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La complexité du projet  
ou, plus exactement, son ampleur 

a suscité un questionnement  
concernant la façon la plus adaptée  

de présenter ce dossier :  
Suffisait-il d'introduire tous les artistes avec une simple notice d'oeuvre ? 

Se devait-on de préciser le lieu d'exposition ? 
Quelle entrée privilégier ? 

C'est, au final, une présentation par site 
qui est apparue comme la plus pertinente, 

chaque exposition ne se clôturant pas aux mêmes dates. 
Ainsi, chacun aura-t-il le loisir de pouvoir retrouver ici 

le fil de chaque parcours 
ainsi que les mises en résonance opérées par les plasticiens. 

 
En espérant que les élèves pourront bénéficier  

de la richesse de toutes ces approches :  
Œuvres in situ / Œuvres faisant écho à… 

 
Bon dépaysement à tous, 

 
 

Evelyne Goupy, 
Chargée de mission 

Service Educatif 
Les Abattoirs 
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PRESENTATION GENERALE :  
 
 
 
GENESE DU PROJET :  
 

Le projet initial, transculturel, reposait sur un 
dialogue inédit entre artistes, préhistoriens, 
anthropologues et philosophes, invités à se 
rencontrer, à collaborer et, peut-être, à concilier 
et conjuguer leurs travaux respectifs. La 
dimension "transhistorique" visait à déjouer les 
catégorisations scientifiques, historiques et 
artistiques, au profit d’une approche renouvelée 
de notre rapport à la culture humaine et à son 
histoire, à l’art et à notre environnement. 
A cet effet, une collaboration artistique et 
technique a été engagée entre les Abattoirs de 
Toulouse, Caza d'Oro et le Parc de la Préhistoire 
de Tarascon-sur-Ariège.  
 
Caza d’Oro est un lieu de résidence et de 
création international assez atypique situé dans 
une maison particulière, au cœur du village du 

Mas-d’Azil dans le département de l’Ariège. Sa vocation première est d’offrir aux artistes plasticiens 
les conditions et les moyens de travailler en vue de développer un projet particulier lié à son 
environnement. Peu éloignée de Foix ou de Toulouse, Caza d’Oro propose, depuis sa mise en place 
en 2003, un lieu à part, où il leur est possible de s'installer dans une temporalité, un espace et une 
sociabilité spécifiques. La durée de la résidence (de un à trois mois) représente un moment souvent 
privilégié dans la vie des artistes invités, comme une phase de ressourcement, en marge des circuits 
balisés de l’art contemporain et de la vitesse des grands centres urbains. C’est en effet une autre 
dynamique qui se développe à partir du Mas-d’Azil : une dynamique indexée sur un territoire rural et 
naturel largement préservé - reconnu pour sa qualité de vie.  
 
La plupart des artistes exposés a donc pu bénéficier de cet espace de création et de la proximité de la 
célèbre grotte.  
 
Certaines des œuvres prêtées aux galeries d'établissement ont déjà été présentées au public, du 26 
avril au 25 septembre 2008, au Parc de la Préhistoire de Tarascon-sur-Ariège (09). Y étaient réunies, 
au sein même du parcours muséographique du Musée du Parc, en regard des vestiges préhistoriques 
et de l’étonnante reconstitution du salon noir de Niaux, des œuvres créées dès 2007 au Mas-d’Azil 
(Carole Douillard, Julien Blaine…), ainsi que des pièces issues des collections des Abattoirs (Titi et 
Jean-Luc Parant, Barceló…) 
 
Ces premières manifestations, lancées en 2008, inauguraient tout un programme de créations, 
d'expositions, de conférences, de spectacles mis en place sur tout le département de l'Ariège. Ces 
événements  sont liés aux différents sites patrimoniaux de référence du département : Parc de la 
Préhistoire, grotte et musée de la préhistoire du Mas-d'Azil, grotte de Niaux et de Bédeilhac. 
 
Une importante exposition en diptyque entre le Mas-d’Azil et les Abattoirs débute en mai 2009 et se 
prolongera durant la période estivale, les réalisations in situ visibles au sein de la grotte, seront, quant 
à elles, laissées en place jusqu'au 11 novembre 2009. 
 
 
 
 
 
Ce dossier s'articule donc principalement autour de s divers lieux d'exposition et des 
problématiques que ces choix font émerger. 
 

Montage de la première exposition au Parc de la préhistoire 
Crédit photographique © William Gourdin 
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LE TITRE :  
 
Empruntée à la culture aborigène, l’expression “Dreamtime” ou “Temps du Rêve” fait référence au 
“temps d’avant le temps” ou au “temps de la création de toutes choses”. Il raconte l’origine de 
l’humanité selon la culture aborigène, quand les esprits des ancêtres vinrent sur la planète sous des 
apparences humaines ou autres, pour donner forme à la terre, aux plantes et aux animaux que nous 
connaissons aujourd’hui.  
 
Les aborigènes possèdent l’histoire culturelle la plus longue et la plus continue de tous les groupes 
humains : 65000 ans, selon certaines estimations. C’est à dire qu’ils ont été et restent contemporains 
des premières formes de représentations paléolithiques que l’on trouve dans les grottes de l’Ariège et 
de Midi-Pyrénées, qui sont au cœur du projet “DreamTime, grottes, art contemporain et Transhistoire”.  
Mais cette aventure ne consiste pas à “projeter sans discernement le présent sur le passé” ou 
inversement… 
 
Cette conception à la fois mythique, imaginaire et géographique entretient un lien direct avec 
l'exposition NéoFutur présentée au sein du musée l'an passé et qui ouvrait la voie à de "nouveaux 
imaginaires". 
 
 
 
UN LIEU SPECIFIQUE POUR UNE MUSEOGRAPHIE INEDITE :  
 

Une partie de la grotte du Mas-d'Azil forme un tunnel 
naturel.  
La construction de la route (la départementale D 119) 
longeant le cours d'eau sur 410 mètres est à l'origine 
des découvertes archéologiques.  
C'est l'unique grotte en Europe qui peut être 
partiellement traversée en voiture. 
 
La "perte de l'Arize" - qui marque, au sud, le seuil de la 
grotte - est constituée d'un porche de 51 mètres de haut 
sur 48 mètres de large 
La limite Crétacé-Tertiaire (limite KT) y est visible, 
l'érosion provoquée par l'eau ayant fait son oeuvre il y a 
deux millions d'années. La rivière coulait autrefois en 

surface dans la vallée, à 60 m du niveau actuel, elle s'est enfoncée dans le réseau karstique, 
déblayant les marnes crétacées.  
 
Cette grotte traversante de taille assez considérable, creusée dans le massif du Plantaurel, fut 
occupée à différentes époques préhistoriques et historiques. 
Elle fut d’abord fréquentée par des animaux : les galeries intérieures sont riches en ossements de 
mammouths, ours et rhinocéros. 
Puis des groupes humains s'y implantèrent.  
 
Le site donna son nom à l'Azilien, culture comprise entre le Magdalénien et le Mésolithique (environ 
12 000 à 9 500 B. P.), dont l'outillage comprend de petites pointes à dos courbe et de petits grattoirs, 
accompagnés de harpons plats en bois de cerf et parfois aussi des galets gravés ou peints en rouge 
et noir (galets de rivière qui ont servi de supports à des motifs essentiellement géométriques) 
De nombreux dolmens, datant d'il y a 4 000 ans, ont été dressés en périphérie. 
 
Au IIIe siècle, les premiers Chrétiens, alors persécutés, y établirent un lieu de prière. La grotte servit 
également de refuge par la suite : probablement aux Cathares (XIIIe siècle ; pas d'indice formel) puis 
aux Protestants, au XVIIe siècle, qui s'y regroupèrent à l'occasion du siège infructueux conduit en 
1625 par le maréchal de Thémines contre la cité. En représailles, Richelieu fit détruire le plafond de la 
salle du Temple à l'intérieur de la grotte.  
 
 
Un musée relatant l'implantation préhistorique a été établi dans le village du Mas-d'Azil. 
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Le site est donc célèbre pour ses nombreux vestiges, dont le Faon aux oiseaux, un propulseur 
magdalénien (17 000 à 12 000 ans B. P.) et de nombreux galets peints aziliens.  
Un vestige d'habitat préhistorique peut, par ailleurs, être visité dans les parties supérieures des 
galeries, hors de portée des crues. 
 
 

  
 

Propulseur "le faon aux oiseaux" 
vers 13000 av JC 

Magdalénien moyen 
Bois de renne gravé 

Le Mas-d'Azil, musée de la Préhistoire 
 
 
 

 
Tête de cheval hennissant 

vers 13000 av JC 
Sculpture en ronde-bosse sur bois de renne 

Musée des Antiquités nationales, 
Saint-Germain-en-Laye 

 
 
 

  
 

Patte d'herbivore 
vers 13000 av JC 

Magdalénien moyen 
Bois de renne gravé ; 6,9 cm 

Le Mas-d'Azil, musée de la Préhistoire 

 
Contour découpé, gravé et perforé : tête de cheval 

vers 13000 av JC 
Magdalénien moyen 

6,8 cm x 3,5 cm x 0,3 cm 
Le Mas-d'Azil, musée de la Préhistoire 

 
 
 

 
 

 
Pendeloque phallique perforée 
Magdalénien moyen, paléolithique supérieur 
Ivoire gravé 
Lieu de découverte : Le Mas-d'Azil (ville) 
9,5 cm x 1,7 cm. 
Saint-Germain-en-Laye, musée d'archéologie nationale 
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PLAUSIBILITE D'UNE APPROCHE GLOBALE :  
 
 
 
ART PALEOLITHIQUE / ART CONTEMPORAIN : QUEL(S) LIEN(S) ?  
  
" Il y a 30000 ans, des traits structurés en signes, de grands animaux sauvages, des fragments d'êtres 
humains dénudés ont été laissés sur les parois des cavités. 
Qu'en reste-t-il aujourd'hui ? Quel lien le préhistorien est-il susceptible de lire entre cet art 
paléolithique, figé - du moins dans sa phase de création - et l'art contemporain - encore en 
mouvement à la pointe du pinceau comme dans le son de la voix ? 
Qu'est-ce qu'un artiste actuel, encore actif dans sa motivation et dans sa création, est susceptible 
d'apporter au préhistorien ? 
 
Déjà, les grandes secousses culturelles, qui marquent dans notre Paléolithique la disparition du 
Solutréen, nous amènent à nous interroger sur la pérennisation du contenu (le sens en l'occurrence) 
de l'art pariétal, tant bien même que le contenant (les thèmes), ou du moins la plupart des contenants, 
aient perduré. Qu'est-ce que les Magdaléniens, il y a 12000 ans, ont conservé des Aurignaciens, leurs 
ancêtres de 20000 ans antérieurs ? 
Et depuis : 12000 ans de bouleversements culturels. Combien de cultures balayées ? Balayées en 
douceur : désuétudes, réminiscences parfois, puis oubli. Ou balayées violement lors d'invasions 
"barbares", ou d'encore plus violentes invasions "civilisatrices". 
 
De la disparition des chasseurs de rennes à l'occupation romaine, les révolutions/évolutions se 
succèdent, tant sur le plan matériel (les nouveaux outils en silex, la pierre polie, la céramique, le 
bronze, le fer, ... et même l'or), que sur la relation au monde (l'agriculture, la domestication, la cité, ...) 
ou que dans la vie spirituelle, perceptible, après la disparition de l'art paléolithique, dans les 
transformations radicales et répétitives des pratiques funéraires. 
 
