
la vie à la mort, Eros à Thanatos. Ce traitement 
symbolique permet d’approcher la tension, 
l’angoisse, la douleur et les incertitudes 

inhérentes à toute (pro)création. Ambivalence, une fois de plus, qui fait cohabiter « chance 
d’un inattendu potentiel » et « hurlements de terreur ». 
En plaçant le rat là où tout débute, il donne à entendre que génie, héroïsme, gloire ou crime 
sont issus de ce même « trou ». En abordant l’accouchement de la sorte, il rappelle toute 
l’impossibilité de présager le devenir d’un être originellement indéterminé : rien ne peut 
assurer qu’on n’engendrera pas autre chose que ce à quoi on s’attend.  
Ces images ne seraient-elles pas prétexte à méditer sur notre identité, sur l’idée que nous 
nous faisons de notre existence et cette existence même ? A quels ultimes desseins 
sommes-nous liés ? S’agit-il de « voir dans l’homme le commencement de l’espoir du 
monde, mais aussi sa déception et son extinction. »22 
 
 La naissance ainsi figurée aboutirait peut-être à la prise de conscience d’une possible 
catastrophe… tout en célébrant l’acte de nos plus optimistes espoirs… 
 
 
 
ELEMENTS : 
 

 Ces conglomérats, occupant le 
plus souvent l’espace central du support, 
s’inscrivent comme distance, séparation, 
malentendu : le procédé de combinaison 
qui les lie dans un improbable 
rapprochement met en exergue des 
conflits entre objets de nature variée. 
Instruments, boîtes, organes, cris, 
mesures et animaux voisinent, déclinés 
dans de multiples techniques. Collage 
réel et « collage virtuel » posent les 
bases d’interrogations sur lesquelles 
nous reviendrons plus loin. Aucun rapport 
de proportions n’est décelable au sein de 
cette « collection ».  
 Le regardeur repère parfois de 

                                                 
22  Alain Jouffroy, In Vladimir Velickovic, dessins, 1957 – 1979, Acatos, Lausanne, 1996 
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vagues ressemblances formelles - pas toujours faciles à identifier ; des évocations, des 
associations d’idées semblent signaler des survivances surréalistes.  
 
 Mais il n’y comprend rien ! Qu’est-ce que tout ce pêle-mêle ? Que signifient ces 
inventaires d’éléments plus ou moins symboliques, accolés les uns aux autres ?  
Ne serait-ce pas « un exercice de style » - autour de formes connues, répertoriées, mais 
plus du tout classées - prenant appui sur les répétitions et variantes chères à l’artiste ? Cette 
« grammaire » de base, usant du brouillage thématique et dont découle, par conséquent, 
une modification des conditions ordinaires de réception, rompt avec la clarté du message. 
Cette perturbation suppose tous les entendements possibles : liberté, défi, états divers, 
dégradation. Dans la mitoyenneté qui réunit ces formes étudiées à l’envi, réside peut-être le 
secret du renouvellement, le travail de la pensée créatrice…  
Ces images ne racontant rien peuvent, du coup, tout dire… 
Ainsi le public est-il éventuellement conduit à questionner un peu plus lucidement ce qui 
motive ses consternations artistiques ordinaires, à savoir son incapacité à « comprendre » 
une œuvre sans disposer d’un « mode d’emploi »… 
 
 La série des rats instaure une introduction à la salle suivante, dans laquelle la figure 
du chien prévaut. 
 

                   
       Expérience/rat, 1974, huile sur toile, 195 x 195 cm,               Expérience/rat, 1973, huile sur toile, 195 x 195 cm 

Collection Payan, Paris      Collection particulière 
 

 
 
 
BETE PHILOSOPHIQUE 
 
 Le bestiaire demeure une métaphore de la condition humaine, qu’il s’agisse des rats, 
des chiens, des oiseaux ou des porcs, tous sont porteurs de contradictions : le rat tant 
cobaye que potentiel danger23, le chien aussi dominateur que domestiqué, l’oiseau fragile ou 
prédateur et le porc, synonyme de débauche ou de crasse, qui incarne par ailleurs la 
fécondité et l’abondance. 
 
 L’intitulé de cette section fait référence à un extrait de la Généalogie de la Morale de 
Nietzsche : « Toute bête, la bête philosophique comme les autres, tend instinctivement vers 

                                                 
23  « Danger, agressivité, résistance, intelligence. Il fait un travail de poursuiveur ; il est toujours collé au 
 personnage pour un combat dont il sort en partie vainqueur, survivant. Dans cette Grande Peste qu'il 
 annonce, c'est lui qui s'en tire » Velickovic 
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un optimum de conditions favorables au milieu desquelles elle peut déployer sa force et 
atteindre la plénitude du sentiment de sa puissance ; toute bête a de même une horreur 
instinctive et une sorte de flair subtil, supérieur à toute raison, pour toute espèce de troubles 
et d'obstacles qui se présentent ou pourraient se présenter sur ce chemin vers l'optimum. » 
Le philosophe précise : « ce n'est pas de sa route vers le bonheur que je parle, mais de sa 
route vers la puissance, vers l'action, vers l'activité la plus large, ce qui, de fait, dans la 
plupart des cas, est sa route vers le malheur. »24 
Nietzsche pointe ici un principe désacralisant : l'idéal moral a un coût indexé sur les 
mensonges, hypocrisies, apparences trompeuses, bons sentiments ou bonnes intentions... 
Il s’agit de prendre la mesure de ce que l’animal humain perd dans cette histoire ; 
l'innocence et la force jubilatoire de l’énergie spontanée, la distance, la noblesse, sont 
viciées par le pouvoir, les tabous, l’impuissance, les malentendus, les consensus mous, les 
ternes passions, la religion, la morale, le conformisme, la névrose… 
 
 La figure du lévrier en course fait écho à la situation de l'être et, plus particulièrement, 
à celle de l'artiste. Voici deux ans, l’exposition concernant Barceló avait déjà confronté le 
public à la figure du chien, pris comme allégorie du genre « autoportrait ». 
Chien, variation sur le thème d'un autoportrait ou Dog, Figure (1973-1974), apparaissent 
comme des réflexions distanciées autour de la problématique de l’artiste, dont l’ardeur 
semble contrainte par une combinaison de coordonnées, chiffres, croix et diagrammes - 
symboles de durée et d’espace parcouru.  
La condition de l’artiste, obligé de concourir avec d’autres, de se mesurer à eux, est au cœur 
de cette série. Il est question ici des compétitions et rivalités qui abondent dans l’histoire de 
l’art. 
 
 

 
Le chemin, six états possibles d'un être , 1972-1973, huile et craie sur toile, 195 x 405 cm, Collection particulière 

 
 
 Mais se profile également l’incessant conflit interne qui tourmente le créateur, cette 
nécessité d’aller de l’avant, de ne pas se complaire dans la fade copie d’œuvres 
préexistantes, de dépasser ses maîtres, de s’inscrire dans une démarche personnelle, 
d’avoir quelque chose à dire d’une manière inédite à travers une production artistique qui, 
par sa pertinence, « tienne » et perdure. 
 

                                                 
24   Friedrich Nietzsche, Généalogie de la Morale, Traduction : Eric Blondel, Ole Hansen-Love, Theo 
 Leydenbach, Essai (poche), 1997 
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HUMAN IN MOTION 
 
 
Collège, Histoire des arts 
Thématique « Arts, espace, temps »  
L’œuvre d’art et l’évocation du temps et de l’espace : construction (vitesse, durée, répétition ; perspectives, 
profondeur de champ, etc.) ; découpages (unités, mesures, époques, etc.) ; formes symboliques (clôture, finitude, 
mélancolie, nostalgie, Vanités, Thanatos ; ouverture, infinité, euphorie, Eros, etc.). 
 
 
 Quel dynamisme ! Quel débordement d’énergie ! Même si, comme ces œuvres 
semblent l’évoquer, cette dernière ne semble mener nulle part !  
On aborde là une pensée « conquérante ». 
 

     
Poursuite , 1977, huile sur toile, triptyque, chaque panneau : 198 x 146 cm 

Musée Cantini, Marseille 

 
 C’est ce style d’images qui, dans les années 80, au détour de quelque galerie 
parisienne, a marqué de son sceau la mémoire d’un assez large public. On se remet 
difficilement de représentations porteuses d’une telle absurdité.  
On ne peut, spontanément, y adhérer : elles reposent sur une telle vigueur, sur un tel instinct 
de survie que lorsque, d’une manière ou d’une autre, on se sent directement associé à ces 
trajectoires qui conduisent droit dans le mur, le déni s’impose : avant tout, la vie c’est le 
mouvement, pas ce lamentable écrasement !  
 
 Tentatives, échappatoires, échappées belles, afin d’en finir avec un ordinaire 
exécrable, éloge de la fuite, éloge de l’action : ne jamais rester « les deux pieds dans le 
même sabot », tout mettre en œuvre… mais pour atteindre quoi, au final ? Quel horizon le 
pauvre mortel peut-il espérer conquérir ? 
 
 Une partie considérable de la production de Velickovic est dédiée à la motilité 
humaine : marche, course, saut, chute. Poursuite et États du saut (1970), Mouvements, 
Grande Poursuite, Crochets et Descentes (1990) : ces travaux prennent appui sur les 
photographies scientifiques d'Eadweard Muybridge. L’artiste les utilise pour dépeindre le 
mouvement dans ses diverses phases mais en détournant ces figures pour signifier tout 
autre chose.  
Le corps est quelquefois décapité ou fragmenté, les muscles souvent bandés, la 
démultiplication parfois employée, partout la hardiesse du trait accompagne l’élan figuré. Le 
dessin établit des lignes de force qui retracent l’histoire de notre rapport à la réalité. Devant 
les peintures, l’attention du regardeur est vite captée par l’étrangeté des espaces 
agrémentés de signes mathématiques que ces corps traversent. L’introduction de 
coordonnées de temps et d’espace, prenant forme de flèches, de graduations, de chiffres, de 



22 

���������	
�����
���������
�����������������	������ �����

schémas, devient un indice normatif défini opposant la claustration figée à la mobilité 
organique.  
Tous ces individus semblent se révolter contre l’ordre des choses. L’homme ainsi 
représenté, alors qu’il paraît manipulé et mu comme un pion, donne l’impression de vouloir 
dominer ou dépasser ce qui l’entoure. Cependant, il se trouve confronté aux immuables lois 
spatio-temporelles qui le conduiront à achever sa trajectoire dans un naufrage annoncé.  
 
 Toutes ces errances constituent la marque d’une volonté. Tenir, ne pas abandonner, 
surmonter ses échecs et ses craintes, échapper au déterminisme : la vie est un défi, elle 
repose sur le dépassement constant des propres mesures de chacun. Tout déplacement 
modifie les perspectives et les points de vue (tant physiques que mentaux), tout mouvement 
a partie liée avec le temps. Que ce soit par le biais du temps suspendu (dans une unique 
image) ou par celui d’images séquentielles se déployant en polyptyques, l’artiste paraît 
célébrer cette opiniâtreté, cette quête d’une certaine forme de libération - aussi désespérée 
soit-elle. 
 
 Cette persévérance permet à l’homme de poursuivre son parcours malgré les 
impératifs des décideurs de tout poil. L’action illumine son existence en dépit de l’absurdité 
et du non-sens qui le cernent. Désobéir à la mortification, à l’immobilisme, à la régression… 
bref, résister, grâce à l’audace de ses initiatives, demeure une nécessité. 
 
 
 
Collège, Histoire des arts 
Thématique « Arts, espace, temps » 
L’œuvre d’art et la place du corps et de l’homme dans le monde (petitesse/ grandeur ; harmonie / chaos ; ordres/ 
désordres, etc.)  
 
Repères : 
L’homme dans l’espace : l’homme qui marche, se déplace ; mouvement ; ailleurs, frontière. 
L’homme dans le temps : passé, présent, futur ; rythme, mémoire, oubli. 
Nature, corps 
 
 
 
 
ÉPILOGUE : 
 
 Ce qui est ici dépeint, c’est ce que l’homme fait à l’homme… 
Ces œuvres s’insurgeant contre l’oubli ne seraient-elles pas des mises en garde ?  
A travers le caractère immuable de l’histoire, ne poseraient-elles pas la question de notre 
responsabilité vis-à-vis de tels actes ? Ne nous rappelleraient-elles pas les dangers d’une 
société qui, souvent, se cache derrière des dogmes et des lois afin de rendre l’indifférence et 
l’abjection tolérables ? 
 
 
 
« Peut-être s’agit-il juste de laisser une cicatrice dans la mémoire de celui qui regarde ces 
productions… »25 
 
 
 
 

                                                 
25  Extraits d’un reportage de France 3, http://culturebox.france3.fr/all/37213/vladimir-velickovic-a-
 l_exposition-un-corps-inattendu-au-frac-auvergne#/all/37213/vladimir-velickovic-a-l_exposition-un-corps-
 inattendu-au-frac-auvergne  
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Vous, apprenez à voir, plutôt que de rester 
Les yeux ronds. Agissez au lieu de bavarder. 
Voilà ce qui aurait pour un peu dominé le monde ! 
Les peuples en ont eu raison, mais il ne faut 
Pas nous chanter victoire, il est encore trop tôt : 
Le ventre est encore fécond, d'où a surgi la bête immonde. 
 

                  Bertolt Brecht26 
 
 
 

 
Exit , 1988, huile sur toile, 198x146 cm 

Collection particulière 

                                                 
26  In « La Résistible Ascension d'Arturo Ui », Bertolt Brecht, trad. Armand Jacob (1941), Théâtre complet, 
 vol. 5, éd. L'Arche, 1976 
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CARACTÉRISTIQUES PLASTIQUES 
 
 
 
LE LIEU DE TRAVAIL 
 

 
 
 Son atelier est situé à Arcueil (Val de Marne). L’ancienne manufacture désaffectée 
qu’il a investie depuis 1991 lui permet d’accueillir les tableaux et dessins accumulés depuis 
de nombreuses années. Baignées par la luminosité d’une vaste verrière, des toiles y sont 
rassemblées - des plus petites aux plus imposantes. Cet espace conséquent autorise en 
effet la réalisation de très grands formats, certains panneaux atteignant parfois plusieurs 
mètres de long. 
 
 
 
LA RÉCURRENCE DE THÈMES CLASSIQUES 
  
 Ses compositions sont au service d’un thème fondamental qui conduit à la mise en 
œuvre d'une figuration souvent allégorique. L'abondance de multiples références artistiques 
souligne le rapport de Velickovic à la culture classique. S'appuyer sur des angles d'attaque 
traditionnels lui permet de mieux les déplacer de leur cadre. Il s’ensuit l'émergence de 
formes archétypales. Ses créations établissent ainsi un dialogue avec les mythes. L’artiste, 
dans son langage singulier, amalgame ces derniers, jusqu'à les faire concorder avec 
l'époque contemporaine. Son travail opère donc une synthèse du passé et du présent par 
laquelle l’image créée renvoie le regardeur à sa propre image et à celle de tout homme, en 
posant le problème de toute condition humaine, fragile et misérable, en questionnant son 
essence même, ses liens indéfectibles à la mort et à la violence. 
 
 
 
 
Collège, Programme d’histoire des arts 
Situées au croisement des regards disciplinaires, les thématiques proposées permettent d’aborder les œuvres 
sous des perspectives variées et de les situer dans leur contexte intellectuel, historique, social, esthétique, etc.  
Elles font émerger des interrogations et des problématiques porteuses de sens. Elles éclairent et fédèrent les 
savoirs acquis dans chaque discipline autour d’une question commune et favorisent ainsi les échanges et les 
débats. 
 