Chercher une pérennité dans les thèmes de l'art paléolithique est aussi illusoire qu'en chercher une 
dans les styles. 
 
En conséquence : que l'artiste actuel qui vient "jongler avec la grotte" conserve ses thèmes. Qu'elle 
s'inspire ou pas des oeuvres paléolithiques, son oeuvre n'apportera rien de plus au préhistorien. 
Alors où trouver ce lien ? Si on écarte toute pérennité culturelle, peut-on le rechercher dans des 
convergences culturelles ? Ou plus simplement dans la convergence de gestion des contraintes 
environnementales et techniques. 
 
Par une extrémité de la lorgnette, l'artiste contemporain n'est, dans la grotte, qu'un technicien, 
prestataire de service au service du préhistorien. Ici pour lui indiquer que tel geste de graveur est 
techniquement peu probable ; là pour l'informer qu'avant d'oeuvrer, le modeleur de pâte teste la 
matière. 
 
Par une autre extrémité de la lorgnette, il est là pour (et il doit) rappeler sans cesse au préhistorien 
que l'oeuvre n'est peut-être pas sans âme : qu'en plus du choix volontaire et programmé du thème, du 
geste, et du trait peint ou gravé, choix que le préhistorien a ambition d'insérer dans la mécanique de 
l'ordinateur - l'inconscient de l'artiste a dû inscrire quelques errements - et l'aléatoire des pressions 
environnementales y imposer son empreinte. 
 
C'est là peut-être, parce que l'inconscient de l'homme conserve certainement un fonds commun au 
delà d'époques et de cultures radicalement différentes, parce que le cadre environnemental de la 
grotte n'a pas changé, parce que les volumes et les formes qui supportent l'oeuvre d'hier sont 
susceptibles d'être celles qui supportent celle d'aujourd'hui, parce que l'homme y était, et y est 
toujours, un animal diurne plongé dans un monde qui n'est pas le sien : c'est là peut-être que, dans 
l'action, l'artiste contemporain peut retrouver des bribes de similitudes avec son prédécesseur. 
 
Mais paradoxalement, et en même temps, par une autre extrémité encore de la lorgnette, l'artiste est 
là pour "aider" le préhistorien à entrer l'oeuvre dans l'ordinateur. Au-delà de l'accident technique, dans 
l'oeuvre il discerne le détail involontaire, le rajout ou l'oubli inconscient, la distorsion ou l'erreur liée aux 
contraintes environnementales ; il identifie les formes naturelles des supports qui s'imposent plus 



 - 6 - 

Service Educatif des Abattoirs – E. Goupy - 2009 

 

qu'elles ne se choisissent. Dans une démarche de création, le vécu de la grotte, avec ses lumières, 
ses volumes, ses sons, sa pression physique et (entre autres) les souffrances qu'elle induit, peut 
présenter des similitudes chez l'artiste d'aujourd'hui et celui d'hier. En tout état de cause, plus de 
similitudes qu'entre ce dernier et le préhistorien présent dans la grotte dans une démarche 
analytique." Yanik Le Guillou 1 
 
Ce texte pose la question de l'intérêt d'une rencontre, d'un échange, entre artistes et préhistoriens.  
En fait, il interroge la triangulation suivante :  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Comment, ou, plus précisément, en quoi, les points de vue des préhistoriens et ceux des artistes 
pourraient-ils s'avérer complémentaires ? Yanik Le Guillou évoque à la fois une potentielle recherche 
de continuité, de "terreau commun" traversant ces millénaires ("similitudes et convergences 
culturelles") et les contraintes du lieu. Autrement dit, il nous propose une réflexion concernant des 
pulsions internes (contraintes inconscientes) se heurtant à une réalité tangible : celle des contraintes 
spatiales et/ou matérielles d'un site. 
Est-ce suffisant pour dégager des éléments susceptibles d'expliquer l'existence de l'art pariétal ? 
Certainement pas et son propos reste, de ce point de vue, dans une épochè (suspension) sceptique. 
 
Cette alternative (extériorité/intériorité) semble illusoire et paraît n'entretenir qu'un rapport bien 
superficiel avec une tentative de mise en résonance s'étalant sur des millénaires. 
On ne peut, en effet, parler d'art en se contentant uniquement d'un repérage des divers procédés 
constitutifs d'une œuvre : rapport à la matière, aux gestes (aux opérations, donc), à la ������ . On ne 
peut pas plus se limiter au seul aspect pulsionnel qui ferait correspondre l'art à un quelconque 
déballage expressif. La quête d'explications concernant de possibles corrélations à établir entre les 
différentes contraintes (inconscientes et matérielles) dégage un début de piste, cela demeure 
néanmoins insatisfaisant. 
 
De plus, jamais n'est remise en cause l'appellation "art pariétal". Or, à quelle époque cette 
dénomination a-t-elle fait son apparition ?  
Au XIXe siècle, la multiplication des découvertes dans le sud de la France et le nord de l’Espagne, 
ainsi que la reconnaissance officielle de l’art pariétal paléolithique au Congrès de l’Association 
Française pour l’Avancement des Sciences, en 1902, ont marqué un tournant décisif dans l’étude des 
réalisations graphiques préhistoriques. 
Mais a-t-on vraiment affaire à de l'art ? En quoi ? Pour quoi ?  
Qui reste-t-il pour en témoigner ?  
Quant à définir ce qui serait de l'art ou n'en serait pas, les philosophes, au fil des siècles, n'ont guère 
réussi à en proposer une définition univoque. 
Pourquoi des figures ont-elles précisément été inscrites là, il y a des millénaires ? Peut-on parler 
d'artistes ?  
Les supputations les plus farfelues sont légion, il n'est que d'écouter la radio ou de consulter certains 
ouvrages pour en mesurer tout le manque d'assises. Car, en dehors d'affirmer qu'on ne sait, de cette 
période, absolument rien dont on puisse être totalement sûr, que dire d'autre ?  
Petit précis des idées qui ont scandé un siècle :  

La théorie de l'art pour l'art  a prévalu à la fin du XIXe siècle. Le préhistorien Emile Cartailhac (1845-
1921) imagine, par exemple, l'homme préhistorique comme une sorte d'esthète qui, à l'entrée de sa 
caverne, se repaît des beautés du monde et s'exerce à les reproduire. Mais cette thèse rousseauiste ne 

                                                 
1  Préhistorien, UMR 5608 du CNRS, Chargé des grottes ornées, Ministère de la Culture/DRAC Midi-Pyrénées 
 

ART 
PARIETAL 

PLASTICIENS PREHISTORIENS 



 - 7 - 

Service Educatif des Abattoirs – E. Goupy - 2009 

 

tiendra guère. Pourquoi aller dans des lieux aussi sombres et inhospitaliers que le fond des cavernes 
pour représenter les beautés de la nature ? La beauté n'était vraisemblablement pas la préoccupation 
première des hommes préhistoriques, même si une dimension esthétique est notable dans l'exécution 
de certaines réalisations. 
 
Un art magique  
Une nouvelle hypothèse, inspirée de l'ethnographie en plein essor, émerge au début du XXe siècle : ces 
figures seraient l'expression de rituels magiques destinés à favoriser la chasse ou la fécondité. Pour 
Salomon Reinach (1858-1932) et Henri Bégouën (1863-1956), elles seraient basées sur la « magie 
sympathique » ; nos ancêtres auraient pensé qu'en dessinant sur les parois, ils pouvaient avoir une 
influence sur le monde réel. Ils auraient alors dessiné des femelles (gravides) pour s'assurer de pouvoir 
toujours disposer de viande en quantité suffisante et le gibier (portant trace de blessures imaginaires) 
pour être sûrs de mieux le tuer dans la réalité. Mais très peu de représentations animales apparaissent 
blessées (seulement 10 % des figures recensées à ce jour), d'autre part, les animaux représentés ne 
sont pas ceux qu'on chassait le plus souvent. 
 
L'hypothèse structuraliste  
Dans les années 1950-1970, marquées par le structuralisme, André Leroi-Gourhan (1911-1986) et 
Annette Laming-Emperaire (1917-1977) pensent que, dans les cavernes, figurations animales et signes 
sont organisés selon les grands principes d'opposition qui organisent la pensée mythologique : par 
exemple, le couple cheval-bison ou cheval-taureau serait à la base de la religion préhistorique. Le cheval 
serait un principe mâle, le bison-taureau un principe femelle. Toutes les grottes ornées et tous les objets 
décorés seraient organisés de la même manière autour de ce couple primordial. Mais cette théorie ne se 
vérifie que dans très peu de grottes. Ce n'est pas toujours le même couple que l'on retrouve sur les 
parois et ce sont bien souvent des trios, comme par exemple l'association cheval-bison-mammouth (Cf. 
dans la grotte de Rouffignac en Dordogne).  
Le structuralisme a le mérite de démontrer l'organisation des grottes ornées : les représentations n'étant 
pas placées au hasard sur les parois. 
 
L'analyse symbolique  
Proposée par Denis Vialou, l'hypothèse de l'analyse symbolique tente de faire la synthèse de toutes les 
théories. Elle propose de lire les signes préhistoriques comme des symboles aux acceptions 
interchangeables, mais directement influencés par la topographie de la grotte. Elle cherche, à partir de 
l'établissement d'une « grammaire » commune, à quantifier les variations entre les sites, pour tenter 
d'établir des liens entre les territoires des tribus préhistoriques et de mettre en évidence des 
organisations sociales. 
 
Le chamanisme  
Le chamanisme est une ancienne théorie récemment modernisée par David Lewis-Williams et Jean 
Clottes. Elle fait du chaman le principal auteur de l' "art" des cavernes. Sous l'emprise de certains 
hallucinogènes, son esprit est en proie à des « visions » qui passent par des phases successives. Points 
lumineux, lignes, grilles, figures géométriques, images animales correspondraient à ces différents stades. 
Pour les auteurs, les motifs des gravures et peintures rupestres se rapporteraient donc à des visions 
d'initiés. Les "artistes" d'autrefois seraient donc des chamans qui n'ont fait que peindre sur les parois ce 
qu'ils voyaient au cours de leurs "rêves".  
Cette thèse fait l'objet d'un débat assez vif avec les tenants de l'analyse mythologique. 
 
L'analyse mythologique  
L'analyse mythologique propose un retour aux mythes. Certaines représentations seraient l'expression 
de personnages mythiques. Par exemple, en Afrique du Nord, les personnages théranthropes (mi-
animal/mi-humain) du Messak, dans le sud de la Lybie, trouvent des correspondances dans les mythes 
des populations locales contemporaines.  
A Pergouset, dans le Lot, une série de dessins fait, elle aussi, songer à un mythe des origines. 

 
Bref, on émet l'hypothèse que…  
Les chercheurs n'en sont réduits qu'à des suppositions… 
Du coup, la tentative d'instituer des passerelles entre "graveurs/peintres préhistoriques" et artistes 
contemporains est-elle légitime ? 
 
Quel serait ce petit rien qui ferait basculer du côté de l'artistique, du côté du réseau qui se tisse entre 
réalité et inconscient, l'outrepassant ?  
Dans notre pratique professionnelle quotidienne, qu'est-ce qui fait, par exemple, que les productions 
réalisées en cours d'arts plastiques par les élèves ne leur confèrent nullement le statut d'artistes ? 
Dans cette situation de pratique de classe, les ingrédients semblent pourtant être mis en présence ; 
cependant, les réalisations qui en résultent ne sont jamais dénommées œuvres et ne ressortissent 
pas au champ artistique. 
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Peut-être convient-il alors de revenir à certaines définitions de base, proposées par Etienne Souriau2 :  
Création  : Pour qu'il y ait création, plusieurs facteurs concomitants sont exigibles :  

- Il faut que l'action soit productive, c'est-à-dire, attestée par l'existence d'une œuvre (pas forcément 
"matérielle" : idée, style…) 

- Autre et essentielle condition : il faut que l'œuvre présente une véritable et suffisante nouveauté (on se 
trouve sinon dans l'imitation ou dans le recommencement) 

- Enfin, il faut l'intervention d'un " agent créateur ", c'est-à-dire une démarche individuelle ou collective. 
D'autres termes peuvent se voir convoqués pour préciser cette définition : auteur, authentique, original, conception… 
 
Créativité  : Dans ce terme assez récent et relativement galvaudé, c'est la notion de création qui paraît 
insuffisamment définie : les facteurs d'innovation et d'originalité qu'il suggère ne sont ni questionnés ni critiqués. 
On y prend surtout acte d'une capacité de réalisation, avec valorisation de l'acte exécutif lié à une pseudo 
spontanéité. 
Il est vrai que les enfants présentent ces facultés, il convient juste de ne pas perdre de vue, notamment en milieu 
scolaire, que ces aptitudes sont engendrées par des circonstances leur étant extérieures, car émanant d'une 
"demande" de l'enseignant. 

 
De toute trace artistique émane forcément une intentionnalité, donc un sens non réductible à une 
seule des approches précédemment évoquées (extériorité / intériorité) ou à leur interaction. Sens à 
réinventer inexorablement, en fonction de la connaissance que nous avons élaborée à partir de traces, 
mais aussi dans le rapport que nous entretenons avec nous-mêmes - en s'abstenant de toute lecture 
anachronique. 
 
Quelque chose échappe donc. Quelque chose que Yanik Le Guillou effleure sans jamais totalement le 
livrer, quelque chose qui tient d'abord au fait qu'historiens et plasticiens ne parleront jamais la même 
langue. Les préhistoriens et les anthropologues sont mis au défi d'expliquer et de commenter des 
manifestations graphiques ou en volume, en faisant éventuellement appel à des artistes 
contemporains. Pour cela, il faut deux préalables : une méthode d'étude parfaitement fiable - qui 
passe par des relevés non sélectifs validés par la communauté scientifique - et un langage commun 
dans lequel chacun puisse s'exprimer pour formuler ses hypothèses. Or chacun a du mal à résister à 
la tentation de ne reproduire, dans ses relevés, que ce qui pourrait confirmer ses théories.  
Pour ce qui est du langage commun, malgré quelques tentatives louables, c'est l'effet «tour de Babel» 
qui prédomine ! Jusqu'à quel point, en effet, chacun ne demeure-t-il pas dans sa propre spécificité 
d'appartenance, sans être en mesure d'introduire une démarche, ou, pour le moins, une vision 
globale ?  
Les postulats ne sont pas identiques, les relations à l'art relèvent de natures différentes.  
Cette difficulté à concevoir une approche commune se retrouve d'ailleurs au sein même du groupe 
constitué par les artistes. Il n'est que de constater à quel point les œuvres qui seront présentées au fil 
de l'année dans les différents sites témoignent de démarches et discours pluriels, voire divergents. 
 
 
 
Mais reprenons le texte de Le Guillou car y surgit une piste à suivre : celle d'une potentielle règle du 
jeu. 
" C'est là peut-être, parce que l'inconscient de l'homme conserve certainement un fonds commun au 
delà d'époques et de cultures radicalement différentes, parce que le cadre environnemental de la 
grotte n'a pas changé, parce que les volumes et les formes qui supportent l'oeuvre d'hier sont 
susceptibles d'être celles qui supportent celle d'aujourd'hui, parce que l'homme y était, et y est 
toujours, un animal diurne plongé dans un monde qui n'est pas le sien : c'est là peut-être que, dans 
l'action, l'artiste contemporain peut retrouver des bribes de similitudes avec son prédécesseur. […] 
Dans une démarche de création, le vécu de la grotte, avec ses lumières, ses volumes, ses sons, sa 
pression physique et (entre autres) les souffrances qu'elle induit, peut présenter des similitudes chez 
l'artiste d'aujourd'hui et celui d'hier. En tout état de cause, plus de similitudes qu'entre ce dernier et le 
préhistorien présent dans la grotte dans une démarche analytique."3 
Au fond, le seul élément sur lequel peut s'enraciner une recherche pertinente concerne le site : la 
grotte - celle-ci constituant un lieu à part, un milieu quelque peu hostile dans lequel chacun subit une 
perte de repère. Y séjourner s'avère donc pour le moins "contre nature" pour tout individu, quelle que 
soit l'époque à laquelle il vit. Et peut-être est-ce là l'enjeu majeur étant à l'origine de ce projet.  

                                                 
2  Etienne Souriau, Vocabulaire d’esthétique, PUF, 1990  
 
3  Souligné par nous 
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Comment un artiste, ayant obligation de passer du temps dans cet espace inhospitalier, fera-t-il surgir, 
au sein de sa création, des réminiscences d'un très lointain passé ? Comment, après ou pendant son 
séjour dans ce milieu spécifique, pourra-t-il mettre au jour l'essentiel de l'humain ? 
Or, les œuvres exposées dans les divers lieux découlent-elles toutes du respect de cette règle ? 

 Certains artistes n'ont pas expérimenté cette vie souterraine dans la durée ; 
 D'autres ont proposé des œuvres qui correspondent à leur démarche "habituelle", sans 

que le lieu n'ait eu une quelconque incidence sur leur processus créateur ; 
N'aurait-on pas quelque peu perdu, alors, l'essence du questionnement originel du projet en glissant 
parfois du côté de l'illustratif (par les matériaux et/ou les formes utilisés) ? 
Comment et en quoi la question fondamentale et fédératrice de l'emprise du lieu se pose-t-elle 
encore ? 
 
Cette emprise du lieu a conduit à proposer des œuvres in situ, au sein de la grotte ; mais qu'en est-il 
des autres ? De ces oeuvres "transplantées" au sein d'une galerie d'établissement ou d'un musée ? 
 
S'y manifeste-t-il encore sans conteste un des points - jamais évoqué par Yanik Le Guillou dans son 
texte - : à savoir l'imaginaire "collectif", au sens du "partage d'une situation donnée" ? Imaginaire 
dédié à un saisissement de l'obscur, à un isolement obligé. 
 

Imaginaire  : Ce qui n'est pas réel, mais de l'ordre de la fiction. Voir les écrits de Sartre à ce sujet (L'imaginaire, 1948) 
qui définissent toute œuvre d'art comme un "irréel". 
L'imaginaire est l'ensemble des fictions qui constituent un habitat mental. Il peut être un symptôme de tendances, 
craintes, espoirs, préoccupations, mais ne se limite pas à ces effets "psychologiques" : il est aussi et profondément 
activité. C'est sur ce point qu'insiste Bachelard : pour lui, l'imaginaire " dépose des images ", mais il les dépasse 
toujours. Le dynamisme est une donnée première qui transcende le donné naturel et humain sous forme d'images 
mentales, de représentations...4 

 
 
 
Le propos tend à soumettre la question de l'écart existant entre l'annoncé et l'exposé… 
La grotte comme espace naturel,  
la grotte comme lieu historique,  
la grotte comme questionnement du rapport de l'homme à son environnement, face à une 
anthropisation galopante. 
 
Ce lieu comme matrice, source de création(s), posant le problème de ce qui s'articule entre espace 
physique et espace mental. 
 

                                                 
4  Etienne Souriau, Vocabulaire d’esthétique, PUF, 1990  
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LA GROTTE COMME DECLENCHEUR :  
 
 
 
La grotte comme déclencheur d'imaginaire, comme révélateur de peurs ancestrales, d'équivalences 
symboliques… 
Caverne, souterrain, trou, cavité, tanière, crypte, abri : il n'est que d'énumérer quelques synonymes 
pour qu'aussitôt notre esprit s'active et se trouble. 
Dans la caverne, le temps n'existe plus, il n'y a ni hier, ni demain, car le jour et la nuit y sont 
semblables. 
 
Brèche dans la Terre-Mère, lieu de tous les mystères, dont la symbolique est double : élévation de 
l'âme ou descente aux enfers ; elle représente à la fois la voûte du ciel et la porte du royaume des 
ténèbres et des esprits, le centre du monde. Lorsque la stalactite rejoint la stalagmite, elles forment 
toutes deux un pilier reliant ciel et terre. 
 
En tant que lieu intermédiaire, elle permet l'accès au divin par l'introspection.  
 
 
Elle symbolise l'inconscient et ses profondeurs labyrinthiques. 
La retraite dans la caverne représente l'abri absolu. Pénétrer dans la caverne signifie, 
psychologiquement, retourner dans le ventre maternel. 
Elle évoque le lieu créateur de la mère, l'utérus : elle est liée à la femme et à la fécondité. Elle est, par 
ailleurs, souvent associée au lieu de naissance des dieux et des héros (Mithra, Jésus...) 
 
Dans la mythologie européenne, elle constitue la demeure des gnomes et des dragons, gardiens de 
trésors. 
 
Dans la mythologie grecque et romaine, les Enfers sont les lieux souterrains où descendent les âmes 
après la mort pour y être jugées et recevoir le châtiment de leurs fautes ou la récompense de leurs 
bonnes actions. Ces lieux souterrains, situés à une profondeur incommensurable au-dessous de la 
Grèce et de l'Italie, s'étendaient jusqu'aux extrêmes confins du monde alors connu ; et, de même que 
la terre était entourée par le fleuve Océan, ils étaient circonscrits et bornés par le royaume de la Nuit. 
Leur entrée, pour les Grecs, se trouvait dans les antres voisins du cap Ténare, au sud du 
Péloponnèse ; les Romains en supposaient d'autres plus rapprochés d'eux : par exemple, les gouffres 
du lac Averne, les grottes voisines de Cumes. Au reste, en Grèce ainsi qu'en Italie, il était admis et 
convenu que toutes les cavernes, toutes les anfractuosités, les crevasses du sol, dont personne 
n'avait sondé la profondeur, pouvaient être en communication avec les Enfers. 
 
 
 
Certains rituels d'initiation font passer l'adepte par la mort symbolique dans une caverne, ou un 
tombeau, reproduction artificiel de la caverne, et c'est seulement après être «mort » que celui-ci peut 
renaître à un niveau supérieur.  
 
 
 
La caverne est un aussi gigantesque réceptacle d'énergie tellurique dont bien des textes font 
mention...  
 
 
 
 
Il suffit de dénombrer les fois où la caverne sert de cadre à Ovide dans ses Métamorphoses5 et de 
relire Jean-Pierre Vernant 6 quant aux origines supposées du monde… 

                                                 
5  Ovide, Les métamorphoses, Edition de Jean-Pierre Néraudau, Folio Classique 
 
6  Jean-Pierre Vernant, L'univers, les dieux, les hommes, Essai (poche), 2006 
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ARTISTES / NOTICES D'ŒUVRES :  
 
 
 
GALERIES D'ETABLISSEMENT (de Saverdun et de Foix) 
 
 
JULIEN BLAINE :  
 
" AZiL 
 
Qui risque de parler ?  
 
le jaune ? 
le rouge ? 
le trait ou les traits ? 
le point ou les points ? 
le grain du galet ? 
le bord du galet? 
le plein du galet ? 
ça parle ou ça compte ? 
ça joue ou ça mesure ? 
ça se traduit ou ça s’est tu ?  