 

Crédit photographique : Zarko Vijatovic 
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ÉCART AVEC LE MODELE 
   
 Si, dans un premier temps, les photographies, au même titre que des dessins 
préparatoires, ont participé au processus créateur de façon « courante » - c'est à dire 
comme matériaux d’observation et de recherche non inclus dans les réalisations abouties, 
Velickovic commence, dès 1972, à les intégrer dans ses œuvres, les combinant avec signes, 
dessins, peintures et collage de divers matériaux.27 
Cette cohabitation entre imageries mécanique et « manuelle » occasionne de nombreuses 
interrogations. Le choix des photographies retenues permet de poser les questions de 
répétition, de variation, bref les principes de relecture artistique – particulièrement bien 
étudiés dans une communication de Marc Aufraise28 . 
 
 Ce point de départ photographique revendiqué - et même démontré – engendre un 
traitement plastique qui n’est guère « fidèle » à ce modèle. Le sujet, dans ses grandes 
lignes, demeure authentifiable, mais l’énergie du trait, le morcellement, le cadrage, la 
répartition des clairs-obscurs, les choix chromatiques et la recontextualisation adoptés 
démontrent à quel point il y a appropriation de l’image initiale. Ce « modèle » acquiert valeur 
de déclencheur, déclencheur de ce qui advient sur le carton ou sur la toile ; il ne s’inscrit pas 
comme image à reproduire scrupuleusement : l’artiste procède par transposition. Entre 
peindre et dé-peindre, c'est l’effet à produire, donc l’émotion du spectateur, qui est visé.  
 
 
Programme Arts plastiques des classes de première :  
Figuration et image  
Ce point du programme est à aborder sous l'angle de la question de la distance de l'image à son référent : le 
réalisme, le symbolique, etc. 

 
 
 
 
LE CADRAGE 
 
 L'artiste pose souvent la question de la découpe, de la portion donnée à voir, de la 
coupure d'un motif, engendrée par le cadre, par les bords de l'image. Certaines figures 
n'apparaissent que partiellement, ce qui accentue l’effet dramatique, mystérieux, inquiétant, 
susceptible de relayer ou d'intensifier les ressentis du spectateur. 
L’emplacement sur le support implique de s’inscrire dans les limites de celui-ci ou de paraître 
s’en échapper… Passer les bornes, passer la mesure : déborder, se situer – partiellement - 
hors-cadre, hors limite. Cette révolte contre l’orthogonalité du support, métaphore d’un 
espace restreint où l’individu semble à l’étroit, corrobore l’ardeur d’une certaine indiscipline 
qui s’impose, sans doute, comme la seule voie possible de survie. 
 
 
 
L'ORGANISATION DE L’ESPACE 
  
 Stabilité et inertie ne caractérisent guère le travail de Velickovic, loin de là. L’espace 
dans lequel les motifs principaux s’inscrivent ne souffre d’aucune ambiguïté : le plus souvent, 
ces éléments n’intègrent pas une composition centrée et/ou symétrique qui figerait 
l’ensemble dans un équilibre pesant et malvenu. L'artiste s’attache à introduire une 

                                                 
27  La série Karton en propose les plus parlantes associations 
28  Doctorant à l’Université Paris I, Colloque La photographie d’après-guerre : identité et inspiration, 
 Communication « L’homme en mouvement ou l’utilisation de quelques photographies chez Vladimir 
 Velickovic », ARIP (Association de Recherche sur l’Image Photographique), 27 Juin 2007, Institut 
 National d’Histoire de l’Art 
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dimension dynamique par l'utilisation de lignes de force (obliques, spirales) et de hors champ 
qui accompagne la sensation d’éruption, de jaillissement, de fuite… 
Ceci pose bien sûr la question du choix de l’emplacement des motifs au sein de la surface 
plane du support : dans cette orthogonalité ordinaire viennent s’inscrire des axes affermis 
par un travail de contour réfutant l’horizontalité et la verticalité – directions prédominantes qui 
entrent en tension avec un arrière-plan plus statique.  
 
 
 

Programmes d’arts visuels 29 (B.O. n° 5, 12 avril 2007)  
Cycle 3 
Les questions d’équilibre, d’espace, de profondeur, de plan, de proportion, d’échelle, de mouvement, de contraste 
et de lumière sont abordées. 
 

 
 
 
LES OUTILS 
Crayons, plumes, stylos, pinceaux, brosses plus ou moins larges, doigts et tranche de la 
main opèrent en traçant, étalant, mélangeant, incorporant, superposant, estompant, frottant, 
recouvrant. La précision du geste et la rapidité d’exécution témoignent de la maîtrise 
technique du peintre. On notera, pour certaines toiles, le recours à l’éclaboussure et la 
présence de contours incomplets, venant souligner ou préciser la forme d’un élément noyé 
dans la transparence. 
 
 

     
 

     
Captures d'écran de la vidéo La Figuration Narrative,  

Encyclopédie audiovisuelle de l'art contemporain 

 
 
Programmes d’Arts visuels 
 
Cycle 1 : La sensibilité, l’imagination, la créatio n 
L’école maternelle encourage et développe les langages d’expression qui mobilisent le corps, le regard et le 
geste. 

                                                 
29  Pour l’enseignement du premier degré, il sera toujours volontairement fait référence aux anciens 
programmes, ceux-ci étant beaucoup plus détaillés et permettant de mieux mesurer les enjeux de l’enseignement 
des arts visuels à l’école. 
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Le geste graphique 
Le développement et l’enrichissement du geste graphique relèvent à la fois d’un processus de maturation et de 
l’action attentive de l’enseignant. Du plaisir de l’action, spécifique des premières années, l’enfant passe au plaisir 
conscient et de plus en plus maîtrisé de la réalisation et de la représentation. Dans cette évolution, il se comporte 
comme un explorateur et un créateur de formes. Toutefois, l’école doit lui offrir les conditions sans lesquelles son 
engagement spontané serait rapidement tari : variété des outils, variation des supports et des matériaux mis à 
disposition, progression des propositions d’activités, rencontre d’œuvres et de propositions graphiques 
diversifiées. Tout au long de ces activités, l’enfant est amené à contrôler peu à peu la préhension de l’outil qu’il 
utilise ainsi que la pression exercée sur le support. Il découvre et renforce sa dominance motrice en même temps 
qu’il se donne progressivement des repères de latéralisation. 
 
Productions bidimensionnelles : 
Les situations et activités proposées amènent l’enfant à expérimenter divers outils, supports, médiums pour 
rechercher l’adaptation du geste aux contraintes matérielles 
 
 
Cycle 3 
L’élève joue sur des paramètres déjà rencontrés et repérés au cours des cycles antérieurs : 
- l’instrument : il y a ceux qui marquent par eux-mêmes (craie, pastel, crayon, pierre, etc.) ; ceux qui s’associent à 
un médium (plume, stylo, tire-lignes, brosse, pinceau, etc.) et ceux qui marquent le support (pointe, peigne, 
manche du pinceau, etc.) ; 
- le geste : précis ou aléatoire, vif ou modéré, souple ou cassant, appuyé ou léger, impliquant le corps entier, le 
bras ou seulement le poignet, guidé ou non à l’aide d’un instrument (règle, compas, etc.) ; 
- le médium (quand il est nécessaire : encre, gouache, aquarelle, etc.). 
 

 
 
 

 
Crédit photographique : Romain Mounier-Poulat, in Art actuel, janvier-février 2010 (détail) 

 
 
 
LES PROCEDES TECHNIQUES 
 
 Sa production se caractérise par le recours à un grand nombre de techniques dont 
témoigne l'exposition. Peintre, certes, mais encore : 
 
 Certains travaux résultent de nombreux collages mêlant papiers, cartons et morceaux 
de toile rapportés. Mais sans doute convient-il d’interroger cette désignation de « collage » 
tant elle embrasse des orientations variées : virtuosité, « bricolage », hétérogénéité.  
 Se pose tout d’abord la question de l’auteur : en usant d’images préexistantes ou de 
matériaux « prêts à l’emploi » qui lui sont extérieurs, qu’est-ce que l’artiste fait voisiner et 
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comment peut-il s’attribuer la paternité d’un travail ? Quelles finalités individuelles vise-t-il 
dans ses productions ?  
L’emprunt est inhérent à cette pratique et, par conséquent, la citation. Mais qu’en est-il de la 
sensation de continuité dont le public est friand ? Que dire de l’utilisation fragmentaire ou 
intégrale d’un visuel ? Que penser de l’adjonction de matériaux bruts (calque, papiers divers, 
carton, ficelle, cadavres de petits animaux, par exemple) ou utilitaires (timbres, gaze…) ? 
 

    
Détails de diverses œuvres présentées dans la salle « Eléments », crédit photographique : E. Goupy 

  
Louis Aragon déclarait : « Si je préfère l’appellation de collage à celle de citation, c’est que 
l’introduction de la pensée d’un autre, d’une pensée déjà formulée, dans ce que j’écris, prend 
ici non plus valeur de reflet, mais d’acte conscient, de démarche décidée, pour aller au-delà 
de ce point d’où je pars qui était le point d’arrivée d’un autre. »30 
 Choisir, prélever et organiser sont les opérations de base qui président à ces 
réalisations… Les choix annexes opérés par l’artiste vont orienter la signification de 
l’intégralité de l’œuvre ainsi produite. Par exemple, la mise en présence des éléments peut 
reposer sur une relative hétérogénéité, non seulement matérielle mais aussi sémantique ; 
ceci engendre, chez le public, une perturbation manifeste bien que cette autonomie demeure 
relative puisque l’agencement des matériaux - leur contiguïté sur le support - conditionne la 
signification globale. 
 Pratiquer le collage, c’est également introduire un espace-temps : certains 
documents portant la marque d’époques passées cohabitent avec des matériaux 
appartenant à l’environnement immédiat. 
 Les opérations dont ces éléments ont fait l’objet n’ont pas été réalisées au hasard, 
elles aussi témoignent d’une volonté : des gradations sont identifiables entre morceler, 
arracher, déchirer, découper, évider, tacher et décontextualiser, d’une part, ajouter, 
juxtaposer, superposer, greffer, voiler, ajuster, connecter, plaquer, réunir, éparpiller et 
recontextualiser, de l’autre. 
Claude Lévi-Strauss rappelait que « la vogue intermittente des collages, né alors que 
l’artisanat expirait, pourrait n’être qu’une transposition du « bricolage » […] Le propre du 
collage rend compte de l’actualité pérenne du monde morcelé, hétérogène […], (de) 
l’insertion d’un corps étranger dans un contexte donné […], d’un motif appartenant à un autre 
domaine du vécu ou à un niveau de conscience. »31 
 
 

Programmes Arts plastiques, classe de 5 e 
La construction, la transformation des images , les interventions (recouvrement, gommage, déchirure…), le 
détournement, ouvrent les questions et les opérations relatives au cadrage, au montage, au point de vue, à 
l’hétérogénéité et à la cohérence. 
Les situations permettent aux élèves 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. 

                                                 
30  Cité par Jean-Yves Bosseur, in Le collage d’un art à l’autre, Minerve, 2010, p. 9 
31  Claude Lévi-Strauss, La pensée sauvage, Plon, 1962, pp. 33 - 34 
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 Le dessin, alliant intelligence d’observation et mobilité du point de vue, constitue une 
autre stratégie : éliminer le superflu pour aller à l’essentiel, c’est-à-dire vaincre l’inertie de 
l’image. Si cette forme d’expression demeure, pour beaucoup, toujours attachée à une forme 
préparatoire, à un « projet » (esquisse, ébauche, études, …), il en va tout autrement ici. 
Velickovic y inscrit le plus clairement possible ce qui sera ensuite répercuté dans sa 
peinture. Par ces tracés se communique le mouvement incessant de la pensée car il 
importe, avant tout - par une prise de pouvoir sur le vide - de vaincre l’impensable en 
conquérant un espace. De là, chaque ligne devient la trace d’un mouvement, d’un 
déplacement d’idée, la traduction d’une intériorité où les repentirs n’ont pas leur place, il 
convient que le non-dit se rende visible. Alors est-il permis d’accentuer toutes les distorsions, 
toutes les contorsions ; l’outil griffe le papier tel un sismographe enregistrant tous les excès 
percutants, incisifs, précis, enlevés.  
 Pour aboutir à une telle violence d’expression et rendre possible une telle figuration 
graphique, il convenait de tenir de compte des apports de l’art moderne et contemporain 
(expressionnisme abstrait compris). 
 
 

Programmes d’Arts visuels, Cycle 3 
Le dessin comme composante plastique 
La pratique du dessin en cycle 3 amène l’élève à exploiter de manière réfléchie différentes techniques. Il aiguise 
sa perception, améliore l’acuité de son regard en prenant le temps d’observer et d’enregistrer le monde qui 
l’entoure. Le désir de représenter, lié au souci de la ressemblance, l’incite à maîtriser les modalités (matérielles et 
opératoires) qu’il met en œuvre et qui progressivement tendent à se complexifier. Le dessin est aussi abordé 
dans d’autres fonctions qui sont précisées, développées et expérimentées : expression d’une sensation, mise en 
forme d’une idée, représentation d’un univers personnel (imaginaire, fantastique, poétique), figuration d’une 
fiction, transformation de la réalité, communication, narration, dessins préparatoires à un projet, mise en mémoire 
d’un événement. 
L’élève s’approprie et réemploie certains codes de représentation repérés dans les images familières, notamment 
celles des albums illustrés ou de la bande dessinée. Le dessin peut se combiner avec d’autres procédés 
techniques comme la peinture, le collage ou la photographie. 
Dans leurs relations, les différentes composantes de ce mode d’expression graphique méritent une attention 
particulière. L’élève est progressivement conduit à les faire varier par lui-même, en fonction de ses propres 
intentions, de son projet personnel d’expression et de recherche d’effets. Il peut aussi associer plusieurs 
techniques comme la plume, la plume associée au pastel etc., sur un même support. Il expérimente ces 
combinaisons et en mémorise l’expérience. 
 

 
 
 
LA MATÉRIALITÉ DE LA PEINTURE 
  
 
Programmes d’Arts Visuels 
Cycle 1   
Les procédés de recouvrement et d’agencement de matières permettent à l’enfant d’explorer et exploiter les 
qualités et les ressources expressives des matériaux à étaler (encre, peinture plus ou moins diluée, etc.) 
 
Cycle 2 
L’enfant enchaîne des opérations pour chercher à produire des effets. 
Les activités proposées visent à préciser des principes d’organisation et de composition : répétition, alternance, 
superposition, orientation, concentration, dispersion, équilibre, etc. 
 

 
 Interroger la peinture, c’est surtout questionner sa pseudo bidimensionnalité (c’est-à-
dire le phénomène physique de la couche picturale) et étudier la matérialité de la pâte 
passant du plan au relief, en fonction du degré de dilution choisi. Chez Velickovic, cette 
matérialité soutient le sentiment de souffrance. Tantôt il use d’une matière triturée, empâtée, 
qui semble suggérer la décomposition charnelle et le pourrissement. Tantôt la matière se 
répand, s’échappe par traces, par coulures, qui recouvrent le corps ou le paysage, se faisant 
l’écho de la violence d’un épanchement sanguin.  