 
 
Admirez, vous qui vous y êtes essayés, l’admirable liberté qui nous conduit quand, en quelques 
souples coups de pinceau, nous représentons un galet. Nous allons choisir la couleur dominante de la 
pierre puis, le poignet et sa main prolongés par l’outil à poil, brosseront le contour, enfin par grosses 
taches, larges hachures, cercles concentriques le pinceau remplira le corps du galet… 
C’est avant tout éprouver de la liberté, qui peut dire que mon galet représenté n’est pas ressemblant ? 
Pour le reste du commentaire je laisserai le lecteur s’abîmer dans la lecture de Francis Ponge à 
propos de cet objet. J’ajouterais, en ce qui me concerne, qu’un galet peint n’est pas un galet 
représenté. Il m’arrive de représenter des galets avec mes couleurs sur de l’épais papier à grains, 
pour la peinture des galets, c’est à dire sur galets, je laisse ce soin aux Aziliens qui, à ce jour, ne 
m’ont pas accordé tous leurs secrets. 
Ni les galets ni les Aziliens. 
Je sais simplement que c’est l’index qui peint aidé du pouce et plus rarement du majeur. Ils peignent 
comme j’écris. 
 
Maintenant 
que j’ai reconstitué le 
support de leur 
écriture, 
je n’ai plus envie d’écrire. " Conclue-t-il dans l'œuvre ci-dessous : 
 
 

Aquarelle "Sans Titre",   
134 X 142 cm, encadrée  
(Représentant des galets peints + poème, cadre en bois),  
2007 
 
Œuvre réalisée au Mas-d’Azil 
Production des résidences d’artistes Caza d’Oro pour le projet DreamTime en 
partenariat avec les Abattoirs. 
 
 
Pour Julien Blaine (poète, performeur et artiste plasticien), 
effectuer une résidence de création et de recherche au Mas-
d’Azil était une nécessité. Après avoir étudié pendant plus d'une 
dizaine d'années l'écriture de l'Aurignacien supérieur (35000 B. 
P.), il lui paraissait évident de poursuivre, comme il le précise non 
sans humour, son exploration de "l'art et de l'écriture Crédit photographique © J.-L. Lupieri 
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contemporaine". C'est-à-dire l'art Magdalénien et Azilien 
(entre 12000 et 9000 B.P.) ! Parmi ses sources d’inspiration 
au Mas-d’Azil, il y a le célèbre "Faon aux Oiseaux", un 
élément de propulseur qui, selon lui, n'a très certainement 
pas été inventé qu'à la seule fin de lancer des traits (ou des 
flèches). De même que la non moins célèbre tête de cheval 
trouvée dans la grotte et « qui n'a pas été sculptée que pour 
hennir ». Mais avant tout, il y a les fameux "galets peints" du 
Mas-d’Azil qui ont permis au village de donner son nom à une 
période préhistorique et à partir desquels l’artiste a imaginé 
cette composition à l’aquarelle. Ici, Julien Blaine offre une 
sorte de résolution poétique au mystère des galets en leur 
associant du texte. Selon certains préhistoriens les galets 

recouverts de tracés géométriques et d’empreintes digitales auraient pu être des sortes de monnaies 
d’échange ou des supports de message codifiés. Peut-être aussi l’une des premières forme d’écriture 
que Julien Blaine tente et propose de décrypter en jouant d’une forme d’intuition « naturelle » qu’il 
réactive à travers son art. 
 
 
Puisque l'artiste en fait état, voici ce que déclare, dans son " Introduction au Galet ", Francis Ponge7, 
concernant l'attention à porter aux éléments - les plus communs puissent-ils paraître :  
 
 "Comme après tout si je consens à l'existence c'est à condition de l'accepter pleinement, en 
tant qu'elle remet tout en question ; quels d'ailleurs et si faibles que soient mes moyens comme ils 
sont évidemment plutôt d'ordre littéraire et rhétorique ; je ne vois pas pourquoi je ne commencerais 
pas, arbitrairement, par montrer qu'à propos des choses les plus simples il est possible de faire des 
discours infinis entièrement composés de déclarations inédites, enfin qu'à propos de n'importe quoi 
non seulement tout n'est pas dit, mais à peu près tout reste à dire.  
 A tout désir d'évasion, opposer la contemplation et ses ressources. Inutile de partir : se 
transférer aux choses, qui vous comblent d'impressions nouvelles. Personnellement, ce sont les 
distractions qui me gênent.  
 Tout le secret du bonheur du contemplateur est dans son refus de considérer comme un mal 
l'envahissement de sa personnalité par les choses. Le meilleur parti à prendre est donc de considérer 
toutes choses comme inconnues, et de se promener ou de s'étendre sous bois ou sur l'herbe, et de 
reprendre tout du début. 
 Je propose à chacun l'ouverture de trappes intérieures, un voyage dans l'épaisseur des 
choses, une invasion de qualités, une révolution ou une subversion comparable à celle qu'opère la 
charrue ou la pelle, lorsque, tout à coup et pour la première fois, sont mises au jour des millions de 
parcelles, de paillettes, de racines, de vers et de petites bêtes jusqu'alors enfouies. O ressources 
infinies de l'épaisseur des choses, rendues par les ressources infinies de l'épaisseur sémantique des 
mots ! 
 
 Exemple du peu d'épaisseur des choses dans l'esprit des hommes jusqu'à moi : du galet, ou 
de la pierre, voici ce que j'ai trouvé qu'on pense, ou qu'on a pensé de plus original :  
 
Un coeur de pierre (Diderot) ;  
Uniforme et plat galet (Diderot) ;  
Je méprise cette poussière qui me compose et qui vous parle (Saint-Just).  
Si j'ai du goût ce n'est guère / Que pour la terre et les pierres (Rimbaud)." 
 
 
 

                                                 
7  Extraits de Proêmes, Gallimard « poésie », 2005 
 

Galets aziliens 
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Crédit photographique © J.-L. Lupieri 

 
 

Le monde contemporain écrit en azilien , 
2007 
Installation constituée d'une série de 9 tableaux  
de 50 x 60 cm + 3 socles de 45 x 70 x15 cm + 9 objets (galets 
peints) de dimensions variables, extraits d'une série de 29 tableaux 
 
Œuvre réalisée au Mas-d’Azil 
Production des résidences d’artistes Caza d’Oro/les Abattoirs pour 
le projet DreamTime en partenariat avec les Abattoirs. 
 
 
Avec cette œuvre, Julien Blaine a opéré une sorte de 
jonction entre l'Aurignacien, l’Azilien et notre époque 
contemporaine. Et ceci à l’échelle mondiale, pour 
attester qu’en quelque sorte, un geste préhistorique 
pouvait garder toute sa validité : 

Pour démontrer que le monde entier pouvait toujours écrire en Azilien, Julien Blaine a contacté ses 
amis artistes, poètes, chercheurs de tous horizons (20 personnes de 18 pays) qui lui ont ainsi fait 
parvenir leur propre contribution.  
Chaque envoi devait comporter : 

1/ la photographie de sa main enduite de la couleur de son choix 
2/ le plan ou la photographie du lieu où le galet fut ramassé  
3/ le galet comportant l’empreinte de sa main (en partie ou en totalité) 

Cette synthèse contemporaine des "galets peints" et des mains positives ou négatives - en référence 
à celles inscrites sur les parois des grottes ou des abris sous roche - revitalise une forme première et 
essentielle : l'empreinte d'un être-là, d'une existence. 
 
 
Le temps arrêté des mains contemporaines et des peintures pariétales serait-il semblable aux lettres 
posées sur la page dans l’immobilité du livre ? Nos yeux ne les remettent-ils pas en "mouvement " ? 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Vue de l'installation au Parc de la Préhistoire, Tarascon. Crédit photographique © William Gourdin 

Crédit photographique © J.-L. Lupieri 
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SERGE PEY :  
 
Serge Pey mène un travail singulier dans la poésie contemporaine française. Créateur de "situations", 
il rédige ses textes sur des bâtons avec lesquels il réalise des installations "rituelles" de poèmes.  
Ecrivain, enseignant, improvisateur oral, il est également fondateur des revues Tribu (1981) et Emeute 
(1975).  
 

Crédit photographique © Chiara Mulas 
 
En juin 1997, invité à la Documenta de Kassel, il lance un appel pour une marche mondiale de la 
poésie. Sa pratique de la poésie "directe" l’a conduit à approfondir les phénomènes de possession et 
dépossession dans la pratique orale du poème. 
Il est le fondateur du groupe de poésie d’action-flamenco « Los Afiladores » (Les Aiguiseurs de 
couteaux).  
En France, ses performances ont été présentées de multiples fois à Beaubourg (Polyphonix) ou au 
marché de la poésie à Paris, ainsi que dans de nombreuses autres villes (New York, Madrid, Mexico, 
Barcelone, Florence, Amsterdam, Tokyo). Ses prises de position publiques concernant la défense des 
droits de l’Homme l’ont conduit à Santiago du Chili et à rédiger des textes contre l’apartheid. 
Poète de l’oralité, son œuvre recourt à une diffusion à la fois sonore et écrite.  
Il enseigne actuellement la poésie contemporaine au Centre d’initiative artistique de l’université de 
Toulouse - Le Mirail où il a soutenu une thèse sur la poésie orale contemporaine "la Langue 
arrachée”… 
Passionné de préhistoire et des formes natives d'art et de culture, il travaille depuis plusieurs années 
à la résurgence des rites et des "chants" préhistoriques à partir des traces " fossiles " identifiées dans 
la culture traditionnelle sarde, par exemple. Il a, par ailleurs, vécu plusieurs expériences initiatiques 
autour du peyotl avec des chamans mexicains et indiens. 
 
 
 

Bâtons 
 
L’artiste rédige des textes sur des tuteurs, avec lesquels il réalise des 
"installations". Voilà trente ans que Serge Pey emploie des bâtons, longs 
piquets de bois qu'il polit, puis qu'il peint.  
Il y inscrit ses poèmes avec des encres noir et rouge, y marque des 
figures, y trace des rythmes.  
Il les tient en main quand il dit ses poèmes.  
Il les lit. Il danse avec eux.  
Ce sont ses armes, ses compagnons, ses âmes.  
Il en fait des fagots.  
Il en pend à des murs, à des portes.  
Il les installe.  
Il les dispose sur le sol, dans des pièces, autour des arbres ou des pierres.  
Il tient le monde face à lui, à bout de bâton. Il le contacte par le bâton. Il s'y 
enfonce à coups de bâton. Il rythme sa marche en lui par le bâton. Il 
l'exorcise et le captive par le bâton.  
 

 

   

Crédit photographique © 
William Gourdin 
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Après “La parole des bâtons” en 2004, la galerie Lara Vincy lui a consacré une seconde exposition 
personnelle cet été : "100 poèmes néolithiques". Les pièces murales montrées à cette occasion se 
voulaient un hommage aux " vibrations préhistoriques " du poème.  
L’oeuvre commence toujours où il n’y a pas d’Histoire. 
 
Parfois, ses dessins représentent des animaux improbables qui côtoient, sur 
une même surface, des radiographies de squelette humain prolongées ou 
rythmées par des ossements d’animaux.  
 
Ces bâtons sont comme des aiguilles de parole (im)plantées dans tous les 
lieux de partage de la vie et de l’histoire des hommes : Bâtons de combats, 
bâtons à fouir, bâtons d’équilibre, bâtons de marche, ils marquent les 
directions dialectiques d’harmonie et de conflits empruntées par l’artiste. 
 
Ses bâtons lui viennent des chamans, des rêves, des mythes, des sourciers, 
des bergers, des enfants.  
Ils sont le lyrique trait, la mémoire. 
Ses actions incantatoires ont été présentées dans le salon Noir de Niaux en hommage à ses 
"prédécesseurs" magdaléniens.  
Grand connaisseur des grottes de Midi-Pyrénées qu'il arpente depuis de nombreuses années, il a 
développé, à l'automne 2008, plusieurs projets (film, sculptures, dessins, performances, conférences, 
exposition) à partir du Parc de la Préhistoire de Tarascon-sur-Ariège :  
Dans le Salon Noir du Parc, on peut découvrir “Le passage des animaux inconnus" : deux polyptyques 
créés in situ dans le fac-similé du Salon Noir de la grotte de Niaux L’un faisant référence à la 
cosmogonie et l’astronomie, l’autre dans la galerie adjacente où l’artiste présentait une “Assemblée 
des artistes chamans du Mouvement Magdalénien” en référence aux grottes des Trois Frères, de 
Niaux, d’AltaMira et d’ailleurs.  
 
 
 
 
 
 

   
 

Crédit photographique 
© E. Goupy 
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TITI PARANT (Annie Gossent, dite) :  
Née en 1947, à Mennecy / Vit et travaille à Buis-les-Baronnies 
 
 
 

 
Une horloge d'amour 
1987 
Installation : 12 carrés en terre cuite sur support en bois 
 
 
Titi Parant n'a pas une soif irrépressible d'être 
reconnue. Discrète, effacée, elle pratique un 
art personnel, un art vivant, une qualité 
d'expression. Il ne s'agit aucunement de 
phénomène de mode ou de courant artistique. 
Confidentielle, presque sentimentale, elle reste 
protégée en ne répondant en rien à des règles 
académiques.  

 
Ce cercle posé à plat, tel un cercle magique, est composé d’éléments discontinus et presque 
identiques évoquant les douze temps d’une horloge.  
L’Horloge d’amour de Titi Parant égrène le temps, un temps non numérique, hors du temps et en 
action directe, amoureux et organique. Le temps est donc inclus dans ce travail plastique : répétition 
rythmique, pulsation.  
Du point de vue de la représentation, elle utilise des formes très simples jaillissant en haut-relief d'une 
plaque carrée. Ces couples qui semblent naître à l’instant, émerger de la terre telles des divinités 
chtoniennes, montrent le temps absolu de l’étreinte fusionnelle. Le matériau est élémentaire, 
l’économie de moyens, rustique.  
Golems en terre cuite qui s’accouplent : Oeuvres intimistes et intimité mise en oeuvres, glissant à nos 
oreilles qu’en art comme en amour tout est affaire de don. 
 
L’œuvre de Titi Parant est indissociablement liée à sa vie de couple. Tandis que son époux, l’artiste 
Jean-Luc Parant, modèle des boules, elle compose des panneaux où elle décline ses déclarations 
d’amour, du "je t’aime" écrit au présent et à l’infini, aux couples en terre cuite. 
Tous deux travaillent sur le principe de la série, de la répétition dans la variation du même. 
 
Jean Dubuffet, qui fut le premier à lui acheter ses Horloges d’amour, écrivait en 1975 : « Ce qui est 
très excitant c’est la concentration sur une figure unique de rencontre adoptée une fois pour toutes 
comme fixation, ainsi qu’on le trouve (avec surprise et enchantement) dans les horloges. » 
 
Voici ce qu'en dit Kristell Loquet 8:  
" Pour Titi Parant, si l’espace, il est là, là, là, là, là, là, là,  
le temps c’est lundi, mardi, mercredi, jeudi, vendredi, samedi, dimanche.  
Pour elle, l’espace et le temps ne sont plus des énigmes. 
Si elle dit tout à la fois la promenade, le voyage, l’aller et le retour (tous ces processus qui permettent 
son déploiement à l’espace), elle dit aussi tout à la fois le changement, l’évolution, le devenir et la 
répétition (tous ces processus qui permettent son déploiement au temps). " 
 
L’espace de Titi Parant fabrique du voyage (aller faire un tour) mais pas forcément du déplacement (le 
cheminement s'effectue toujours au même endroit : là... Et on y tourne un peu en rond...).  
Le temps de Titi Parant fabrique de la durée (le temps du parcours) mais pas forcément du 
changement (car on s'inscrit dans un éternel recommencement). 
Le moteur de Titi, c’est son amour qui s’étend au passé, au présent et au futur.  
 
Prière de n'y déceler aucune image néfaste, elle ne semble pas ressentir son état amoureux comme 
tel... 

                                                 
8  Consultable sur le site du Centre International de Poésie, Marseille :  
 http://www.cipmarseille.com/evenement_fiche.php?id=461 
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JEAN-LUC PARANT ET TITI :  
 

 
 

Le petit royaume du bout des Bordes  
1984 

Installation 
Boules d’argile 

Terre cuite, caisses et acrylique 
Dimensions variables 

 
 
 

En 1973, l'artiste a réuni assez d’argent, ses premières boules et les textes afférents (exposés à 
Beaubourg de 1977 à 1979) ayant été acquis par le Fonds National d’Art Contemporain, pour 
s’acheter Cérisols en Ariège, la maison "la" moins chère et "la" plus perdue qu'on puisse imaginer en 
France, dans le lieu-dit « Cap de las Bordes ». 
Ce nom - que l’on peut voir inscrit sur un panneau de signalisation routière, il le transformera en Le 
Bout des Bordes : le lieu des boules, des yeux et des horloges d’amour de Titi. 
 
 
 
« Nous touchons, sinon nous ne serions pas nés. Nous touchons la terre avec nos pieds pour avancer, 
nous touchons le ciel avec nos yeux pour penser et nous touchons l’autre pour nous continuer et nous 
perpétuer. Nous sommes des aveugles, nos yeux sont fermés, nous touchons sans cesse, nous 
sommes dans la nuit la plus noire pour pouvoir inscrire notre passage. Nous sommes dans l’obscurité 
de notre tête pour tracer des signes assez profondément pour que rien ne puisse les recouvrir et que 
nous puissions marquer la surface où nous nous déplaçons sur le sol et dans l’espace d’empreintes 
ineffaçables. Nous touchons parce que la nuit – le vide infini, les distances démesurées, le temps 
sans fin – recouvre la peau de nos mains et la peau de nos yeux.  
Je fais des boules pour pouvoir entrer dans mes mains et aller là où mes yeux ne vont pas, où je ne 
suis jamais allé avec eux, où je ne me rappelle pas avoir été visible. Pour aller là dans la matière, 
dans mon corps sur la terre.  
J’ai rencontré ma femme qui avait alors quatorze ans et que j’ai tout de suite appelée Titi, elle m’écrivit 
tant de fois « je t’aime », dans des lettres, sur des cahiers, qu’elle finit par le tracer sur des feuilles de 
papier puis le peindre sur des toiles jusqu'à en faire une œuvre. » Jean-Luc Parant 
 
 
Jean-Luc Parant poursuit une œuvre double d’artiste et d’écrivain tout à fait singulière. 
En 1962/63, il réalise ses premiers tableaux de cire en relief, puis en 1971 ses premières boules - 
comme autant de projections d’yeux dévorant l’espace et le monde. 
Il s’intitule lui-même “fabricant de boules et de textes sur les yeux” dès le début des années 70. 
Ce répertoire élémentaire qu’il s’est choisi, boules et yeux, a façonné son travail artistique et littéraire 
acharné fait d’ “obsessionnelle obstination” (Alain Jouffroy). 
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L'artiste est né en 1944, c'est-à-dire un an après la mise au point du premier ordinateur ne comportant 
plus de pièces mécaniques9 et un an avant l'utilisation de la bombe atomique10 (années de la matière 
qui éclate en s’éboulant et de la pensée qui s’imprime). 
Cette année de naissance semble l'avoir marqué de son empreinte, " comme si cette fabrication de 
boules et de textes concernant les yeux était la réflexion touchable/invisible et intouchable/visible de la 
matière et de la pensée.  
Comme si ces productions étaient des morceaux de matière et de pensée saisis en plein vol, saisis 
dans leur cours ininterrompu à travers l’espace et le temps sans fin du corps, de la tête - et du monde 
qui les entoure. 
Comme s’il existait un « original » de la matière et de la pensée du monde et que les boules et les 
textes n’en étaient que les reproductions les plus singulières et les plus fidèles, des impressions du 
déroulement logique de la matière et de la pensée de l'artiste, comme la bombe atomique et 
l’ordinateur seraient les résultats du développement logique de la matière et de la pensée du monde. 
On a dès lors affaire à un découvreur et imprimeur de sa propre matière (son corps) et de sa propre 
pensée (sa tête).  
Comme s'il avait fini par voir et parcourir l’intérieur de son corps et de sa tête en parvenant à les 
projeter à l’identique à l’extérieur, en imprimant minutieusement en la matière et la pensée du monde. 
Comme s’il n’y avait eu qu’une seule matière et qu’une seule pensée du monde depuis toujours, qu'il 
les avait décodées, et qu'il en avait trouvé et donné les traductions les plus exactes. Comme s'il ne 
faisait que revenir aux sources de leurs alphabets."11 
 
 
 
Boules massives ou frêles, lisses ou grenues, joyeuses ou mélancoliques. Elles prolifèrent en 
agencements géométriques ou en amas chaotiques, peuplant la salle de leur puissante et 
mystérieuse présence.  
 
 
 
 
Eboulements, entassements ou alignements, à l'image plus ou moins chaotique du monde... 
Profusion, accumulation mise en boîte… 
Renversement, surgissement...  
 
Surprise : découverte d'un drôle de trésor qui s'échappe, affecté d'un syndrome de débordement... 
Des grandes, des petites, des timides, des exploratrices… La famille au grand complet ! 
 