30 

���������	
�����
���������
�����������������	������ �����

Les jus colorés, ne couvrant pas systématiquement la surface entière de la toile, laissent 
apparaître des réserves ainsi que le grain du support. Les rehauts traduisent l’éclat lumineux 
révélant les modelés. Cette matérialité, à travers les formes qu’elle fait naître, semble 
s’adresser directement à notre système nerveux. 
 « Velickovic, aux prises avec la matière picturale, « la traite elle-même comme s’il 
s’agissait d’un corps »32. Il travaille la pâte comme une chose charnelle, soit qu’il « dénude la 
toile », soit qu’il « superpose des strates colorées en conservant leur transparence ». Si bien 
que c’est le corps même du spectateur, quand son regard s’enfonce dans l’image, qui se 
trouve atteint dans ses résonnances profondes »33 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

Sable et peinture mêlés Couche picturale plus ou moins 
lisse ou grenue 

 

Empâtement Vigoureux brossages, 
touches croisées 

    

Dégoulinures Contour, rehaut et estompage Projection Jus coloré 
 

Détails de diverses œuvres, crédit photographique : E. Goupy 

 
 
 
Programmes d’Arts Plastiques, classe de 4 e 
Apprentissages 
Les compétences artistiques impliquent des apprentissages techniques. Elles se développent et s’acquièrent 
dans le cadre de situations qui sollicitent action et réflexion, intention et attention ; elles sont constitutives de la 
pratique. 
Les images et leurs relations au réel . Cette entrée s’ouvre au dialogue entre l’image et son référent « réel » qui 
est source d’expressions poétiques, symboliques, métaphoriques, allégoriques ; elle met en regard la matérialité 
et la virtualité. 
 
 
 
 

                                                 
32  Marc le Bot, in Catalogue d’exposition Images du corps, Aix en Provence, 1986, p. 34 
33  Jean-Luc Chalumeau, « Marc Le Bot et Velickovic : faire parler la peinture même », in L’art, effacement 
 et surgissement des figures : hommage à Marc Le Bot, Publications de la Sorbonne, 1991, p. 153 
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Grünewald 
2005 

Acrylique et crayon sur 
papier, 103 x 66 cm 

Collection particulière 

LA COULEUR 
 
  « La couleur est au service d'un fonctionnement symbolique plus que d'un 
fonctionnement plastique. Les couleurs n'ont pas une fonction décorative, l'utilisation de la 
gamme chromatique est réduite à certaines couleurs mises au service de ce qu'elles doivent 
représenter sur le tableau. »34 
 Un rouge vif, épais, et voici l’expression d’une plaie béante, paroxysme d’une douleur 
qui capte l’attention jusqu’à ne plus voir qu’elle. Autour, une atmosphère désolée nait des 
valeurs sombres alliant le noir aux gris, couleurs des cendres d’un monde chaotique, agonie 
d’un peuple devenu poussière. 
 L’ombre, la nuit, l’obscurité, le noir. Un homme nu courant dans les ténèbres : cela 
signale-t-il une fuite hors de l’univers de la clarté ? Les oppositions ombre/lumière et le 
recours au contraste vif/terne semble entrer en résonnance avec l’idée d’exclusion. 
Velickovic considère le noir comme une couleur essentielle. Partisan d’une peinture 
fonctionnant avec un minimum de moyen, cette tonalité accentue l’efficacité de son 
message.  
Valeur symbolique par excellence, elle est peut-être le point dont chacun peut partir pour y 
voir plus clair… 
 
 
Programmes d’Arts visuels 
Cycle 3 
Le dessin  peut se combiner avec d’autres procédés techniques comme la peinture. 
L’élève aiguise sa perception, améliore l’acuité de son regard en prenant le temps d’observer et d’enregistrer le 
monde qui l’entoure. Le désir de représenter, lié au souci de la ressemblance, l’incite à maîtriser les modalités 
(matérielles et opératoires) qu’il met en œuvre et qui progressivement tendent à se complexifier. 
D’autres fonctions sont précisées, développées et expérimentées : expression d’une sensation, mise en forme 
d’une idée, représentation d’un univers personnel (imaginaire, fantastique, poétique), figuration d’une fiction, 
transformation de la réalité, communication, narration... 
 

 
 
 
L’INACHEVÉ 
 

 La peinture, laissant parfois partiellement apparaître le support, 
pose la question de l’aspect de l’œuvre. Dans l’art, entre incomplétude 
inopinée et inachèvement délibéré, comment les élèves peuvent-ils s’y 
retrouver ? 
 
 Le non finito35 (expression d’origine italienne) désigne l'état 
d'inachèvement d'une œuvre d'art. Les sculptures de Michel-Ange et de 
Rodin illustrent cette question : Michel-Ange parce qu'un grand nombre 
de ses sculptures sont, pour de multiples motifs, restées inachevées, 
Rodin parce que le non finito est chez lui un moyen intentionnel 
d'expression.  
Le premier pose le problème d’assez singulière façon. Ses biographes 
ont noté et déploré le soin attentif qui le conduisait à choisir lui-même le 
bloc de marbre dans les carrières et à le suivre dans toutes les 
péripéties le conduisant à sa forme définitive : « perte de temps » 
considérable et épuisement inutile des forces du créateur expliquant, 

pour les uns, l'inachèvement de tant de sculptures. Incapacité fondamentale (ou maladive ?) 
de Michel-Ange à terminer une œuvre, répondent les autres. Entremêler les deux assertions 

                                                 
34  Entretien avec Jean-Pierre Klein « Velickovic, la mort dans la vie, la vie dans la mort », 
 http://www.exporevue.com/magazine/fr/interview_velickovic.html  
35  Source : Encyclopædia Universalis 
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serait sans doute plus proche de la vérité. Il est évident que la Pietà Rondanini (Accademia, 
Florence), inachevée, satisfait mieux notre sensibilité contemporaine que celle du Vatican, la 
seule achevée et dont le polissage parfait donne au marbre la pureté translucide de l'albâtre. 
De même, nos actuels penchants nous conduisent à préférer la violence contenue des 
Esclaves (Accademia et musée du Louvre), prisonniers de leur gangue de marbre, à la force 
souveraine et terrible du David de l'Académie de Florence. Mais il est faux de croire que ce 
non finito séduisait plus Michel-Ange ou ses contemporains que la perfection d'une œuvre 
polie dans ses moindres détails. Une sculpture a pourtant bénéficié d’un inachèvement 
volontaire : le visage en partie caché du Jour, l'une des quatre figures qui ornent les 
tombeaux des Médicis. Ces exemples restent rares. 
 
 Le perfectionnisme, idéal de la Renaissance, sera la règle jusqu’à la fin du XIXe 
siècle, époque où il sera renié par opposition à l'académisme. 
Imprégné de la leçon de Michel-Ange, Rodin donne au non finito la force du style : la Main 
de Dieu, parfaite et lisse comme la perfection divine qu'elle suppose, se détache d'une 
rocaille de marbre rugueux ; c'est par le contraste entre les deux matières que l’artiste établit 
du sens. Coulés dans le bronze, son Balzac, son Penseur épousent, quant à eux, l'indécision 
expressive des contours : les muscles du Penseur comme l'ample drapé de la robe de 
chambre de Balzac enveloppent d'une gaine rude la puissance cachée des corps.  
  
 Le non finito s'applique aussi au domaine pictural. Au XIXe siècle, Baudelaire accorde 
aux esquisses, aux études et aux dessins « préparatoires » le statut d’œuvres d'art 
autonomes – travaux jusqu’alors soustraits au regard du public. 
Par ailleurs, les mouvements picturaux privilégiant la touche et la couleur libèrent le peintre 
du carcan des apparences « soignées », autonomie de la couleur à l'égard du sujet et bientôt 
à celui de la forme.  
Mais là encore, quelques exemples issus d'un passé plus lointain indiquent que les maîtres 
anciens en avait pressenti les ressources expressives (Rembrandt, Tintoret…) 
 
 Quand il n'est plus considéré comme un « accident » (Cf. « paradoxe » des statues 
antiques mutilées par un génial hasard), le non finito utilisé par les sculpteurs et les peintres 
constitue une stratégie au service du sens qui, parallèlement, remet en question la 
pertinence de toute quête de « perfection » (dans le sens de parachèvement, fignolage, 
soin). 
 
 
 
LE CORPS À L'ŒUVRE 
 
 L’envergure seule du corps du peintre ne suffit plus : les grandes dimensions parfois 
atteintes par les tableaux36 nécessitent l’utilisation d’un échafaudage, les gestes de l’artiste 
doivent s’adapter pour couvrir une surface d’une telle ampleur.  
Quels que soient ses travaux en cours, on le voit systématiquement travailler debout et 
prendre du recul pour vérifier l’effet des dernières touches apportées. 
 
 
 

Programme d’Arts visuels 
Cycle 1 
Les élèves abordent le dessin dans des situations variées (au sol, sur table, sur plan incliné…) 
 

 
 « Depuis quelques années, la distance entre mon corps agissant sur une surface et 
le support qui se dresse et se refuse est réduite à zéro. On est collés l'un à l'autre. Je peins 

                                                 
36  5 mètres de long sur 2,50 de haut pour Feu, par exemple 
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de plus en plus avec mes mains, sans intermédiaire, avec une gestualité à la fois 
hasardeuse et contrôlée. »37 
 
 

     
Photogrammes du DVD La Figuration Narrative,  
Encyclopédie audiovisuelle de l'art contemporain 

 

 
Crédit photographique : Lionel Hannoun, 2009 

 
 
 
LA PLACE DU SPECTATEUR 
 
 
Programme arts plastiques des classes de Terminale :  
L'espace du sensible  
Ce point du programme est à aborder sous l'angle de la relation de l'œuvre au spectateur. Comment réfléchir la 
mise en situation de l'œuvre dans les espaces de monstration, prendre en compte les éléments techniques 
classiques, du socle à la cimaise, jusqu'aux conditions les plus ouvertes, de la projection à l'installation ou tous 
autres dispositifs. Les conditions de la perception sensible (regard, sensation, lecture, etc.) sont à anticiper dans 
l'élaboration formelle du projet plastique 
 
 
 La récurrente perturbation de l'instantané et du fugace - où le vu, le non-vu, l'à-peine-entrevu, 
occasionnent le délitement imprévu du profil des événements dépeints – s’éprouve pleinement face à 
certaines toiles. Ceci est généré par l’accrochage des grands formats, par exemple, qui désacralise le 
tableau en le disposant à hauteur d’homme, faisant face à celui qui le regarde : nulle échappatoire 
vers un ailleurs n’est possible. Le spectateur est englobé dans la scène figurée. De par cet effet de 
rapprochement, une présence physique, prenant corps par la peinture, le renvoie à son propre espace 
intérieur, à sa conscience. Cependant, à trop vouloir s’approcher, il n’y voit plus rien. Cette volonté 
d’intimité avec la surface peinte ne le convie qu’à scruter la matière au détriment du motif. 
 

                                                 
37  Ibid. 
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 Les effets matiéristes suscitent un " regard tactile ", un regard qui se prolonge par le toucher, 
le contact virtuel. Une posture qui, selon Klee, fait affleurer comme un sentiment d'intimité, "broute" la 
surface. C'est ce minutieux examen qui nous révèle le raffinement de notre coloriste : il nous permet 
de savourer les voisinages, les interférences de la superposition des couches, les passages entre 
« jus » et « empâtements ». 
 
 Comment regarder ces œuvres ? Se précipiter sur les toiles, pour les examiner de près, ou les 
contempler de loin,  pour s’en détacher mais en éprouvant, paradoxalement, une vision plus 
« implicative » ? Cette perception mouvante amène à questionner la "place" du spectateur : il devient 
ici co-auteur, il participe à l' "animation" de l'œuvre.  
 
 
 
ENSEIGNEMENT FACULTATIF Arts plastiques   
Lycée, Cycle Terminal  
La problématique de la présentation est à traiter en considérant à la fois les opérations techniques et 
intellectuelles d'élaboration des œuvres et les modalités de leur réalisation et de leur mise en situation ou de leur 
mise en scène. Elle permet d'ouvrir la réflexion et d'acquérir des connaissances sur l'aspect matériel de la 
présentation : le support, la nature, les matériaux et le format des œuvres 
 
 
 
 
 
Programmes d’Arts visuels 
Cycle 3 
Les aspects de la production que sont la présentation de son travail, sa valorisation, sa mise en scène et son 
inscription dans un lieu sont également abordés. L’élève prend en charge l’installation ou l’accrochage de son 
travail dans le cadre d’expositions organisées par la classe, à l’école ou dans un autre lieu. 
 
 
 
 

 
Montage de l’exposition aux Abattoirs, crédit photographique : Sylvie Léonard 



35 

���������	
�����
���������
�����������������	������ �����

MISE EN RESEAU  
 
 
 
Quel intérêt l’exercice de la citation 38 peut-il présenter pour un artiste contemporain ? 
Quelle revisite peut-il en surgir ? Quel dialogue p eut-on établir ? Comment un héritage 
esthétique et culturel contribue-t-il à l’émergence  de formes nouvelles ?  
 
 
Programme Arts plastiques classes de Terminale 
Œuvre : filiations et ruptures  
Ce point du programme est à aborder sous l'angle d'une interrogation de la pratique et de ses résultats formels 
au regard des critères institués à différentes époques. Être moderne ou antimoderne, en rupture ou dans une 
tradition. Penser sa pratique à l'aune des valeurs relatives au présent et dans l'histoire. Faire état de stratégie et 
de sincérité. Suivre, opérer des déplacements, transgresser, etc. 
 

 
 
 
LE RETABLE D’ISSENHEIM : 
  
La Crucifixion de Grünewald constitue un des repères fondateurs de l’histoire de l’art.  
En rapprochant l’image de la crucifixion de sa vision du monde, Vladimir Velickovic s’inscrit 
dans la lignée d’artistes modernes qui ont procédé au déplacement d’un sujet religieux vers 
un contexte historique profane. Il affirme : « En effet, le climat général de cette peinture tient 
à quelque chose de sacré, le thème de l'homme et de sa crucifixion. On ne voit pas le Christ 
mais on voit le chemin qui y mène, le chemin de croix et de torture que l'on fait tous avec 
différentes issues possibles… »39.  
Il s’agit donc d’un questionnement sur l’emprunt, sur la mémoire et la représentation, sur la 
déconstruction et la reconstruction d’une figure, voire d’une icône. 
 