Image de déménagement… 
 
 
 
Concernant le travail de Jean-Luc Parant, il reste possible de prendre connaissance du dossier 
pédagogique mis en ligne par le service éducatif de la Fondation Entreprise Ecureuil en 2001 : 
http://pedagogie.ac-toulouse.fr/culture/epargne/parant.htm#por  
 
 
 

                                                 
9  Créé grâce à J.Mauchly et J.Presper Eckert : l'ENIAC (Electronic Numerical Integrator And Computer) 
 
10  A ce sujet, il est toujours possible de revoir Pluie noire, film japonais de Shohei Imamura, sorti en 1989, s'inspirant du 
roman éponyme de Masuji Ibuse 
 
11  D'après Kristell Loquet : http://www.jose-corti.fr/auteursfrancais/parant.html 
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JEAN DAVIOT :  
 
 

Vidéo réalisée par l’artiste dans la grotte du Pech Merle (Cabreret, Lot) 
en 2008, dans le cadre de l’Exposition Boomerang organisée par les 
Maisons Daura à Saint-Cirq Lapopie et le Centre d’art contemporain, 
Maison Georges Pompidou de Cajarc, en partenariat avec les Abattoirs 
 
 
 
Les eaux du Lot et les concrétions calcaires de la grotte 
du Pech Merle deviennent, sous la caméra de l’artiste, 
des architectures totémiques, des entrelacs de traces 
lumineuses ou des ondulations peuplées de figures. 
Jean Daviot poursuit une recherche sur les formes 
symboliques. Fruits des écoulements incessants qui se 
produisent dans les entrailles de la terre, ces concrétions 

et ces irisations font naître des formes étranges. 
Certaines d’entre elles peuvent à l’évidence évoquer des choses immédiatement reconnaissables, la 
silhouette d’un animal par exemple. D’autres, par contre, par un jeu complexe de renvois et 
d’associations, peuvent servir de support à des considérations sur la présence même de symboles 
dans le ventre de la terre et la surface miroitante des eaux. Jean Daviot s’intéresse précisément à ce 
répertoire de formes qu’il utilise ensuite pour tenter de mieux comprendre le monde qui l’entoure. 
L’artiste invite à ranimer une des sources possibles de l’imaginaire : il s’approche d’une vérité 
singulière qui ferait remonter la dimension symbolique de certains signes humains à leur existence 
dans le monde, indépendamment de l’action humaine. 
Mais il cherche surtout, à travers ces images, à capter l’impossible, le geste même par lequel ces 
formes sont devenues symboles. Ainsi, au moyen de la vidéo, il redessine les éléments offerts par la 
nature. L’image qu’il réalise alors vise à rendre sensible moins une forme nouvelle que ce geste 
même par lequel elle devient signe ou symbole. Car c’est bien ainsi que cela se passe :  
Ce que l’homme déchiffre dans le monde qui l’entoure est le plus souvent ce que son esprit, inventif et 
curieux, y a projeté. 
 
Botticelli disait qu'il suffisait de " jeter contre un mur une éponge imbibée de différentes couleurs pour 
qu'elle y laisse une tache où l'on peut voir un joli paysage." 
Léonard de Vinci, dans son Traité de la peinture, écrivait : " Il ne te coûte rien de t'arrêter de temps à 
autre à regarder les taches sur les murs, la cendre du feu, les nuages, la boue […] où tu trouveras des 
idées merveilleuses qui éveillent l'imagination. "  
L’observation des taches sur le mur stimule l'observation parce que, dans les choses indéfinies, 
l’esprit s’éveille à de nouvelles inventions. 
 
L’imagination a aussi pu être appréhendée, de la Renaissance à Novalis et Jung, comme une activité 
de résonance totale du sujet avec le dehors, le milieu, la Nature, le Cosmos. De même, pour G. 
Bachelard, toute psychologie de l’homme imaginant doit commencer, pour remonter aux sources 
"cosmopoétiques" de l’être, par les images naturelles, «... celles que donne directement la nature, 
celles qui suivent à la fois les forces de la nature et les forces de notre nature, celles qui prennent la 
matière et le mouvement des éléments naturels, les images que nous sentons actives en nous-
mêmes, en nos organes» 12  
 
L’imagination présenterait donc, outre un versant plongeant dans l’inconscient, une dimension, une 
valence cosmique, non parce qu’elle se greffe seulement sur des éléments ou des lieux de la nature, 
mais parce qu’elle agit comme un médium, qu’elle fait vivre les images dans un espace ni intérieur ni 
extérieur, où les figures du dehors et du dedans se mêlent, se nouent, s’emboîtent, se retournent les 
unes dans les autres. 
 

                                                 
12  Gaston BACHELARD, L’eau et les rêves, Corti, 1942, p. 247 
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FRANCOIS BOUILLON  
(1944, Limoges) 
 
 

Sans titre 
1989 
Lithographie, 8/10 
47,5 x 33,6 cm 
 
 
 
Y-cône / Icône : juxtaposition d'une série de lignes argentées sur 
fond ocre qui condense un des répertoires formels de l'artiste.  
Cinq lignes à droite, cinq à gauche, comme la trace de doigts qui, 
dans un dernier appel au secours, auraient laissé leur griffure… 
Mais aussi : le Y, le triangle. Comment ne pas y lire le pubis, le 
vagin et l'utérus, symboles de fertilité ? La ligne courbe englobant 
la partie supérieure de ces tracés symétriques n'est d'ailleurs pas 
sans évoquer un spermatozoïde géant dont la tête prend l'aspect 
d'une croix (allusion au rituel, au sacré, aux croyances ?) 
Passionné et guidé par son goût de la rencontre avec des formes 
archétypales, l'artiste fait surgir un séisme dans l'association du 
sens et de la forme. 

Peut-être s'agit-il pour lui de démontrer que le "primitivisme" se retrouve partout et notamment dans la 
réception que le public peut faire d'une œuvre telle celle-ci.  
 
 
 
JEAN-ROBERT IPOUSTEGUY  
(1920, Dun-sur-Meuse - 2006, Dun-sur-Meuse) 
 

 
 
 
Contacté en 1962 par la galerie parisienne de 
Claude Bernard qui accueillera ensuite les 
oeuvres de Bacon ou Giacometti, Ipoustéguy y 
réalise sa première exposition personnelle. La 
collaboration entre les deux hommes durera 25 
ans ! La même année, il part en voyage en 
Grèce et y redécouvre l'art grec du Ve siècle av. 
J.-C. C'est la révélation ! 
 
 
 

L'anatomie, le mouvement des muscles et toute 
la mécanique humaine le fascinent. L'artiste se 
met alors à sculpter des corps, à une époque où 
la figuration humaine apparaît comme une 
incongruité en art.  

Saison 
1989 
Deux gravures juxtaposées 
Aquatinte et carborundum, 10/33 
56,8 x 76,2 cm 
Dimensions hors marge de chaque gravure : 26,7 x 20,9 cm 

Femme          
1990 
Aquatinte et carborundum, 2/33 
56,8 x 76,2 cm 
(Hors marge : 23,9 x 29,9 cm) 
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" A voir ma sculpture on peut deviner ce dont je souffre. Ma sculpture est le séismographe de mon 
corps." Alors vont naître de ses mains de multiples corps bien malmenés. Ils seront disloqués, 
ramassés, tronqués, meurtris ou encore inertes. Ipoustéguy va exhiber le corps accidenté, souvent 
associé à une action dynamique, voire violente. Le dédoublement et le morcellement de ses 
sculptures racontent une histoire. Elles s'enroulent, s'engouffrent dans un espace, dans une mesure 
qui s'étale. La sculpture ici nous révèle, non pas un homme pris dans une action instantanée, mais 
toute une vie en images et en actions.  
A partir des années 80, il opère un lent retour sur lui-même, cherche un but, une discipline. Son art, 
s'entoure de mystère. Le corps restera sa principale préoccupation, mais les anatomies déchirées 
laissent place à des surfaces lisses et graciles de jeunes femmes, dont les visages sont peut-être le 
portrait obsessionnel de sa fille trop tôt disparue. Il en résulte une œuvre d'une immense force 
expressive.  
" Moi, partant d'une obsession formelle, je la développe et je voudrais qu'elle agglutine, qu'elle annexe 
de proche en proche le monde environnant – gens, choses et paysages… " 
Style abrupt, puissant et tourmenté, simplification, géométrisation, signes graphiques linéaires par 
lesquels la figure est isolée de tout contexte et s'impose comme sujet essentiel. 
 
 
 
DIDIER SOBRE  
(1954, Arthez-de-Béarn) 
 

 
Gorga negra 
Tirage noir et blanc 
59,7 x 49,7 cm 
(Hors marge : 32,3 x 30 cm) 
 
 
Un premier attrait pour la montagne proche s'est 
doublé d'un second pour la photographie, mémoire 
poétique de la chaîne pyrénéenne. 
Capter les heures extrêmes du jour, capturer le 
rendez-vous fugitif d'une lumière avec un épiderme 
minéral. Le format accentue le point mis sur de telles 
rencontres. Ici, loin de s'en tenir à un jeu de matières 
ou de lumières séduisantes, c'est l'ambiance et la 
spécificité du lieu qui sont révélées. La juxtaposition 
brutale d'un intérieur (mystérieux) et d'un extérieur 
(quelque peu chaotique et accidenté) est mise à nu. 
Mais, paradoxalement, cet extérieur semble clos : 
notre regard bute sur une paroi, comme si toute issue 
s'avérait impossible. Univers hostile ? 

Une illusion d’optique naît bientôt : comment lire cette image ? Ne pourrait-il aussi s’agir d’un volume 
abstrait, judicieusement éclairé, se détachant sur un fond sombre ?... 
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GROTTE DU MAS D'AZIL° 
 
La double présentation Grotte / Musée a pour objectif d’occasionner un chassé-croisé entre deux sites 
référents de Midi-Pyrénées, l’un en territoire rural, l’autre en zone urbaine, en vue d’une mutualisation 
de leurs potentiels. 
Les productions ici présentées ont été majoritairement conçues en fonction de la spécificité des lieux. 
On peut parler de réalisations in situ. 
 
 
 
PETER KOGLER 
Galerie Monumentale 
 

Création spécifique sous 
forme de projection dotée 
d'un système mobile 
occasionnant un balayage 
d'images et de lumières. La 
localisation se trouve 
circonscrite au périmètre de 
l'entrée de la grotte visitable. 
Conçue comme une forme 
signalétique, elle constitue 
une invitation à parcourir 
l'exposition. 

On y retrouve le motif récurrent de cet artiste : le réseau. De manière incontestable, le spectateur 
pourra-t-il ici identifier un lacis de galeries qui se croisent, se superposent, prennent forme serpentine  
faisant ainsi écho à l'espace souterrain typique dans lequel il va être conduit à cheminer. 
 
 
DELPHINE GIGOUX-MARTIN 
Salle Piette (entrée) 
 
Il s'agit d'un espace de +/- 100 m² au sol de terre battue couvert d'un plafond à hauteurs variables (de 2 à 5m), percé de sortes 
de lucarnes circulaires. Cette salle porte le nom du préhistorien Edouard Piette qui effectua les premières fouilles de la grotte à 
partir de 1887. Il découvrit ici un important matériel archéologique comportant de remarquables oeuvres d'art mobilier 
(propulseurs) et un crâne féminin magdalénien. 

      
 
Installation Vidéo 
Dimensions variables, 
2009 
 
 
 
Son installation vidéo, qui donne à l’espace de la grotte comme un air de 
théâtre ou d’opéra, s’inscrit comme l’antichambre d’une pièce invisible.  
Un lustre composé de tessons de bouteilles en est l’élément principal. 
Trois niveaux composent cette stalactite d'apparat sur laquelle sont 
disposées des centaines de papillons. Les ampoules créent des éclats 
lumineux et des reflets. 
La diffusion d’une vidéo présentant un dessin animé complète cette mise 
en scène : Des chauves-souris forment un ballet d’ombres virevoltant sur 
le lustre et les parois de la grotte. 
 

 
 
Par ailleurs, dans l’une des galeries ornées et/ou en studio, un travail préalable a été mené avec le 
danseur Sidi Graoui sur la thématique de l’espace contraint. Plusieurs films ont été réalisés, mettant 
en parallèle gestes et déplacements du danseur avec les postures des animaux peints par nos 
lointains ancêtres (cheval, bouquetin, poisson, etc.). 
 

Crédit photographique ©  
E. Goupy 
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A partir de ces séquences tournées avec le danseur, ont été conçus 
plusieurs dessins animés (réalisés à la mine de plomb sur papier) que l’on 
peut voir évoluer sur les parois, tels des fantômes, se déformant au contact 
des surfaces irrégulières. 
Le dessin est un élément primordial dans les installations de D. Gigoux-
Martin. Animé, il est directement projeté sur les murs. Son univers est 
poétique, sensoriel ; il est profondément mental, nous renvoyant à des 
questions fondamentales : le plaisir, la vie, la mort. 
 
 

 
 
PASCALE-MARTHINE TAYOU 
Grande Rotonde 
 

Favelas-d'Azil 
Installation 
2009 
 
Il s’avère difficile de cataloguer Pascale Marthine Tayou. Tout 
d’abord, parce qu’il s'est doté de deux prénoms : Pascal (e) et 
Marthin (e) - qu'il a féminisés. Après avoir étudié le droit, espérant 
que cela le mènerait à une sorte de pureté, il s'est enfui de la 
profession en se rendant compte que le système était corrompu. Il 
s'est alors tourné vers l'art, malgré ses suspicions. 

Le travail de Tayou est basé sur la prémisse que l'art ne peut être séparé de la vie. Ses installations in 
situ recyclent toute sorte de matériaux. Son utilisation de l'objet et de l'image témoigne de la 
circulation continue des individus dans le monde, de leur histoire personnelle et de leur culture.  
Il considère ces projets comme des "travaux collectifs," comme le résultat de ses constatations, de ce 
qu’il lui arrive dans la vie quotidienne, une somme de voyages, de rencontres, d'énergie, de chance et 
de spontanéité… 
"Je laisse à d'autres la possibilité de l'énonciation d’un tout. Pour moi, l'art est juste un vecteur simple 
de communication." Déclare-t-il 
Il  crée, ici, un univers d'animaux fantastiques en cristal jouxtant une structure métallique semblable à 
celle d'une armature de tente. Ce qu'il interroge, dans cette installation, n'est autre que la question de 
l'habitat : la grotte comme gîte, le Mas-d'Azil comme asile. 
Cette préoccupation le conduit à établir des rapprochements assez inattendus entre divers types de  
refuges : d'où la présence d'une "avalanche" de maisonnettes, plus précisément, de "favelas" où 
l'éclairage au néon s'insinue, habitat précaire s'opposant à la massivité de la roche. 
 
 
 
DAVID ALTMEDJ 
Salle du Chaos 

 
Installation 
Sculptures en plâtre 
2009 
 
 
Disposées sur les rochers et plateformes réparties au niveau de la 
descente de l'escalier, ces sculptures de plâtre présentent une surface 
dont la texture entre en résonance avec la roche avoisinante. La matière, 
fragile, sensible à l'humidité, laisse présager que la vie de ces gardiens est 
vouée à l'éphémérité. 
Vigiles ? Gardiens des lieux ? Divinités ? A qui donc sommes-nous 
confrontés ? Leur posture d'offrande ou de défi sème le trouble. 
« Altmejd cherche à métaboliser le réel en un présent grouillant de vitalité 
et crée des objets lyriques et mystérieux, fantasmagoriques et 
métaphysiques, dont le raffinement esthétique est à la limite des notions 
artistiques qui prévalent aujourd’hui. Ses sculptures s’offrent à nous 

Crédit photographique © 
E. Goupy 
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comme un espace jubilatoire, un lieu favorable à l’excès des sens, ce qui ne manquera pas de frapper 
fortement l’imagination des visiteurs » (Louise Déry, Directrice de la galerie de L’UQAM - Université du 
Québec à Montréal) 
 
 
 
JEAN-LUC PARANT 
Salle du Chaos 
 

Faire entrer le musée dans la grotte 
 
Installation 
Boules en terre cuite 
Sculpture de Parantosore 
Dimensions variables 
2009 
 
Le projet de Jean-Luc Parant se situe dans une salle qu’il utilise en 
en redoublant la configuration : Un tapis de milliers de boules de 
terre - sur lequel trône le Parantosore, être hybride, n'ayant jamais 
existé, mais digne de nos chimères enfantines - descend vers la 

rivière, s’y déverse comme une coulée de lave parmi les éboulis de rochers. 
L'artiste a créé spécialement pour l'occasion cette effigie inspirée par les lieux : nouvelle espèce de 
dinosaure récemment découverte ? 
Le parantosore n'appartiendrait-il pas plutôt à la lignée de l'artiste ? Tout, dans sa dénomination, 
semble l'indiquer…  
Mais à quel type de chaîne évolutive sommes-nous donc confrontés ? 
 
 
 
PAUL ARMAND GETTE 
Salle du Chaos 
 

La Figue 
Impression jet d'encre sur bâche 
2008-2009 
 
Cette image renvoie à un acte ancestral : la cueillette. 
L'artiste, à l'instar des hommes préhistoriques, n'a pas été sans 
remarquer que l'extérieur de la grotte pouvait procurer de quoi se 
sustenter. 
Cette photographie évoque l'élément naturel prélevé au sortir de la 
caverne lors d'une de ses visites. 
On ne sera pas sans remarquer, par ailleurs, la présence d'un 

élément formel constitutif du travail coutumier de Gette : la fissure, la crevasse, la fente, entrant en 
résonance avec son travail photographique récurrent… Vous disiez Origine du monde ? 
 
 
 
ERIC HURTADO 
Salle des silex 
 
L’artiste propose une importante installation multimédia dans laquelle il explore la dimension 
mécanique du processus mental du rêve : Le projet Ways. 
 
Au fond de la petite galerie de droite est installé un lit style 1900, en bois doré, recouvert d’un édredon 
en satin rouge. Surplombant le lit, un grand miroir encadré est incliné à 45°. Sur le lit est posé un livre 
ouvert, couverture tournée vers le haut. On ne peut lire le titre écrit en lettres rouges, car les lettres 
sont inversées… Ce dernier n'apparaît que dans le noir : PRECIS DE DECONSTRUCTION. On 
entend le chant d’un rossignol (oiseau qui chante la nuit). Le décor du lieu du rêve est donc planté. 
 
Un chemin sonore nous mène à l’extrémité de la galerie de gauche. Un cube constitué de miroirs, 
violemment éclairé - et du même coup, aveuglant - est installé au fond de la galerie.  

Crédit photographique © E. Goupy 
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Le spectateur peut pénétrer dans ce cube (dont les faces intérieures sont 
réalisées en miroirs sans tain) à l’intérieur duquel sont discernables les 
battements d’un cœur. Des éclairs, provenant de toutes les directions, 
illuminent violemment son propre reflet démultiplié. Un système 
électronique temporise les éclairs, chaque miroir s’illuminant séparément 
pour un temps très bref. La lumière traverse les miroirs. Le reflet n’est 
perceptible qu’au moment précis de l’éclat lumineux. La vision se conjugue 
à l’éblouissement. 
Le spectateur, totalement désorienté, perd l’équilibre, n’ayant plus aucun 
repère spatial si ce n’est l’image d’un corps fragmenté à l’infini, paraissant 
tomber sur lui-même.  
Le rêve comme représentation spéculaire de l'âme de tout un chacun, le 
rêve virant parfois au cauchemar, le rêve, comme source d'étonnement, 
de questionnement, de déstabilisation. 
 
 

 
 
BRYON GYSIN 
Ecrivain et un peintre britano-canadien, né le 19 janvier 1916 et décédé le 13 juillet 1986 
 
Salle des silex 

 
Dream Machine 
Cylindre perforé avec impression sérigraphique 
 
Conçue par Brion Gysin et Ian Sommerville au début des années 
soixante, la Dream Machine est un dispositif qui crée un état modifié 
de conscience et déclenche une intense expérience visuelle 
psychédélique. La Dream Machine est le premier objet jamais 
conçu pour être regardé avec les yeux fermés, elle place le cerveau 
en ondes alpha, particulièrement propices à la relaxation. 
" La Dream Machine se compose d’un cylindre perforé qui tourne à 
une vitesse donnée autour d’une ampoule créant ainsi un 
clignotement lumineux de 7 à 13 pulsations par seconde. Ce 
clignotement, pour qui l’observe les yeux fermés, provoque une 
stimulation du nerf optique qui altère les pulsations électriques 
normalement présentes dans le cerveau à l’état de veille. Le 
spectateur entre ainsi dans un état que l’on peut qualifier de «songe 

lucide». L’effet,  très puissant, se manifeste instantanément par une multitude de couleurs et formes 
abstraites qui apparaissent derrière les paupières closes. Les visions peuvent ensuite prendre des 
formes plus concrètes, qui émergent directement de l’inconscient du visionnaire assis devant la 
Dream Machine. Chaque expérience devient unique et personnelle. " Anny Serrati, catalogue de 
l'exposition "Elucidée". 
 
 
 
JOHN ISAACS 
Loggia 
 

What Lies before /  behind 
Sculptures néon 
2008 
 
L'installation de John Isaacs comprend une pièce lumineuse 
prégnante. Ce travail au néon interpelle le niveau d'anthropisation 
de notre civilisation contemporaine : What Lies before / behind 
(quels mensonges auparavant / derrière) n'est pas sans évoquer 
l'univers éblouissant et chatoyant qui scande nos espaces urbains. 
Signalétique, publicité, confrontation de couleurs froides et de 
couleurs chaudes, opposition d'un axe horizontal et d'une oblique. 
Des mots pour dire des maux. 
Où la vérité se cache-t-elle ? 

Crédit photographique ©  
E. Goupy 

Crédit photographique © 
E. Goupy 
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La seule réponse possible résiderait-elle dans la proche présence d'un nœud coulant (symbolisant 
grandement un acte suicidaire) ? Notre seule certitude concernerait-elle la mort ? 
John Isaacs a gardé de sa formation scientifique (biologie de l’évolution) un goût affirmé pour 
l’exploration et la compréhension des profonds mystères de notre existence. De même qu’une 
méthodologie basée sur l’observation. En tant qu’artiste, il a développé une conscience aiguë et sans 
concession de ce qu’il pouvait y avoir de faussé dans la vie moderne. Jusqu’à considérer que la 
science était en train de prouver qu’elle n’avait rien de scientifique et qu’elle pouvait aussi n’être 
qu’une idéologie douteuse parmi d’autres.  
C’est pourquoi son oeuvre se glisse dans la matrice, souvent amnésique, de notre conscience, jusqu’à 
parfois laisser transparaître une sensation de malaise et d’anxiété face à notre incomparable capacité 
d’autodestruction, de manque d'à-propos et de dénégation. 
 