Œuvres en lien : 
 
 

  
Grünewald  

Retable d’Issenheim 
Crucifixion 

1515 

Otto Dix  
Triptyque 

La Guerre 
1928-1931 

                                                 
38  Voir, à ce sujet, Mag Arts n° 4, « Emprunts et citations dans les arts visuels  du XXe siècle », 2002 
 http://www2.cndp.fr/magarts/emprunts/edito.htm  
39  In « Entretien avec Vladimir Velickovic », Monique Brunet-Weinmann, Vie des Arts, vol. 29, n° 115, 
 1984, p. 62-63 
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Graham Sutherland  

Crucifixion 
1946 

Pascal Convert  
devant le relief en terre (le positif) de l’œuvre 

Pietà du Kosovo 
Bas-relief datant de 1999-2000,  

exécuté d’après une photographie de Mérillon  
(prise au Kosovo en janvier 1990)40 

 
 
 
Arts Plastiques 
Classes de première et terminale : culture artistiq ue et histoire des arts 
Il s'agit d'offrir des sources dans lesquelles puiser et de proposer des champs de connaissances qui vont nourrir 
l'imaginaire de l'élève. Il s'agit aussi pour lui d'apprendre à découvrir des œuvres du passé, à ressentir des 
affinités, à emprunter et à revisiter des données formelles, techniques, symboliques et sémantiques. 
Repérer les références historiques dans les œuvres ou les récits d'artistes et les étudier est un exercice fécond. 
Au-delà de l'inspiration produite par les œuvres, l'élève doit être capable de défendre un point de vue critique. De 
ce fait, il doit aiguiser son sens de l'observation, son désir de connaître et de comprendre ce qui lui est étranger 
ou inhabituel. Il développera ainsi son esprit d'expérimentation et de découverte. Á cet égard, l'histoire des arts 
offre des possibilités d'études transversales. Il revient au professeur, dans le déroulement de son enseignement, 
en fonction des questions abordées dans la pratique, de faire appel à des exemples significatifs et variés, dans 
un champ historique très large, empruntés à la peinture, à la sculpture, à l'architecture, à la photographie, mais 
aussi aux productions, notamment contemporaines, qui se sont affranchies de ces classifications 
 

 
 
Par ailleurs, on pointera l’intérêt marqué de Velickovic pour certains détails de l’œuvre-
source à travers ses opérations de focalisation :  
 
 

     
Détails de la Crucifixion de Matthias Grünewald 

                                                 
40  Voir le site de l’artiste : http://www.pascalconvert.fr/histoire/pieta_du_kosovo/pieta_du_kosovo.html  
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Velickovic et ses œuvres. Au centre, détails de la Crucifixion de Matthias Grünewald 

 
 « Se confronter au thème de la crucifixion c’est donc, au premier abord, appréhender 
une image qui véhicule une sorte d’absolu qui, malgré les modifications iconographiques ou 
formelles, demeure inchangé. Car, à l’instar des mythes qui « parlent de la destinée humaine 
sous son aspect essentiel », l’image de la crucifixion semble témoigner d’un caractère 
immuable, du rapport qu’entretient tout homme avec la mort, sorte de fil qui relie l’époque de 
Grünewald à la nôtre, et par lequel nous sommes, « en un sens, contemporains de toutes les 
images inventées par un mortel, car chacune d’elles, mystérieusement, échappe à son 
espace et à son temps»41. Par cet archétype, Vladimir Velickovic confère donc à son œuvre 
un caractère universel et met en scène le lien intrinsèque - et fondamental - qui unit, depuis 
son origine, la création artistique à la mort, l’invisible, l’impalpable. Car représenter, n’est-ce 
pas « rendre présent l’absent » ? […]  
 Depuis que Manet (en 1864) a amorcé, avec son Christ aux anges, la libération de la 
peinture moderne vis à vis du récit biblique et de toute foi religieuse, dépeignant un Christ 
plus humain et nous renvoyant, à travers son regard mi- ouvert, l’image de la mort vue en 
face, une grande partie de l’art au XXe siècle témoigne de cette perte de croyance en Dieu, 
d’une désagrégation des repères religieux qui permettaient de saisir l’unité du monde, par 

                                                 
41  Paul Diel, Le symbolisme dans la mythologie grecque, Payot, 1966 
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lesquelles les artistes sont conduits à vivre l’expérience intériorisée de la mort, une mort 
incluse dans le présent, sans renvoi à un éventuel au-delà ; nulle rédemption ne vient encore 
apaiser l’idée de leurs décrépitudes. »42 
 
 
 
Collège, Programme d’histoire des arts 
Thématique « Arts, mythes et religions »  

Cette thématique permet d’aborder les rapports entre art et sacré, art et religion, art et spiritualité, art et mythe. 
L’œuvre d’art et les grandes figures de l’inspiration artistique en Occident : Emotion ; inspiration 

 

 
 
 

CORPS GISANTS 
  
 S’inspirer de la tradition artistique occidentale est une manière de poser la question 
de l’intemporalité de l’art et de redonner à l’œuvre, devenue laïque, une certaine sacralité. 
 

  
Gisant : Du Guesclin , 

1367, 
Basilique Saint-Denis 

 

Transi : L'homme à moulons , 
XVIe siècle, 

Boussu, Belgique 
 
 
 

 
Hans Holbein , Christ au tombeau , 1521, Huile sur bois, 30,5 x 200 cm, Basel 

 
 
 

 
Matthias Grünewald , Lamentation sur le Christ mort  (détail), avant 1523, huile sur bois, 36 x 136 cm, Aschaffenburg 

 

 
                                                 
42  « Velickovic-Grünewald : un dialogue avec l’art sacré », article d’Amélie Adamo 
 http://www.visuelimage.com/ch/velickovic_02/print/index.htm  
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Andrea Mantegna , 

Lamentation sur le Christ mort , 
vers 1490, tempera sur toile, 

68 x 81 cm, Milan 

Michel -Ange,  
Pietà 

1498-1499, marbre  
174 cm × 69 cm, Basilique St-Pierre 

Raphaël  
Mise au tombeau (détail) 

1507, Huile sur bois, 
184 x 176 cm, Galerie Borghèse, Rome 

 
 
 « La peinture de Vladimir Velickovic, parce qu’elle se libère de l’emprise du temps, 
nous rappelle qu’en art, il n’y a « ni passé, ni avenir », que si une œuvre d’art « ne continue 
pas de vivre d’une façon vivante dans le présent, elle n’entre plus en ligne de compte ». 
Force et aura du chef-d’œuvre qui survit à son créateur, éveille l’intérêt de celui qui sait 
encore le regarder et porte en lui les germes d’une création nouvelle.  
Comment concevoir les crimes perpétrés contre l’humanité - dont l’ignominie a atteint un tel 
paroxysme dans l’histoire récente ?  
Ne faudrait-il donc pas l’entendre, comme un « mystère de la vie, d’une vie tellement 
puissante qu’elle retourne la mort »43, comme ce qui symboliserait ce renouvellement 
permanent de la création, cette mystérieuse force de l’art ?  
Un art qui, par son intemporalité et son renouvellement permanent, permet au créateur de 
regarder en face son propre destin, de conjurer toute angoisse de mort. Car, prendre acte de 
l’intemporalité de l’art c’est révéler la possibilité d’apprécier des œuvres anciennes sans 
forcément adhérer aux valeurs qu’elles véhiculaient, telle la foi religieuse, et d’accepter, par 
là même, la valeur en soi, ultime, de l’art. Et supposer, ainsi, à l’instar de Jean Clair, qu’à 
travers « l’exercice de ses passions », le peintre retarde « le travail de la mort », que, peut-
être, « le travail de la création est la force de l’œuvre en nous qui contrecarre le souci 
rongeant des organes »44. Un art devenu, tel que le proposait André Malraux, un anti-destin 
qui puisse dépasser notre condition d’homme, notre propre mort. 
Ou un art qui, à travers le symbole, l’archétype, puisse intervenir directement sur la psyché 
des individus. Un mystérieux passage de l’œuvre au regard qui puisse nous ramener à 
l’essentiel, nous faire prendre conscience, par l’expérience de la mort, de l’essence du 
vivant. Une sorte « d’éveil brusque » qui bouleverserait nos certitudes, et nous permettrait, 
peut-être, de redevenir humain ? » Amélie Adamo45 
 
 
 
REPRESENTATIONS DU CORPS EN MOUVEMENT 
 
 Le mouvement n'est pas une question exclusivement soulevée par les 
protagonistes du XX e siècle. Dans l’histoire de l’art, il s’est traduit  par la figuration 
d’attitudes exprimant une pensée ou une émotion. L' œil de l'artiste, à travers les 
époques, a tenté de les saisir. Le geste, même figé , donne le ton à une composition ; 
la position des mains, le jeu des corps, l'attitude  du groupe sont fixés pour produire 
un effet. Léonard ne déclarait-il pas : « Que la pe inture soit philosophie dérive du fait 

                                                 
43  Jean Clair, « Cette chose admirable, le péché » dans Variations autour de Grünewald, p. 35 
44  Claude Bouyeure, «Velickovic » dans Cimaise, n° 208, octobre 1990, p. 97 
45  In « Velickovic-Grünewald : un dialogue avec l’art sacré » 
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qu’elle traite du mouvement des corps dans la vivac ité immédiate de leurs positions, 
et la philosophie aussi s’occupe du mouvement » ? 
Sans chercher l’illusionnisme du mouvement comme un e fin en soi, Velickovic l’utilise 
comme métaphore d’un refus, d’une résistance, d’une  démonstration de force, de 
vitesse et d’autorité personnelle. 
 
 A la fin du XIXe siècle, l’innovation technique, les nouveaux moyens de locomotion 
(train), l'accélération de la société industrielle et la science - utilisant le développement de la 
photographie, transforment la société.  
L’animation, la vitesse, le dynamisme, le machinisme, la « modernité », deviennent des 
termes martelés dans toutes les capitales culturelles européennes au cours des années 
1910. 
 
 Le corps, entité organique qui endossait allégories et/ou valeurs idéalistes et morales, 
change de signification avec les avant-gardes : il est appréhendé selon une définition 
scientifique et apparaît alors comme un simple objet matériel présentant des propriétés 
particulières. Il est ramené à ses caractéristiques physiques au même titre que n’importe 
quel objet occupant un espace. Le mouvement participe de ces données. 
 
 On se rappelle que Rodin se posait déjà la question de sa transcription. Pour lui, il 
convenait de le recomposer à partir de plusieurs étapes, de plusieurs instants successifs, 
montés de manière continue.  
Il contribua à l'émergence d'un « style » en développant de nouvelles techniques de 
sculpture comme l’assemblage, la démultiplication ou la fragmentation, en totale 
contradiction avec l’académisme d'alors - la primauté de la forme et des moyens plastiques 
prenant le pas sur la copie naturaliste.  
Pour ses créations tridimensionnelles, il trouva, entre autres, des solutions qui mettaient en 
œuvre des « abattis » - ainsi désignait-il ces « morceaux » qu’il modelait (petits bras, têtes, 
jambes, mains et pieds) avant de les faire mouler, en plâtre, en de nombreux exemplaires. Il 
obtenait ainsi un répertoire de formes dans lequel il n’hésitait pas à puiser pour compléter 
ses figures fragmentaires, recomposant de manière inédite groupes et assemblages.  
Cette manière de travailler nous plonge au cœur de son processus de création, composant, 
décomposant, recomposant sans cesse et de son immense inventivité combinatoire. 
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 Au début du XXe siècle, le futurisme46 (mouvement littéraire et artistique européen de 
1904 à 1920), rejette la tradition esthétique et exalte le monde moderne, en particulier la 
civilisation urbaine, la machine, la vitesse) engagea l'artiste à adopter le parti de la 
représentation du mouvement et à sélectionner ses sujets dans la vie moderne.  
Prenant en compte l'influence des manifestes italiens, des créateurs, tel Marcel Duchamp, 
utilisent aussi bien la figuration plurielle d'un même personnage que la description de son 
déplacement. Ils empruntent à la recherche scientifique des années 1880 les images 
séparées de Muybridge et, à Marey, la chronophotographie qui lie dans un même fondu les 
mouvements successifs du corps.  
 

  
Eadweard Muybridge 

Homme montant des escaliers 
1884-1885 

Etienne-Jules Marey 
Descente d’un plan incliné 
(musée Marey de Beaune) 

 
 

Collège, programmes d’Arts plastiques 
Classe de 4 e 
Les images et leurs relations au temps et à l’espace.  
Cette entrée permet de travailler la durée, la vitesse, le rythme (montage, découpage, ellipse) ; elle permet 
d’étudier les processus séquentiels fixes à l’œuvre dans la bande dessinée, le roman-photo… 
[Traiter la question de la représentation du corps en mouvement revient, avec les élèves, à traiter des questions 
telles que la fragmentation, le morcellement, la dissociation, la disjonction, la continuité, par des techniques 
variées : assemblages, collages, photographies ou toutes autres techniques numériques] 
 
Lycée, programme d’histoire des arts 
Thématique : « Arts, corps, expressions » 
Le corps, représentation : anatomies ; standards, modèles, canons ; déstructurations, défigurations 
 
 
Quelques rappels : dynamisme, pulsion, énergie, sen sation, trajectoire, tension 
kinesthésique, occupation de l’espace  
 
Postures diverses : combat, supplique, empathie et opposition… 
 

   
Michel -Ange  

Bataille  
1492 

Bas-relief en marbre - 84,5 x 90,5 cm 

Michel -Ange  
Figure masculine 

agenouillée , 
Pierre noire sur papier 

El Greco  
Christ guérissant l’aveugle 

vers 1567 
Huile sur bois, 65,5 x 84 cm 

                                                 
46  En février 1909, Marinetti fait paraître à la une du Figaro la première version du Manifeste du Futurisme 
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Hommes qui tombent, volent… 
 

   
Michel -Ange  

Figure masculine 
1530 

Pierre noire sur papier 

Tintoret  
Moïse recevant les tables de la loi  

(détail) 
1560 - 62 

Huile sur toile 

Pierre -Paul Rubens  
Jugement dernier 

1617 
Huile sur toile, 606 x 460 cm 

 
 
 
… marchent… 
 

   
Auguste Rodin  

L’Homme qui marche 
1907 

Bronze, 213,5 x 71,7 x 156,5 cm 

Umberto Boccioni  
Formes uniques de la continuité 

dans l'espace 
1913 

Alberto Giacometti  
L’Homme qui marche I 

1960 
Bronze, 183 x 26 x 95,5 cm 

 
 
 
... sautent, courent ou descendent des escaliers 
 

   
Etienne Jules Marey  
Locomotion humaine 

1896 
Chronophotographie 

G. Balla  
Schéma mécanique du mouvement des jambes 

Etude pour Fillette courant sur un balcon  
1912 

Marcel Duchamp  
Nu descendant 

l’escalier (1) 
1911 
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…jusqu’aux figures de suspension les plus improbables : 
 

   
Philippe Halsman  

Dali Atomicus 
1948 

Photomontage 

Harry Shunk et Janos Kender  
Yves Klein, Le saut dans le vide 

1960 
Photomontage 

Denis Darzarc  
Chute n° 12 (Biarritz) 

2005 – 2006 
Photographie Couleur 

 
 
 
L’HOMME DE DOS 
 
 Rien de plus énigmatique qu’un personnage qui nous tourne le dos. Point de regard à 
soutenir ou à scruter, de traits à dévisager, juste une silhouette qui se dérobe. Assez 
fréquemment, les personnages représentés par Velickovic tournent le dos au public et au 
monde extérieur, ils détalent vers un ailleurs. Chaque trajet individuel paraît être reposer sur 
une succession d’actions très simples et apparemment inutiles, répétées à l’infini. Pourtant, 
l’image exsude une vigueur titanesque. 
La figure de dos engendre une attente et incite le public à observer plus attentivement le 
monde qui se trouve de l’autre côté, là-bas sur la toile, en aval du personnage et dans 
l’arrière-plan du tableau. Le dos s’instaure comme l’envers corporel du visage - 
traditionnellement siège de l’identité mentale et spirituelle de l’homme, de sa conscience ; du 
coup, les yeux, fenêtres traditionnelles sur l’âme, échappent. 
 
 « Georges Banu47 étudie la polysémie de cette posture qui brouille les degrés de 
communicabilité. Multipliant les exemples, il relève deux principales hypostases : le désaveu 
et l’attente d’un ailleurs. « Tourner le dos implique toujours un refus. Mais, ambivalent, le 
hors-scène peut se présenter soit comme la consécration d’un échec, soit comme l’horizon 
d’une attente », souligne l’auteur. L’homme de dos […] s’enfuit, désireux d’échapper au 
drame. « L’Homme de dos n’entend pas subir le désastre qu’entraîne l’action de la scène 
principale : en personnage brechtien, il se désolidarise du culte des héros ».  
Présente dès la Première Renaissance, la posture devient fréquente à la fin des XVIIIe et 
XIXe siècles - notamment dans les toiles de Watteau. Chez ce dernier, comme chez 
Friedrich, on observe le même attrait pour un ailleurs sublimé, le même manque. 
L’Embarquement pour Cythère met en scène des voyageurs dont le dos tourné exprime 
toute la mélancolie et l’incertitude. Diderot prêche quant à lui une rébellion du corps, la 
présence sur la toile ou sur scène d’un personnage qui se détourne du spectateur. Absorbé 
par une action, il se libère de la pose et par là même de l’autorité du public. »48  
 Donc, par effet de métaphore, le lieu à fuir correspond au monde dans lequel baigne 
le regardeur. Au vu de l’œuvre de Velickovic, on en tirera les conclusions qui s’imposent… 
« Tourner le dos » est considéré comme une position de révolte, comme s'absenter du 
monde ou s'y absorber, dénier l'autorité en place, s'isoler d'un groupe ou bien s'imposer par 
une expression physique très significative sans que le regard n’entre en jeu. On peut 

                                                 
47  Georges Banu, L’homme de dos, Peinture et théâtre, Adam Biro, 2001 
48  Valérie Marchi in « L’homme de dos », L'Oeil - n° 528, Juillet - août 2001 
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cependant s’interroger sur la motivation qui conduit ces êtres droit dans un mur ou vers une 
issue dont l’obscurité ne présage rien de bon…  
 
 L’étude comparative des œuvres suivantes permettra de mettre en évidence les 
diverses atmosphères que les artistes ont pu établir en proposant cet angle de vue : 
 
 

    
Caspar David Friedrich  

Femme à la fenêtre 
1822 

Huile sur toile, 44 x 37 cm 

J.-A. Dominique  Ingres  
La baigneuse de Valpinçon 

1808 
Huile sur toile,  
146 x 97 cm 

 

Eugène Carrière  
Figure vue de dos se 

peignant  
Vers 1889 

Huile sur toile, 56 x 46,5 cm 

Francisco de GOYA,  
Le Colosse 

1808 
Huile sur toile 
120 x 100 cm 

 
 

   
Francis Bacon  

Study from the Human Body  
1981 

Huile sur toile 
198 x 147,5 cm 

Lucian Freud  
Homme nu, de dos 

1991–92 
Huile sur toile 

183,5 x 137,5 cm 

Ernest Pignon Ernest  
Boccace 

Installation in situ à Certaldo 
1980 

 
 
 
ET TOUS LES AUTRES  
 
 Qui apprécie le dessin prendra plaisir à découvrir une œuvre où l’anatomie se trouve 
détaillée d’un coup de crayon extrêmement précis ; la couleur, quant à elle, incarne le 
muscle, la viande palpitante, les viscères.  
S’agissant d’ « exhiber cette énergie sombre, la capter, la capturer et la montrer en bête 
fauve réduite par l'artiste à l'immobilité d'une image saisissante »49, on songera, bien sûr, 
aux planches d'anatomie, aux anthropométries conservées dans les casiers judiciaires, mais 
aussi à Dürer, à la quête de Vinci, chercheur d’organes, à Rembrandt pour qui le corps 
s’avérait objet de recherche médicale, aux Désastres de la guerre de Goya, aux Têtes 

                                                 
49  Michel Onfray. 
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coupées de Géricault, aux personnages inquiétants de Rustin et de Bacon qui font d’un 
individu un monstre méconnaissable… Et, bien sûr, à ceux de Zoran Music. 
 
 

 

  
 Zoran Music  

Série « Nous ne sommes pas 
les derniers  » 

1974 

Théodore Gé ricault  
Têtes coupées ( dites de Suppliciés) 

1818  
Huile sur toile, 50 x 61 cm 

 
 

   
Léonard  
Ecorché  

Craie noire, 28.9 x 19.9 cm 
1510 - 11 

Albrecht Dürer  
Autoportrait 

Mine de plomb sur papier,  
40,8 x 29 cm, 1522 

Rembrandt  
La leçon d’anatomie du Dr. Nicolaes Tulp (détail) 

1632 
Huile sur toile, 169,5 x 216,5 cm 

 
 
 

   
Jean Rustin  

Portrait d'homme ,  
1988 

Huile sur toile, 43 x 27 cm 

Francis Bacon  
Autoportrait  

1969 
Huile sur toile, 35,5 x 30,5 cm 

Francisco de Goya y Lucientes  
Aucun ici 
1812-15 

Aquatinte, 15,8 x 20,8 cm 
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OUVERTURE À D'AUTRES CHAMPS 
 
 
 
 La figuration du corps humain a toujours été au cen tre des préoccupations 
artistiques. Cependant, au début du XX e siècle, le sentiment dominant, c'est que le 
corps échappe, que sa « mise en image » ne va plus de soi. La crise historique de 
l'humanisme - dont on trouvera, quelques décennies plus tard, les plus intenses 
accents dans les philosophies de l'absurde ou dans la thèse de la « mort de l'homme 
»50 – constitue une violente remise en cause du princi pe de la positivité. 
Les effets traumatiques de conflits successifs se t rouvent consacrés par la modernité.  
 
 
HISTOIRE YOUGOSLAVE 
 
 « Depuis le XIXe siècle, l’histoire de la Yougoslavie a été marquée par les divisions, 
l’éclatement, les guerres régionales et internationales. En 1815, seul le Monténégro devient 
une principauté indépendante, les autres provinces restant sous domination ottomane ou 
austro-hongroise. Avec les guerres balkaniques de 1912 et 1913 s’achève le démantèlement 
de l’Europe ottomane. Le démembrement de l’Empire austro-hongrois entraîne la création, 
en 1918, de nouveaux états, dont le Royaume des Serbes, des Slovènes et des Croates 
(Yougoslavie), qui comprend les deux royaumes de Serbie et du Monténégro, ainsi que des 
possessions de l’ex-Empire (Croatie, Bosnie-Herzégovine, Slovénie et Dalmatie). En 1945 
est créé l’Etat fédéral yougoslave, composé de multiples nationalités, jusqu’à la guerre de 
1991-1995, au « nettoyage ethnique » et à l’éclatement du pays. »51 
 
 
1914 : L’Europe se précipite dans la guerre 
 
 28 juin 1914 : Voyage à Sarajevo de l'archiduc austro-hongrois François-Ferdinand, 
inspecteur général des armées, au mépris des avertissements formulés par l'ambassadeur 
de Serbie à Vienne concernant un potentiel attentat. 
Dans la matinée, le cortège se dirige vers l’hôtel de ville lorsqu’une bombe est lancée. 
L’archiduc, indemne, continue sa route. Lors du trajet retour, Gavrilo Princip tire deux coups 
de feu qui atteignent mortellement l’héritier du trône d’Autriche et sa femme. Cet attentat 
émane d’un groupe de jeunes nationalistes bosniaques, hostiles à la présence autrichienne. 
Dans les semaines qui suivent, le gouvernement de Vienne utilise l’événement pour engager 
une épreuve de force contre la Serbie. Cette dernière projette, en effet, de rassembler tous 
les Slaves du sud dans une grande entité (Jugoslavija) qui menacerait l’unité de l’Empire 
austro-hongrois. 

�  28 juillet : Vienne déclare la guerre à la Serbie, bombardement de Belgrade 
�  30 juillet : La Russie, protégeant la Serbie, décrète la mobilisation générale 
�  1er août : l’Allemagne, alliée de l’Autriche déclare la guerre à la Russie, la France 

mobilise à son tour 
�  3 août : Déclaration de guerre de l’Allemagne à la France 
�  4 août : L’Allemagne viole la neutralité du territoire belge, ce qui entraîne l’Angleterre 

à rejoindre la France et la Russie. 
 

                                                 
50  Soutenue par Michel Foucault dans Les Mots et les Choses 
51  Michel Roux, université de Toulouse II, cité par Philippe Rekacewicz dans Le Monde diplomatique, 
 « Deux siècles de décomposition/recomposition. L’évolution territoriale de la Yougoslavie entre 1815 et 
 1999 » 
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 En l’espace de quelques jours, le système d’alliances qui avait été mis en place est 
totalement bouleversé sans que l’opinion publique n’ait pu se mobiliser pour sauver la paix. 
Le continent est précipité dans un conflit qui va progressivement s’élargir à d’autres 
belligérants (Empire ottoman, Italie, Bulgarie, Portugal, Roumanie, Grèce et Etats-Unis). 
 
 La Yougoslavie est fondée le 1er décembre 1918 par Pierre Ier de Serbie. Cette 
monarchie, initialement baptisée Royaume des Serbes, Croates et Slovènes, est renommée 
Royaume de Yougoslavie, le 6 janvier 1929. Cet État subsiste jusqu'à l'invasion des troupes 
de l'Axe. 
 
 
 
Deuxième guerre mondiale : 
 
 Le 6 avril 1941, l’Allemagne attaque la Yougoslavie à la suite de la remise en 
question du Pacte tripartite. Le pays est envahi en quelques jours. Les troupes serbes de 
l’armée royale n'opposent pratiquement aucune résistance mais se rendent coupables, après 
la débâcle, des premiers massacres de civils, notamment à l’encontre de populations 
musulmanes et croates en Bosnie-Herzégovine.  
 Macek, vice premier ministre, refuse de diriger un état croate satellite de l’Allemagne 
et s’oppose systématiquement aux propositions nazies destinées à former un gouvernement 
collaborationniste. Les puissances de l’Axe installent alors à Zagreb, dès le 10 avril, un « 
État indépendant de Croatie » et placent à sa tête Ante Pavelic, le leader du mouvement 
Oustacha52, rentré d'exil. Divisé en zones d’occupation allemande et italienne, cet état 
comprend toute la Bosnie, mais cède à l’Italie mussolinienne la majeure partie de la Dalmatie 
et l’Istrie. Le Sabor (parlement de la république de Croatie), non consulté, est dissous. La 
folie meurtrière débridée (la « croisade croate de la destruction ») aboutit très rapidement à 
l’édiction de lois et décrets fascistes ressemblant fort aux normes nazies : loi pour la 
protection du peuple et de l’état (17 avril), loi sur l’appartenance à la race (30 avril), loi sur la 
protection du sang aryen et de l’honneur du peuple croate (30 avril). Parmi ces premiers 
textes du nouvel état croate, figure la possibilité d’interner tous les opposants au régime. Le 
25 novembre 1941 Pavelic et son ministre de la justice signent l’ordonnance permettant 
l’internement en camp de tout opposant pour motifs « racistes, religieux, nationaux ou 
politiques… ». Rapidement sont érigés les camps de Jasenovac, Dakovo, Sisak, Stara 
Gradiska, Lepoglava, Lobor… 
 Démembrée, la Yougoslavie est le théâtre d’une sanglante et complexe guerre qui, 
sur fond de conflit mondial, oppose à la fois collaborateurs et résistants locaux mais 
également les tenants d'intérêts nationaux particuliers. A la politique de terreur menée par 
Ante Pavelic, fait écho celle pratiquée par les tchetniks royalistes serbes à l'encontre des 
Croates et des musulmans bosniaques et ce, alors même que l'un comme l'autre bénéficient 
du soutien de l’Axe. C'est aussi le cas des unités fascistes du mouvement populaire 
yougoslave Zbor, commandés par le Serbe Dimitrije Ljotic.  
 
 Enfin, les partisans de Tito bénéficient, quant à eux, du soutien grandissant des 
Alliés. Implantés essentiellement en Bosnie-Herzégovine et en Croatie jusqu'à la capitulation 
italienne, en 1943, ils rassembleront des combattants de toutes nationalités. 
 Face à environ soixante mille oustachis sur lesquels s’appuie le régime de Pavelic, la 
résistance croate s’organise dès l’insurrection armée du 22 juin 1941. Celle-ci marque le 
début d’un mouvement dont l’ampleur croissante supplantera, en 1943, l’effectif militaire 
oustachi. Parmi les partisans de Tito, originaires de toute la Yougoslavie, les partisans 
croates comptent alors plus de cent mille hommes et disposent de leur propre état-major. 
Incarnant la « Croatie libre », celui-ci est dirigé par l’écrivain Vladimir Nazor et le secrétaire 

                                                 
52  Mouvement séparatiste croate 
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général du parti communiste croate (Andrija Hebrang) dans le cadre du Conseil populaire 
antifasciste de libération yougoslave instauré en 1942.  
 
 Sur l’ensemble du territoire yougoslave, Tito compte alors quelque trois cents mille 
partisans, principalement regroupés en Croatie, Bosnie-Herzégovine et Slovénie. Après 
l’entrée de l’Armée rouge à Belgrade en octobre 1944 et la dislocation des forces tchetniks 
de Mihajlovic, le mouvement des Partisans prend également de l’ampleur en Serbie, 
jusqu’alors protectorat allemand.  
 
 Le bilan humain de ces années de guerre est lourd. La guerre civile entre partisans 
communistes, tchetniks serbes, oustachas croates et bosniaques, d'une part et, de l'autre, 
les combats contre les occupants allemand et italien, auront causé la mort d’un million de 
personnes. Les victimes serbes forment près de la moitié d'entre-elles, les croates, près d'un 
tiers. Outre les morts civils et militaires incombant aux faits de guerre, ce bilan comprend 
également les victimes tuées dans les camps de concentration et lors des campagnes 
d'épuration à la fin de la guerre. Ce fut d’ailleurs le cas de dizaines de milliers de civils 
croates fuyant vers les armées alliées en Autriche en mai 1945 qui furent massacrés à 
Bleiburg par les unités des Partisans yougoslaves - se rendant coupables du plus grand 
massacre de l'après-guerre en Europe. 
 
 Les communistes triomphent lors des élections de 1945. L'Assemblée constituante 
proclame à l'unanimité la république populaire fédérative de Yougoslavie (F.N.R.J.), avec 
Belgrade pour capitale. Tito est déclaré maréchal et chef de l'État. La nouvelle Constitution 
promulguée le 31 janvier 1946, proclame l'égalité en droit de tous les peuples sans 
distinction de nationalité, race ou religion (art. 21) et institue un État fédéral composé de six 
républiques (Slovénie, Croatie, Bosnie-Herzégovine, Monténégro, Serbie et Macédoine), de 
la province autonome de Vojvodine et de la région autonome du Kosovo-Metohija, toutes 
deux rattachées à la Serbie. Le pouvoir réel des républiques est encore très réduit. 
Officiellement, le pouvoir appartient aux peuples, mais en réalité le K.P.J. contrôle toutes les 
institutions de la société. 
 Le 28 juin 1948, la rupture entre Staline et Tito est consommée, ce dernier étant 
beaucoup trop indépendant aux yeux de Moscou. Jusqu’en 1952, la période se caractérise 
par la recherche d'une nouvelle voie (l'autogestion) et de solutions spécifiques pour un 
développement économique. La Yougoslavie, exclue du Kominform, est obligée, pour 
pouvoir mettre en place son système d’autogestion, de solliciter des capitaux étrangers 
(États-Unis et pays occidentaux à partir de 1949).  
 
 Tandis qu'il demeure fédéral et non national – l'État yougoslave ne représente pas 
une nation particulière –, des tendances nationalistes se développent et s'intensifient sur tout 
le territoire. La politique systématique de décentralisation économique accentue les 
inégalités entre républiques riches et républiques pauvres. Leur solidarité s’effrite peu à peu, 
chacune voulant renforcer ses positions privilégiées. À la mort de Tito, les conflits sociaux se 
multiplient, les difficultés économiques ne cessent d'augmenter. 
 
 
 
Vers l’anéantissement 53 
 
 Tito meurt en mai 1980. Ce personnage charismatique de quatre-vingt-huit ans n'a 
aucun successeur. Il est remplacé par une direction collégiale tournante, avec droit de veto 
pour chacune des six républiques fédérées (Slovénie, Croatie, Serbie, Bosnie-Herzégovine, 
Macédoine et Monténégro) et des deux provinces autonomes (Kosovo, Voïvodine) au sein 
de la Serbie. Commence alors la recherche de boucs émissaires, chacune des républiques 

                                                 
53  Source : Encyclopædia Universalis, 2008 
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ou des provinces autonomes s'en prenant aux autres jugées responsables : les reproches 
nationalistes se multiplient. 
Au début des années 1990, l'éclatement de la Yougoslavie parait inéluctable. La situation est 
extrêmement tendue, prête à exploser. Grèves et manifestations se multiplient. Les relations 
sociales quotidiennes entre les groupes nationaux se durcissent, aggravées par des 
sentiments de haine sans cesse grandissants. Quant aux dirigeants politiques, les solutions 
de rechange ne font pas l'unanimité. Slovènes et Croates s'entendent sur l'idée d'une 
Confédération de républiques souveraines, restant cependant très flous quant aux questions 
nationales. Une majorité serbe défend la Fédération, utilisant un discours populiste. Le serbe 
Slobodan Miloševi� , défenseur du centralisme, qui a pris le contrôle, depuis 1987, de la 
section serbe de la Ligue des communistes yougoslaves, revendique la souveraineté serbe 
sur les provinces autonomes : il chasse les dirigeants de Voïvodine, du Kosovo et du 
Monténégro pour les remplacer par ses fidèles. De la sorte, la Serbie pèse autant que toutes 
les autres républiques réunies - position jugée inique par celles-ci qui craignaient de voir 
réapparaître le spectre d'une nouvelle hégémonie serbe.  
Le 28 mars 1989, il supprime d'autorité les autonomies du Kosovo et de la Voïvodine. Durant 
cette même année, les premiers partis nationalistes apparaissent en Croatie, en Bosnie et 
en Macédoine.... 
Sur le plan économique, diverses propositions, soucieuses de juguler l'inflation (2 600 % en 
1989) et d'instaurer une économie de marché, ne font pas l'unanimité au sein de la 
Fédération yougoslave. Ce qui est sûr, c'est que slovènes et croates ne veulent plus payer 
pour les zones pauvres (Bosnie-Herzégovine, Monténégro, Macédoine et Kosovo) à travers 
le système du fonds d'aide au développement. Ils souhaitent disposer et profiter librement de 
leurs ressources nationales. 
 
 Les premières élections libres ont lieu en Slovénie et en Croatie en avril-mai 1990, 
puis en Macédoine, en Bosnie, en Serbie et au Monténégro en novembre-décembre. Les 
anticommunistes nationalistes l'emportent en Slovénie, en Croatie, en Bosnie et en 
Macédoine. En revanche, les nationaux-communistes sortent vainqueurs à l'issue des 
scrutins en Serbie et au Monténégro. 
Durant l'été 1990, alors que la Slovénie proclame sa souveraineté, les kosovars annoncent 
unilatéralement leur séparation d'avec la Serbie, et les serbes de la Krajina croate 
proclament leur autonomie. En septembre, les premiers incidents sanglants ont lieu à Knin 
(Croatie) entre des milices serbes et des policiers croates. Le 28 février 1991, la Krajina 
annonce sa séparation de la Croatie. Trois jours plus tard, les premiers morts tombent, à 
Pakrac.  
 
 Le 17 mai 1991, la présidence collégiale est déclarée vacante ; en outre, les réformes 
économiques du premier ministre échouent, faute de soutiens financiers occidentaux. Le 6 
juin, les dirigeants macédoniens et bosniaques tentent sans succès une médiation de la 
dernière chance : transformer la fédération en une confédération lâche. La Croatie et la 
Slovénie proclament unilatéralement leur indépendance le 25 juin. 
  
 La guerre slovéno-yougoslave débute le 27 juin 1991. Après quelques jours de 
combats qui font une dizaine de morts, l'armée yougoslave quitte la nouvelle Slovénie 
indépendante. 
  
 La guerre croato-yougoslave débute en août 1991. Des civils serbes en Krajina ainsi 
que l'armée fédérale en Slavonie affrontent violemment les milices croates. En novembre, 
alors que la Macédoine devient indépendante, l'armée fédérale écrase Vukovar et Osijek, en 
Slavonie. En avril 1992, la guerre atteint la Bosnie-Herzégovine ; la Serbie et le Monténégro 
fondent la république fédérale de Yougoslavie. Celle-ci comporte un pouvoir au niveau 
fédéral, avec une Assemblée bicamérale, qui élit le président pour quatre ans ; elle intervient 
dans les domaines de la défense, de la politique étrangère et du système monétaire. Chaque 
république a son propre président et son gouvernement, elle conserve la main en matière 
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sociale et économique. L'O.N.U. envoie des casques bleus (Forpronu) en Croatie et en 
Bosnie, mais reste totalement impuissante. Dans la Bosnie multiethnique, les combats se 
multiplient : serbes contre croates et bosniaques, croates contre bosniaques ainsi que 
bosniaques entre eux. 
  
 
 Alors que les conflits ont déjà fait des dizaines de milliers de morts et des centaines 
de milliers de réfugiés, les forces serbes contrôlent le tiers de la Croatie et la moitié de la 
Bosnie. En mars 1994, les États-Unis interviennent dans les crises yougoslaves après les 
nombreux échecs des Européens pour régler celles-ci. Ils imposent la création d'une 
fédération croato-musulmane en Bosnie et arment en sous-main la Croatie. Cette dernière 
passe à l'offensive à l'été 1995, reprend la Slavonie Occidentale et la Krajina aux 
séparatistes serbes, puis avec l'aide des bosniaques, repousse les serbes en Bosnie. 
Le 21 novembre 1995, les accords de paix de Dayton sont signés. La Croatie retrouve son 
intégrité territoriale et la Bosnie devient une confédération composée de la République Serbe 
et de la fédération croato-musulmane. 
  
 
 Deux ans plus tard, le conflit rebondit au Kosovo. Après neuf ans de lutte pacifique, 
les albanais passent à la lutte armée. Durant l'été 1998, ils parviennent à contrôler 30 % du 
territoire kosovar, mais l'armée serbe reprend le terrain perdu. Les américains imposent un 
cessez-le-feu le 13 octobre. Les milices albanaises continuent cependant leur guérilla. 
Finalement, lors de la conférence de Rambouillet en février 1999, le statut d'autonomie du 
Kosovo redevient d'actualité. Mais, quinze jours plus tard, les négociations de l'avenue 
Kléber échouent. Le 22 mars, l'armée serbe passe à l'offensive. Le surlendemain, l'O.T.A.N. 
bombarde l'ensemble de la Yougoslavie (Serbie-Monténégro). 
Le 9 juin, l'armée yougoslave signe un accord de retrait du Kosovo et, le lendemain, l'O.N.U. 
vote la résolution 1244 qui place la province sous son contrôle, tout en la laissant sous la 
juridiction de la Fédération yougoslave. Pendant plusieurs mois, les anciens rebelles 
albanais se vengent en chassant et assassinant les minorités serbe, tzigane, turque et 
bosniaque du Kosovo. Finalement, l'O.N.U. réussit à organiser, le 28 octobre 2000, les 
premières élections municipales libres. Les radicaux sont battus au profit des pacifistes de la 
Ligue démocratique du Kosovo. 
  
 
 Entre-temps, Slobodan Miloševi�  a perdu l'élection présidentielle serbe du 24 
septembre 2000 et a été renversé par des manifestations de rues le 5 octobre. Le 23 
décembre, les démocrates remportent les élections législatives de Serbie. La dictature de 
Miloševi�  est mise à bas et ce dernier est finalement arrêté le 31 mars 2001. 
  
 
 
 Après la chute du régime Miloševi� , le Monténégro, qui veut s'éloigner de Belgrade, 
signe un accord (mars 2002) avec le président fédéral yougoslave concernant le nouveau 
cadre institutionnel de l'union des deux pays au sein du même État, qui sera doté d'une 
armée et d'une justice communes, ainsi que d'un Parlement monocaméral. En revanche, les 
deux pays restent économiquement indépendants. Le 4 février 2003, le nom de Yougoslavie 
disparaît, remplacé par l'État de Serbie-et-Monténégro. Les deux États sont largement 
autonomes et le pouvoir fédéral devient une coquille vide. Cette ambiguïté fédéraliste sera 
de courte durée. En mai 2006, un référendum est organisé au Monténégro et les électeurs 
se prononcent à 55,5 % pour l'indépendance. La Yougoslavie a définitivement disparu de la 
carte. 
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LITTÉRATURE 
 
 
 

À l'Ouest, rien de nouveau  (Im Westen nichts neues), écrit en 1929 par Erich 
Maria Remarque.  
  
 
 Il y décrit la Première Guerre mondiale, vue par un jeune soldat 
volontaire allemand, engagé sur le front ouest. Symbole du pacifisme prenant 
forme de réquisitoire humaniste contre cette guerre déshumanisante, le roman 

devient rapidement un best-seller. L'auteur, pourchassé dès 1930 par les nazis, émigre en 
Suisse, puis aux États-Unis ; son livre fait l’objet d’un autodafé en mai 1933. 
 
  
 Paul Bäumer est un jeune homme de 19 ans. Après avoir subi le bourrage de crâne 
patriotique émanant du professeur Kantorek, ses camarades de classe et lui-même 
s'engagent volontairement dans l'armée allemande. 
Après dix semaines d’entraînement, la rencontre du cruel caporal Himmelstoß et 
l’inimaginable brutalité de la vie au front, Paul et ses amis se rendent compte que leur idéal 
de patriotisme et de nationalisme sont de simples clichés, vides de sens. La guerre agit 
comme une révélation et le jeune soldat se sent trahi par ses maîtres : 
 
 « Ils auraient dû être pour nos dix-huit ans des médiateurs et des guides nous 
conduisant à la maturité, nous ouvrant le monde du travail, du devoir, de la culture et du 
progrès – préparant l'avenir. Parfois, nous nous moquions d'eux et nous leur jouions de 
petites niches, mais au fond nous avions foi en eux. La notion d'une autorité, dont ils étaient 
les représentants, comportait à nos yeux, une perspicacité plus grande et un savoir plus 
humain. Or, le premier mort que nous vîmes anéantit cette croyance. Nous dûmes 
reconnaître que notre âge était plus honnête que le leur. Ils ne l'emportaient sur nous que 
par la phrase et l'habileté. Le premier bombardement nous montra notre erreur et fit écrouler 
la conception des choses qu'ils nous avaient inculquées. »54 
  
 
 Tout au long du récit, Paul décrit les abominations de la guerre : les tranchées, 
envahies de rats et complètement détruites par les obus. Lors d’une permission, le narrateur 
rentre chez lui où il n'est compris que de sa mère qui ne lui pose aucune question. Obligé de 
gagner en maturité, il remet en cause les références morales dont on l’a imprégné et se 
demande comment, lui qui n'a jamais connu autre chose que la guerre, va pouvoir mener 
une vie normale une fois ce désastre terminé. 
  
 
 La description de la souffrance physique est poussée à son paroxysme (corps 
dénudés, fragmentés, réduits en charpie par l'artillerie) ; l’état d’esprit se profile dans l’attente 
d’une blessure salvatrice (espérée comme un billet de retour vers l’arrière), dans cette 
fraternité né d’un martyre commun ; l’abime transpire de l’incompréhension qui accueille ces 
jeunes hommes lors de leurs rares permissions, les rendant incapables d’exprimer ce qu’ils 
vivent. 
 
 
 

                                                 
54  Erich Maria Remarque, À l'Ouest, rien de nouveau, p. 17, Le Livre de Poche, 1973 
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Si c'est un homme 55 (Se questo è un uomo) : récit autobiographique de Primo 
Levi, écrit entre décembre 1945 et janvier 1947. 
 
 
 En 1945, Primo Levi est chargé, avec un autre déporté, de rédiger un 
rapport technique sur le fonctionnement du camp d'extermination d'Auschwitz 
pour les Alliés. Ce travail, ainsi que des brouillons rédigés à l'intérieur du camp, 
serviront de base à la rédaction de Si c'est un homme. Il lui est difficile de 

trouver un éditeur italien. Finalement le livre paraît en 1947 et passe inaperçu. Il est enfin 
traduit en français en 1987. 
 
 Ce récit autobiographique retrace la captivité de l’auteur au sein du camp 
d'extermination d'Auschwitz. Primo Levi explique, à partir de son quotidien dans le camp, la 
lutte et l'organisation pour la survie. Tout au long de ce récit, il montre l’horreur de la 
déshumanisation des camps. 
  Le texte comporte de nombreuses citations et rappels de La Divine Comédie de 
Dante : là où Dante descend dans les neuf cercles de l'enfer avant de retrouver le paradis, 
Primo Levi s'enfonce dans l'infamie de ce camp d'extermination.  
Cet ouvrage est considéré comme un des meilleurs témoignages sur la Shoah car Primo 
Lévi raconte la vie des camps d’un ton neutre et dépassionné, presque à la manière d'un 
sociologue. 
  
 L'auteur est arrêté en décembre 1943, en Italie, puis déporté à Auschwitz. Ayant 
échappé de justesse à la sélection qui conduisait à l'élimination pure et simple, il est assigné 
au camp de Monowitz (Auschwitz III). De son récit se dégagent l'humiliation, la perte de 
dignité humaine que les nazis ont fait subir aux Juifs. Il explique le rôle des kapos qui sont en 
fait bien souvent des prisonniers de droit commun, sélectionnés pour leur violence. Il 
témoigne des hiérarchies, du « système » de promotion interne et des combines élucidant 
pourquoi certains prisonniers parviennent à survivre au "Lager" plusieurs années tandis que 
la plupart y meurent en quelques mois. Son récit rapporte la crainte du froid, la faim tenace, 
le désintérêt complet des prisonniers pour les plus faibles d'entre eux, l’absence de 
solidarité. 
 
 Grâce à sa formation de chimiste, il se retrouve lui-même dans une situation moins 
exposée. Malade au moment de l'évacuation du camp par les nazis, il échappe ainsi aux 
terribles marches de la mort et organise à l'infirmerie, avec deux autres camarades encore 
valides, la survie de son « Block » avant que les soviétiques libèrent le camp. 
 
 
 
PHILOSOPHIE 
 
L'existentialisme est un humanisme, Jean-Paul Sartre56 (extraits) 
 
 L'homme, tel que le conçoit l'existentialiste, s'il n'est pas définissable, c'est qu'il n'est 
d'abord rien. Il ne sera qu'ensuite, et il sera tel qu'il se sera fait. Ainsi, il n'y a pas de nature 
humaine, puisqu'il n'y a pas de Dieu pour la concevoir. L'homme est non seulement tel qu'il 
se conçoit, mais tel qu'il se veut, et comme il se conçoit après l'existence, comme il se veut 
après cet élan vers l'existence, l'homme n'est rien d'autre que ce qu'il se fait. Tel est le 
premier principe de l'existentialisme. […] 
  

                                                 
55  Primo Levi, Si c’est un homme, Pocket, 1988 
56  Ouvrage philosophique, publié en 1946, considéré comme l'exposé de sa conception philosophique, 
 l'existentialisme. Il s’agit, en fait, du compte rendu d'une conférence réalisée en octobre 1945 à Paris. 
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 Car nous voulons dire que l'homme existe d'abord, c'est-à-dire que l'homme est 
d'abord ce qui se jette vers un avenir, et ce qui est conscient de se projeter dans l'avenir. 
L'homme est d'abord un projet qui se vit subjectivement […]. Ainsi, la première démarche de 
l'existentialisme est de mettre tout homme en possession de ce qu'il est et de faire reposer 
sur lui la responsabilité totale de son existence. Et, quand nous disons que l'homme est 
responsable de lui-même, nous ne voulons pas dire que l'homme est responsable de sa 
stricte individualité, mais qu'il est responsable de tous les hommes. |…].  
En effet, il n'est pas un de nos actes qui, en créant l'homme que nous voulons être, ne crée 
en même temps une image de l'homme tel que nous estimons qu'il doit être. Choisir d'être 
ceci ou cela, c'est affirmer en même temps la valeur de ce que nous choisissons, car nous 
ne pouvons jamais choisir le mal ; ce que nous choisissons, c'est toujours le bien, et rien ne 
peut être bon pour nous sans l'être pour tous. Si l'existence, d'autre part, précède l'essence 
et que nous voulions exister en même temps que nous façonnons notre image, cette image 
est valable pour tous et pour notre époque tout entière. Ainsi, notre responsabilité est 
beaucoup plus grande que nous ne pourrions le supposer, car elle engage l'humanité 
entière. |…] Ainsi je suis responsable pour moi-même et pour tous, et je crée une certaine 
image de l'homme que je choisis ; en me choisissant, je choisis l'homme. 
 
 Ceci nous permet de comprendre ce que recouvrent des mots un peu grandiloquents 
comme angoisse, délaissement, désespoir. Comme vous allez voir, c'est extrêmement 
simple. D'abord, qu'entend-on par angoisse ? L'existentialiste déclare volontiers que 
l'homme est angoisse. Cela signifie ceci : l'homme qui s'engage et qui se rend compte qu'il 
est non seulement celui qu'il choisit d'être, mais encore un législateur choisissant en même 
temps que soi l'humanité entière, ne saurait échapper au sentiment de sa totale et profonde 
responsabilité. Certes, beaucoup de gens ne sont pas anxieux ; mais nous prétendons qu'ils 
se masquent leur angoisse, qu'ils la fuient ; certainement, beaucoup de gens croient en 
agissant n'engager qu'eux-mêmes, et lorsqu'on leur dit : "Mais si tout le monde faisait 
comme ça ?" ils haussent les épaules et répondent : "Tout le monde ne fait pas comme ça." 
Mais en vérité, on doit toujours se demander : qu'arriverait-il si tout le monde en faisait autant 
? Et on n'échappe à cette pensée inquiétante que par une sorte de mauvaise foi. Celui qui 
ment et qui s'excuse en déclarant : tout le monde ne fait pas comme ça, est quelqu'un qui 
est mal à l'aise avec sa conscience, car le fait de mentir implique une valeur universelle 
attribuée au mensonge. Même lorsqu'elle se masque, l'angoisse apparaît. C'est cette 
angoisse que Kierkegaard appelait l'angoisse d'Abraham. Vous connaissez l'histoire : Un 
ange a ordonné à Abraham de sacrifier son fils : tout va bien si c'est vraiment un ange qui 
est venu et qui a dit : tu es Abraham, tu sacrifieras ton fils. Mais chacun peut se demander, 
d'abord, est-ce que c'est bien un ange, et est-ce que je suis bien Abraham ? Qu'est-ce qui 
me le prouve ? Il y avait une folle qui avait des hallucinations : on lui parlait par téléphone et 
on lui donnait des ordres. Le médecin lui demanda : "Mais qui est-ce qui vous parle ?" Elle 
répondit : "Il dit que c'est Dieu." Et qu'est-ce qui lui prouvait, en effet, que c'était Dieu ? Si un 
ange vient à moi, qu'est-ce qui prouve que c'est un ange ? Et si j'entends des voix, qu'est-ce 
qui prouve qu'elles viennent du ciel et non de l'enfer, ou d'un subconscient, ou d'un état 
pathologique ? Qui prouve qu'elles s'adressent à moi ? Qui prouve que je suis bien désigné 
pour imposer ma conception de l'homme et mon choix à l'humanité ? Je ne trouverai jamais 
aucune preuve, aucun signe pour m'en convaincre. Si une voix s'adresse à moi, c'est 
toujours moi qui déciderai que cette voix est la voix de l'ange ; si je considère que tel acte est 
bon, c'est moi qui choisirai de dire que cet acte est bon plutôt que mauvais. Rien ne me 
désigne pour être Abraham, et pourtant je suis obligé à chaque instant de faire des actes 
exemplaires. 
 
 Tout se passe comme si, pour tout homme, toute l'humanité avait les yeux fixés sur 
ce qu'il fait et se réglait sur ce qu'il fait. Et chaque homme doit se dire : suis-je bien celui qui 
a le droit d'agir de telle sorte que l'humanité se règle sur mes actes ? Et s'il ne se dit pas 
cela, c'est qu'il se masque l'angoisse. Il ne s'agit pas là d'une angoisse qui conduirait au 
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Crédit photographique : Makoto Onozuka 

quiétisme, à l'inaction. Il s'agit d'une angoisse simple, que tous ceux qui ont eu des 
responsabilités connaissent. […] 
 
 Dostoïevski avait écrit : “Si Dieu n'existait pas, tout serait permis.” C'est là le point de 
départ de l'existentialisme. En effet, tout est permis si Dieu n'existe pas, et par conséquent 
l'homme est délaissé, parce qu'il ne trouve ni en lui, ni hors de lui une possibilité de 
s'accrocher. Il ne trouve d'abord pas d'excuses. Si, en effet, l'existence précède l'essence, 
on ne pourra jamais expliquer par référence à une nature humaine donnée et figée ; 
autrement dit, il n'y a pas de déterminisme, l'homme est libre, l'homme est liberté. Si, d'autre 
part, Dieu n'existe pas, nous ne trouvons pas en face de nous des valeurs ou des ordres qui 
légitimeront notre conduite. Ainsi, nous n'avons ni derrière nous, ni devant nous, dans le 
domaine numineux des valeurs, des justifications ou des excuses. Nous sommes seuls, sans 
excuses. C'est ce que j'exprimerai en disant que l'homme est condamné à être libre. 
Condamné, parce qu'il ne s'est pas créé lui-même, et par ailleurs cependant libre, parce 
qu'une fois jeté dans le monde, il est responsable de tout ce qu'il fait. 
 
 
 
DANSE 
 
Le but � 57 
 
  Le terme japonais (+Ù2Ã) est composé de deux idéogrammes ; le premier, bu, signifie 
« danser » et le second, t� , « taper au sol ».  
 En réaction aux traumatismes laissés par la Seconde Guerre mondiale, le but�  
apparaît dans le Japon des années 1960. Cette « danse du corps obscur » s'inscrit en 
rupture avec les arts vivants traditionnels du nô et du kabuki, qui semblent impuissants à 
exprimer des problématiques nouvelles ; il se nourrit des avant-gardes artistiques 
européennes (parmi lesquelles l'expressionnisme allemand, le surréalisme, la littérature des 
« écrivains maudits » d'Occident, etc.). Fondé par Tatsumi Hijikata (1928-1986), cet « art 
vivant », proche de la performance, n'est pas « spectaculaire » dans le sens où il relève 
d'une introspection, d'une disponibilité au monde, en abordant des thématiques universelles. 
Née dans un contexte sociopolitique d'après-guerre, cette danse subversive convoque une 
imagerie grotesque, des sujets tabous, des environnements extrêmes et absurdes. 
 

Le travail de Tatsumi Hijikata a été présenté aux Jacobins, 
à Toulouse, à l’automne 2011, dans le cadre du festival Le 
printemps de septembre. Bien que les conditions de 
réception de ces œuvres aient été relativement austères (il 
fallait faire montre d’une certaine obstination pour rester 
debout face à l’une des vidéos durant plus de deux 
heures !), la découverte d’un univers peu connu en 
Occident fut féconde. 
Danseur et chorégraphe, ce créateur fut également 
enseignant, explorant le corps comme matériau. Hijikata, 
personnalité excentrique, revendiquait sa proximité vis-à-vis 

des exclus. Dans la société japonaise en crise des années 60, c’est un corps également en 
crise, privé d’une motricité normale, qu’il donne à voir dans ses spectacles. 
Ses œuvres s’enrichissent du travail de création qu’il a mené avec d’autres artistes, 
notamment plasticiens, tels Natsuyuki Nakanishi ou Eikoh Hosoe. 

                                                 
57  Voir aussi Carlotta Ikeda : Danse Butô et au-delà, par Laurencine Lot et Jean-Marc Adolphe, éditions 
 Favre Sa, 2005 ainsi que Le(s) Buto(s), d’Odette Aslan, CNRS, les voix de la création théâtrale, 2002. 
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Crédit photographique © Joao Figueira 

Crédit photographique : Makoto Onozuka 

 Les pièces réunies à cette occasion, 
rarement présentées au public français, provenaient 
des archives de Hijikata ou avaient été 
spécialement reconstituées pour cette exposition. 
Cette présentation s’articulait autour de l’évocation 
de deux pièces chorégraphiques majeures : La 
Rébellion de la Chair et Histoire de variole. 
 
 Créée en 1968, La Rébellion de la Chair est 
un solo en treize parties. Le spectacle de deux 
heures s’ouvre dans le bruit avec une maquette 
d’avion qui survole le public puis s’écrase. Après 
quoi, Hijikata, debout sur une sorte de palanquin 

porté par ses élèves, fait son entrée par le fond de la salle. Les tableaux suivants montrent le 
mariage d’un roi crétin avec lui-même, puis avec divers personnages pour mener à la 
crucifixion de ce personnage fou. 
 
 En 1972, il produisit également Hôsôtan, un spectacle d’une heure quarante, 
associant danse et théâtre. L’histoire est celle d’une femme isolée qui souffre d’une longue 
maladie. Hijikata choisit d’évoquer, sous ce prétexte de variole, l’intimité et ce qui est refoulé 
par la société. 
 
 

 Marlene Monteiro Freitas , invitée par le CDC, à 
l’occasion des Soirées Nomades, les 30 septembre et 
1er octobre derniers, a su donner une résonnance 
particulière à des gesticulations excentriques et 
diablement entraînantes, mi- humaines, mi- animales, 
porteuses de réminiscences évoquant certaines 
postures « disgracieuses » du but� . 
 
 Guintche est une véritable transe ensorcelante 
créée par cette danseuse capverdienne. Son corps, 
emporté par le rythme répétitif et circulaire de la 
musique, se rétrécit, se dilate, se métamorphose, tandis 
que son visage s’altère. Cette pièce émane d’une figure 

dessinée à partir d’un concert. Dénommée Guintche, elle a entre-temps évolué : gagnée par 
la vie, par l’autonomie, elle s’est rebellée ; le dessin crée des personnages dont le destin est 
de s’émanciper. Guintche n’apparaît plus alors comme la seule concrétisation figée d´une 
pensée mais comme une danse incarnée. Le motif tourbillonnant, répétitif et circulaire de la 
musique fait progressivement virevolter le personnage hors de lui-même : de son visage 
émerge la laideur et le monstrueux, de ses mains surgit le masque. Contorsions, 
absorptions, régurgitations, hétérogénéité, brusques changements de direction, 
discontinuité : l’intensité est garantie. Marlene Monteiro Freitas fait partie d’une scène 
chorégraphique émergente à ne pas perdre de vue… 
 
 
 
MUSIQUE 
 
 Dans le domaine musical, un même thème (nous retiendrons ici celui de la guerre) 
peut être exprimé de plusieurs manières, selon l'artiste mais, aussi, selon l'époque. Les 
évènements du siècle dernier ont eu un grand impact artistique. Jusqu'à cette période, les 
évocations d’offensives étaient tantôt descriptives, tantôt héroïques - parfois même festives – 
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mais, à partir du XXe siècle, on assiste à une véritable prise de conscience de la 
monstruosité de la guerre. Désormais, les artistes s'attachent à traduire l'angoisse de 
l'homme face à de tels événements.  
 
 
 
Musique moderne et contemporaine (liste non exhaust ive) : 
 
 
 
Proposer une écoute comparative d’œuvres qui permettent de mettre en évidence diverses manières d’évoquer 
la guerre. 
Dégager, à travers l’étude des paramètres musicaux, l’expression d’idées ou d’images liées à la guerre : étude 
des moyens musicaux au service de l’expression. 
Sensibiliser aux différences d’ordre stylistique : langage, écriture, matériel sonore. 
 

 
 
 
Claude Ballif (1924 - ), Cendres, pour percussions, hommage aux morts de la seconde 
guerre mondiale 
 
Bela Bartok (1881 - 1945), Divertimento pour orchestre à cordes, Sz 113 (2e mvt.)  
 
Leonard Bernstein (1918 - 1990), Symphonie n°3 pour orchestre, chœur mixte, chœur de 
jeunes garçons, récitant et soprano "Kaddish" 
 
Benjamin Britten (1913 - 1976), War requiem, sur la « Missa pro Defunctis » et sur des 
poèmes trouvés dans les carnets du soldat Wilfried Owen 
 
Dimitri Chostakovitch (1906 - 1975), Symphonie No. 7, ut m, op.60, « Leningrad » (siège de 
Leningrad par les armées nazies en 1941), notamment le 2e mouvement, moto perpetuo 
censé décrire l’avancée des troupes nazies en Ukraine pendant la seconde guerre mondiale. 
Symphonie No. 8, ut m, op.65 (Méditation sur les horreurs de la guerre) 
Symphonie n°13 pour basse, chœur d’hommes et orchestre, si b m, "Babi Yar", sur des 
poèmes d’Evtouchenko, op. 113 
Quatuor à cordes n° 8 op. 110 en do  mineur (inspiré de la destruction de Dresde en 1945 et 
dédié à la mémoire des victimes du fascisme et de la guerre) 
 
Philip Glass (1937 - ), Civil wars : a tree is best measured when it is down, opéra 
 
Henrik Mikolaj Gorecki (1933 - ), Symphonie n° 3 op. 36 , "Symphonie des chants de deuil" 
(ou des complaintes) : la 2e partie de soprano reprend l’inscription d’une jeune Polonaise sur 
les murs d’une prison de la Gestapo, la 3e, les plaintes d’une mère pleurant son fils mort 
pendant la Première guerre mondiale 
 
Pierre Henry (1927 - ), 10e symphonie. Titre 7 : « Guerre » 
 
Filippo Tommaso Marinetti (1876 - 1944), Battaglia di Adrianopoli (poésie sonore futuriste) 
 
Bohuslav Martinu (1890 - 1959), Symphonie n° 3 H.340 . L’angoisse de la guerre 1939-45 est 
fortement ressentie à l’écoute cette symphonie achevée le 14 juin 1944. 
 
Olivier Messiaen (1908 - 1992), Quatuor pour la fin du temps, pour violon, clarinette, 
violoncelle et piano, inspiré du livre des révélations, chap. 10 (camp de Görlitz, Silésie, 1941) 
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Darius Milhaud (1892 - 1974), In Memoriam for Pearl Harbor Day 
 
Luigi Nono (1924 - 1990), compositeur engagé par excellence, Il Canto Sospeso, pour soli, 
chœur et orchestre, d’après des lettres d’adieu de résistants, prisonniers et Juifs polonais, 
datant de la 2e guerre mondiale 
Intolleranza, 1960, "azione scenica", textes de Brecht, Eluard, Maïakovski, Sartre, etc. et 
documents d’actualité. 
 
Krzysztof Penderecki (1933 - ), Thrène [lamentation funèbre] pour les victimes d’Hiroshima, 
pour 52 instruments à cordes 
Dies irae : oratorio à la mémoire des victimes d’Auschwitz 
 
Francis Poulenc (1899 - 1963), Figure humaine : cantate pour 12 voix, FP 120 
 
Serge Prokofiev (1891 – 1953), Guerre et paix : opéra, op. 91 
 
Steve Reich (1936 - ), Different trains (trains des camps de la mort / trains de luxe traversant 
les USA) : "L’idée de cette composition vient de mon enfance. Lorsque j’avais un an, mes 
parents se séparèrent. Ma mère s’installa à Los Angeles et mon père resta à New York. 
Comme ils me gardaient à tour de rôle, de 1939 à 1942 je faisais régulièrement la navette en 
train entre New York et Los Angeles, accompagné de ma gouvernante. Bien qu’à l’époque 
ces voyages fussent excitants et romantiques, je songe maintenant qu’étant juif, si j’avais été 
en Europe pendant cette période, j’aurais sans doute pris des trains bien différents. En 
pensant à cela, j’ai voulu écrire une œuvre qui exprime avec précision cette situation…" 
 
Arnold Schönberg (1874 – 1951), Le survivant de Varsovie (1947) 
 
Yannis Xenakis (1922 - 2001), Nuit, pour 12 voix mixtes (Œuvre dédiée aux prisonniers 
politiques) 
 
 
 
THEATRE  
 
Philippe Minyana , auteur d'une trentaine de pièces.  
 « Je ne lis pas que du théâtre, j’aime les polars, les romans, de préférence anglo-saxons. En 
particulier Carver : son univers familier est observé de si près qu’il en devient extravagant. 
Je m’inspire également de la peinture, celle du Moyen Âge, des Flamands, des Italiens. Je reconnais 
quelque chose de moi dans la manière dont Paolo Uccello montre du « vrai » qui ne l’est pas du tout. 
Par exemple, pour La Bataille de San Romano, les chevaux sont reproduits dans toute la vérité de 
leur forme, mais ils sont roses, verts… Ce décalage me fascine. En plus, il y a d’un côté la 
transcription naïvement fidèle du combat et, derrière, des chiens pourchassant des lièvres. Le jeu et la 
guerre. Encore et toujours la cohabitation de l’horreur et du Guignol. De l’épopée et de l’intime. » 
 
 «Il en va de Minyana comme de ses confrères écrivains, créateurs de formes 
nouvelles, il invente le théâtre du XXIe siècle. Il le rêve, il le fabrique, il le modèle, il l’écrit, 
avec constance et obstination, il travaille la matière de la langue, artisan passionné de la 
littérature dramatique.»58 
D’après ses propres mots, Philippe Minyana n’est pas simplement un auteur dramatique : 
«Je dirais que je suis un écrivain de mots qui produisent du son (donc du sens… le son fait 
sens !), de la matière pour la scène »59 

                                                 
58  In Michel Corvin, Philippe Minyana et la parole visible, Paris, Éd. Théâtrales, 2000 
59  Ibid. 
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 Dans ses pièces, il y a de l’humour, de l’ironie et du grotesque, de la souffrance, de la 
violence et aussi une présence permanente de la mort. Les personnages – les corps torturés 
et les âmes sans espoir - ressemblent souvent aux personnages du drame absurde. Ses 
textes sont surtout marqués par la prolifération des mots - menée par la spontanéité du 
parler courant, mais régulée par le rythme, par la mélodie, par l’harmonie des mots, des 
variations mélodiques des syllabes, des lettres, comme des notes dans une partition. 
 
 

 Après avoir présenté Les Guerriers60 au Théâtre Jules-Julien 
en janvier 2007, la Compagnie Koikadi s'installa quelque temps au 
Théâtre du Pont Neuf pour travailler sous la direction artistique de 
Séverine Astel : 
 
 La guerre est terminée - celle de 14 ou celle que l'on voudra. 
Trois hommes en reviennent, avec des morceaux en moins. 
Revenants mi- rigolards, mi- surpris, Taupin, Wolf et Noël ont rendez-
vous avec une femme, Constance. Marionnettes, masques et récits... 
Il leur faut tout dire de cette réalité d'au-delà des mots, de cette 
obscénité qui les a changés à jamais : la guerre. Tout en racontant, 
les trois hommes découvrent qu'ils ont aimé Constance à tour de rôle 

sous la mitraille. Sang, sexe, boue et mort se mêlent violemment dans leurs monologues 
affrontés, pour chavirer peu à peu en un chant bouleversant sur l'amour et son manque. Car 
c'est lui qui revit en ces chairs meurtries et qui exterminera ces guerriers que la guerre avait 
épargnés. 
 
 
 

 
Montage de l’exposition, Crédit photographique : Sylvie Léonard 

                                                 
60  Philippe Minyana, Les Guerriers, Les Éditions Théâtrales, 1991 
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CONTENUS DISCIPLINAIRES ANNEXES 
 
 
 
 Chaque professeur, en fonction de son niveau de classe, de l'intérêt de ses élèves et 
de ses projets, aura pu trouver, au fil de ce dossier, de quoi étayer son enseignement. De 
nombreuses pistes y sont abordées.  
L'exposition permet aussi bien d'envisager des entrées thématiques que notionnelles. Le 
rappel de tous les programmes afférents se montrerait totalement fastidieux à consulter. 
« Le travail en commun des enseignants est encouragé par une réglementation qui rappelle 
régulièrement que « le professeur n'est jamais seul » et qu'au sein de la communauté 
scolaire, « il est membre d'une ou de plusieurs équipes pédagogiques et éducatives.» Le 
professeur du second degré est donc constamment appelé à travailler en équipe, afin de 
construire avec d'autres des actions et des projets. Cet objectif, conjugué à la centration sur 
l'élève pour l'aider à construire ses apprentissages, exige de nouvelles compétences 
professionnelles dans le domaine d'échanges de pratiques et de partage de ressources 
entre enseignants. »61 
  
Les repères donnés ci-dessous ne sont pas exhaustifs, ils apparaissent juste à titre 
d'exemples complémentaires :  
 
 
 
EDUCATION MUSICALE : 
 

 En prise avec l’univers sonore et musical de la société contemporaine, l’éducation 
musicale au collège accompagne les élèves dans une approche maîtrisée de ces réalités en 
mouvement. 
Elle veille parallèlement à les inscrire dans une histoire et une géographie jalonnées de 
repères culturels essentiels. Prenant en compte la sensibilité et le plaisir d’écouter de la 
musique, elle apporte les savoirs culturels nécessaires au développement des capacités 
d’écoute et d’expression.  
 

Une composante majeure de l’histoire des arts 
 Objet d’étude ou support d’une pratique artistique, l’œuvre est au centre de 
l’éducation musicale. Qu’on l’analyse, qu’on la mette en perspective ou qu’on interprète 
certains de ses éléments, elle révèle peu à peu des significations insoupçonnées. Connaître 
une œuvre musicale et, plus généralement, construire une culture artistique au collège, c’est 
découvrir des techniques plus ou moins complexes, les mettre en relation avec des 
contextes politiques, religieux ou sociaux et expérimenter la portée de l’art en multipliant et 
en organisant les expériences musicales. Grâce à cette approche globale adossée à la 
pratique, l’œuvre musicale dévoile ce qui fait l’histoire, celle des hommes, des sociétés et 
des cultures. Au côté des autres disciplines et en lien avec elles, l’éducation musicale prend 
ainsi toute sa place au sein de l’histoire des arts . 
 
 
 
LETTRES : 
 
Collège : La lecture de l’image 
 L’image, fixe ou mobile, constitue, pour l’enseignement en général et celui du français 
en particulier, une ressource précieuse à plus d’un titre : en fournissant à l’élève des 

                                                 
61  Cf. « Le travail en commun des enseignants dans le second degré », Dossier Evaluation et Statiques n° 
131, août 2002, Direction de la programmation et du développement du Ministère de l’Education Nationale. 
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représentations du monde présent et passé, elle contribue efficacement à la constitution de 
sa culture et de son imaginaire ; elle favorise l’expression des émotions et du jugement 
personnel ; elle peut en outre consolider l’apprentissage de méthodes d’analyse [...] 
Dans une démarche comparable à la lecture des textes, l’image est analysée en tant que 
langage. Il importe de faire percevoir aux élèves, confrontés chaque jour à une abondance 
d’images variées, que celles-ci sont des représentations porteuses de sens et que souvent 
leur visée peut être explicitée. Face à l’image, comme face au texte, les élèves doivent 
apprendre à s’interroger sur ce qu’ils voient et à observer l’image avant d’en parler. On 
pourra alors les amener à passer d’une approche intuitive à une interprétation raisonnée en 
les initiant progressivement à quelques notions d’analyse. 
 De la Sixième à la Troisième, les relations avec les autres formes d’art, liées au 
contexte culturel ou à des thèmes, sont mises en évidence pour construire une culture 
structurée et partagée. 
 
Niveau 4 e  

 Poésie : le lyrisme 
 Le professeur fait lire des poèmes d’époques variées empruntés par exemple aux 
auteurs suivants des XXe et XXIe siècles : Charles Péguy, Anna de Noailles, Guillaume 
Apollinaire, Marie Noël, Jules Supervielle, Paul Eluard, Louis Aragon, Georges Schéhadé, 
François Cheng 
 
Niveau 3 e (rentrée 2012 – 2013) 

 Formes du récit aux XX° et XXI° siècles 
Le professeur fait lire, en lecture intégrale ou par extraits, des œuvres choisies dans 
l’entrée suivante : Romans et nouvelles des XX° et XXI° siècles porteurs d’un regard 
sur l’histoire et le monde contemporains : le choix est laissé à l’appréciation du 
professeur.  

 
 La poésie dans le monde et dans le siècle : 

 - La poésie engagée : 
Le professeur fait lire un ou plusieurs textes choisis par exemple parmi les 
poètes suivants : Paul Eluard, Louis Aragon, Federico Garcia Lorca, Jacques 
Prévert, Robert Desnos, Pablo Neruda, René Char, Yannis Ritsos, Aimé 
Césaire. 

 - Nouveaux regards sur le monde dans la poésie contemporaine : 
Paul Claudel, Guillaume Apollinaire, Blaise Cendrars, Francis Ponge, Henri 
Michaux, Edouard Glissant. 
Le corpus peut être étendu à la chanson à texte. 

 
 
 
Lycée : Enseignements d'exploration 
Programme d'enseignement de littérature et société en classe de seconde générale et 
technologique 
 
Images et langages : donner à voir, se faire entend re 

 Problématiques : 
 L’image, élément de la culture des élèves, joue un rôle essentiel dans nos sociétés. 
Comment les différents modes d’expression et de communication que sont le texte et 
l’image, fixe ou animée, se combinent-ils, s’enrichissent-ils mutuellement ? En quoi les 
langages qu’ils constituent et les effets qu’ils produisent sont-ils à la fois différents et 
néanmoins très intimement liés l’un à l’autre ? 
En prenant appui sur des textes et des documents variés, le professeur aborde avec les 
élèves divers aspects du langage visuel. Comment le comprendre, en contexte, que ce soit 
dans une perspective de création artistique, de divertissement, de glorification ou de 
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stigmatisation, d’information ou de désinformation, d’incitations diverses ? De quels plaisirs 
et de quels dangers est-il porteur ? 
 

 Pistes de travail 
 La réflexion sur les langages impose une distance réflexive à l’égard des images. Elle 
peut s’exercer sur les images elles-mêmes, fixes ou animées, et sur différents types de 
relations entre texte et image : adaptation, traduction, interprétation ou interaction. On peut 
ainsi aborder différents arts visuels, de la photographie au cinéma, de la gravure à la bande 
dessinée, aux arts graphiques et à la création multimédia. 
La compréhension des effets, voire des détournements ou manipulations à visée persuasive, 
de la manière dont l’image a pu être mise au service de l’argumentation ou de la 
propagande, suppose que l’analyse des moyens mis en œuvre se double d’une mise en 
perspective historique qui donne leur sens à ces effets. 
L’étude des différences et des correspondances entre les langages dans le cadre d’une 
période historique ou d’un courant esthétique et culturel, ou bien celle de la représentation 
cinématographique d’une époque ou d’un événement peuvent permettre de croiser et 
d’enrichir l’une par l’autre des perspectives disciplinaires différentes. 
 
 
 
HISTOIRE : 
 
Collège : 3 e  
Le monde depuis 1914 
À l’école primaire, les élèves ont abordé le vingtième siècle et notre époque, en privilégiant 
le retentissement national des grands événements. 
Le programme de troisième approfondit et élargit cette étude. Il dégage les grandes lignes 
de force de l’histoire du monde depuis 1914 : la première partie du programme présente les 
grandes mutations scientifiques, technologiques, économiques et sociales qui ont 
bouleversé la vie des hommes ; le cadre géopolitique général, d’abord centré sur l’Europe au 
temps des guerres et des régimes totalitaires, s’inscrit depuis 1945 dans une dimension 
mondiale 

1. La Première Guerre mondiale et ses conséquences  
2. L’URSS de Staline  
3. Les crises des années 1930, à partir des exemples de la France et de l’Allemagne  
4. La Seconde Guerre mondiale 

 
 
. 
Lycée :  Cycle Terminal des Séries ES et L 
Guerres, démocraties et totalitarismes (1914-1945) 
On étudie les caractères spécifiques de chacun des totalitarismes (fascisme, nazisme, 
stalinisme) et on examine comment, à partir de fondements et d’objectifs différents, ils ont 
utilisé des pratiques qui mettent l’homme et la société au service d’une idéologie d’État. Ce 
travail débouche sur une réflexion sur le totalitarisme. 
 
 
 
PHILOSOPHIE :  
 
 Ouvert aux acquis des autres disciplines, cet enseignement vise dans l’ensemble de 
ses démarches à développer chez les élèves l’aptitude à l’analyse, le goût des notions 
exactes et le sens de la responsabilité intellectuelle. Il contribue ainsi à former des esprits 
autonomes, avertis de la complexité du réel, et capables de mettre en œuvre une 
conscience critique du monde contemporain. 
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CDI : 
 
 Le professeur documentaliste est associé au travail des équipes pédagogiques, en 
particulier dans la mise en œuvre des travaux mettant en jeu une ou plusieurs disciplines. 
Son action peut revêtir des formes variées :  

®  mise à disposition d'éléments de documentation et d'instruments nécessaires à la 
réalisation d'un travail individuel ou collectif 

®  animation et activités pédagogiques autour du livre et de lecture 
®  organisation de visites, de rencontres, élaboration de dossiers 
®  préparation d'expositions 

 
 

 
Crédit photographique : Zarko Vijatovic 
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