 
MIQUEL BARCELÒ 
Salles des conférences  
Dans la salle des Conférences, se trouvent  trois vitrines. 
La première est consacrée à la faune ; on y remarque des ossements d’animaux drainés par les inondations : mammouths, ours 
des cavernes, bisons, chevaux, rennes, etc.  
La seconde présente les activités préhistoriques et les outils afférents : chasse (propulseurs, pointes de sagaies…), taille du 
silex (nucléus, outils…) et quelques représentants de l’art mobilier - principalement exécutés sur bois de renne tels que la tête 
de cheval hennissant ou l' « anthropomorphe à l’ours » tenant un bâton…  
Dans la troisième vitrine, nous intrigue le crâne de Magda, seul vestige humain retrouvé sur les lieux, datant de l’époque 
magdalénienne (11 600 ans). Il appartenait à une jeune fille, décédée entre sa quinzième et sa vingtième année. On a trouvé 
celui-ci sans la mâchoire et sans les dents, les orbites bouchées par deux ossements de rennes peints à l’ocre rouge. De bonne 
conservation, car pris dans un bloc d’argile, il pourrait constituer un témoignage de coutumes funéraires, le fait qu’il soit unique 
dans cette enceinte laisse bien perplexe. S’agissait-il d’une prêtresse ? De la fille d’un dignitaire ? D’une personne tout à fait 
ordinaire ? Comment est-elle morte ? Quel était ce culte auquel elle appartenait ? Libre à chacun de laisser vagabonder son 
imagination…  
Enfin, quelques exemples de galets peints, spécifiques de l’époque azilienne (-9 000 à – 6 000) qui, eux aussi, conservent tout 
leur mystère… Simples décorations, éléments d’un jeu, monnaie d’échange, système de comptabilité ? 
 

 
Crani Gran 
Bronze 
1998, 
30 x 75 x 50 cm 
 
Miquel Barcelò a incarné, dès les années 80, le renouveau de l'art 
espagnol. Son œuvre nous renvoie à des gestes archaïques. Le 
patrimoine orné des grottes l'a toujours fasciné, notamment Altamira 
ou Lascaux. Il y a puisé une relation particulière du corps à la 
matière ainsi qu’un rapport spécifique à l’image. Quand Barcelò 
précise « Je ne veux pas représenter un cheval, je veux faire un 

cheval », il exprime là sa compréhension intime d’un travail fondé sur l’organicité du geste, de l’image 
et de son support.  
Ces œuvres sculptées font écho au contexte à la fois physique et artistique du site, en référence aux 
traces laissées par les premiers occupants dans les galeries ornées de la grotte. 
 
 
 
CHARLEY CASE 
Salle Mandement 
Dénommée Salle des Chamans le temps de l'exposition. 
 

L’Envol de Magda  (en collaboration avec Thomas Israël), 
Projection vidéo 
Hommage à la mémoire magdalénienne, cette 
double projection vidéo, qui s’intègre aux 
grandes failles de la galerie du masque, 
propose la silhouette d’un corps féminin nu 
évoluant en milieu aquatique ; l’image, projetée 
à même la paroi, donne l’illusion que ce corps, 
tel celui d’un spectre, passe d’une faille à l’autre 
en traversant la roche.  
Plus loin, un discret vidéoprojecteur, placé au 
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niveau du sol, à l’entrée gauche de la galerie du masque, restitue l’image non transformée d'un 
portrait réalisé là, voici des millénaires. Cet ornement, préalablement filmé dans la galerie 
(inaccessible au public) questionne le rapport entretenu entre le rocher et l'image que nos ancêtres lui 
ont superposée. C’est El Mago, le magicien , (Réalisé avec Thomas Israël) 
 

 
 
 
Necropolis , Charley Case et Thomas Isarël, Projection vidéo. 
 
Encore plus loin, sur le pan de la paroi situé au fond à droite de la salle 
Mandement, des points de lumières et des tracés évoquant des visages ou 
des crânes animent les modules calcaires. 
Leur organisation suggère un étagement de crânes, à l’instar de ceux 
empilés dans les catacombes. 
 
 

 
 
 
VICTORIA KLOTZ 
Salle Mandement 

 
Bull-roarer 
Installation sonore, 
Dispositif sonore.  
Diam 7m, h 6m.  
Filet de pêche, moteur électrique, 2 instruments à vent primitif.  
2009 
 
Victoria Klotz propose la mise en place d’une machine destinée à 
faire tourner les rhombes13.  
Sous un épervier de 7 mètres de diamètre, un moteur provoque 
l'émission d'un chant, comme s’il s’agissait d’un feulement.  

En s’approchant de ce piège, le spectateur peut découvrir le dispositif.  
Ce filet de pêche - qui se referme par le bas, à la traction, pour emprisonner les poissons - est 
généralement utilisé pour capturer rapidement des vifs. Or ici, la proie n'est ni un poisson, ni un 
organisme vivant… 
 
 
 
JULIEN BLAINE 
Salle Mandement 

 
Vidéo retraçant une performance réalisée dans la salle Mandement au printemps 
2009-06-04 
Le r' appel de Magda 
  
La performance réalisée par cet artiste in situ a été filmée, la trace 
audiovisuelle qui subsiste de ce moment particulier est projetée en 
boucle. Selon les souhaits de Julien Blaine, l’atmosphère de la 
grotte ne devait pas se voir « dérangée» en quoi que ce soit par le 
tournage. Seule quelques lampes ont donc été introduites dans la 
salle. 

Trois moments forts sont repérables au sein du film :  
 Se peintre 
 Jouer / Chanter 
 Se déplacer 

                                                 
13  Instrument de musique sacré généralement constitué d'une planchette de bois, d'os ou de métal, au contour parfois 
dentelé, qu'on fait tourner au bout d'un manche ou d'une cordelette de façon à faire vibrer l'air en produisant un vrombissement 
modulé. 
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En rendant une nouvelle fois hommage à Magda (voir aussi p. 38), Julien Blaine retrouve des gestes 
rituels : peinture corporelle avec pigments, chant, déplacements lents. La répétitivité des images, les 
cadrages utilisés, le vêtement et les accessoires accentuent l'aspect magique de ses actions. 
Quand Julien Blaine se métamorphose en grand sorcier… 
 
 
 
 
SERGE PEY 
Salle mandement 
 

Installation 
 
 
Ce projet s'inscrit dans la suite des réalisations graphiques créées par Serge Pey 
pour le Parc de la Préhistoire de Tarascon-sur-Ariège dont elles offrent un 
prolongement tridimensionnel. 
Ces figures constituent aussi un agrandissement des dessins figurant sur ses 
traditionnels bâtons (Cf. p.14).  
A leur pied, des pattes de canard et des pieds de porc, fichés dans le sol, 
évoquent des offrandes.  

 
 
 
 

 
 
 
CLAUDE LEVEQUE 
Galerie des Ours 
 
Lors d’un entretien avec Diane Watteau, il précisait : « Mon travail est lié à l’autobiographie, à des 
fictions d’objets pour aller ensuite vers des choses plus universelles. Les éléments créent des impacts 
qui rendent visibles des impressions d’étonnements liés à la matérialité du spectacle. Des émotions, 
des effets de lumières et de sons se concentrent dans un langage qui, à un moment donné, pose des 
questions, agit et fait miroiter. Les réactions d’impossibilité à rentrer dans mon travail : de la séduction 
à la répulsion, le visiteur est mis en situation de déstabilisation physique et mentale. Le lien s’est créé 
à la fois parce que j’aborde un monde onirique lié à l’enfance, mais aussi au jeu. J’aime m’amuser 
avec tous ces codes et prendre du plaisir à créer des situations particulières. Manipuler la construction 
psychologique, sensorielle. L’enfance est perdue. Mais cet univers lointain me fascine parce que c’est 
l’arrivée dans le monde. Un état contemplatif que j’ai conservé, je le crois bien. Il y a des tas de 
choses qui m’éblouissent et m’intéressent avec la même intensité que pendant l’enfance. Mes 
dispositifs sont un retour sur l’enfance, même si j’aborde des éléments de société et d’actualité. » 

 
Intérim 
Installation lumineuse et sonore 
Dimensions variables, 
Néons d'1,50 m de haut 
2008 
 
Cette installation sonore et lumineuse « imprègne » l'ensemble de la galerie des 
ours. Dans ce boyau étroit et bas de plafond, pas moyen d'échapper à 
l'environnement concocté par l'artiste… 
« Ce qui m’intéresse surtout ce sont les particularités du lieu.»  
Sonorités de wagonnets : aurions-nous soudain été télé-transportés dans une 

mine ? Quel est donc cet enfer dans lequel nous sommes projetés ? Certes, l'espace dans lequel 
nous évoluons, nous contraignant à baisser la tête, offre l'aspect d'un tunnel ! … 
Les deux parois rocheuses latérales, "encagées", sont éclairées par des flashes stroboscopiques 
aveuglants. Notre cheminement, balisé par ces lueurs intenses et intermittentes, nous permet 
d'entrevoir, à droite et à gauche quelques-uns des vestiges ici exposés (ossement et mâchoires 
d'ours). Cette lumière aveuglante devenant matière nous plonge dans une atmosphère inquiétante 
tant elle se transmute en élément oppressant. 

Crédit 
photographique © 

E. Goupy 
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CAROLE DOUILLARD :  
Petit promontoire 
 

Dessins electro-pulsifs ,  
2007 
3 dessins issus d'une série de dessins numériques 
 
Série réalisée au Mas-d’Azil 
Production des résidences d’artistes Caza d’Oro pour le projet DreamTime en 
partenariat avec les Abattoirs. 
Les dessins électro-pulsifs de Carole Douillard furent réalisés au fil 

de sa résidence au Mas d’Azil. Il s'agissait d'abord pour l’artiste de laisser surgir le trait et les formes, 
d'inscrire dans le geste dessiné une pensée qui flotte et qui chemine. De soi au monde, de l'intérieur 
vers l'extérieur, transcrire une trace pas si spontanée qu'il y parait, des griffonnages laissant entrevoir 
des réminiscences de signes pariétaux affleurant à l'esprit, entrer en contact, avec ce qu'on a « de 
plus précieux, de plus replié, de plus vrai, de plus sien ». 
Ces travaux sont le lieu d’une dynamique. Des faisceaux de signes s’élaborent sur le mode de la mise 
en écho, du rebondissement. Le signe pictural est une trace qui s’établit fugitivement sur le papier, qui 
semble prête à disparaître, qui donne le sentiment de l’inaccompli, du tâtonnement. Idéogrammes 
sans signification, si ce n’est celle du temps. 
Selon elle, les hommes de la préhistoire auraient mis en image un certain rapport - sacré ? - qu’ils 
entretenaient au monde par le biais de l’inscription sur la paroi de dessins et de symboles.  
De même, la représentation que chacun de nous se fait du monde passe par des symboles, des 
images - au sens propre comme au sens figuré - individuels qui s’ancrent dans la « culture collective ».  
Carole Douillard s’est ainsi demandé à quoi pouvait correspondre l’idée d’une pré-histoire du sujet. 
Avec la volonté d’aboutir à une sorte de matière mentale individuelle donnée à voir de manière brute, 
sans détour ni retour possible. 
Ces dessins résonnent avec les représentations préhistoriques, non pas dans leur sujet mais parce 
qu'ils se sont formés dans l'environnement mental de sa fréquentation des grottes ariégeoises. 
Ils rendent compte des résurgences en cours de l’artiste à un instant T : celui-là même de la 
formulation d’une image.  
 
 
 
 
MARK DION 
Grand promontoire 
 

 
Installation de 3 squelettes d'ours 
Peinture phosphorescente 
2009 
 
Notre rapport au vivant et à la nature, ou plutôt à l’idée de nature, est au 
coeur de l’oeuvre de Mark Dion. C’est en détournant les méthodes, les 
conventions et l’esthétique des sciences naturelles qu’il critique les 
idéologies autoritaires de classement et d’ordonnancement qui tendent à 
régir notre relation au monde en façonnant nos imaginaires.  
En contrepoint, sa propre méthode consiste à recréer des cadres 
fictionnels où il fait rejouer de concert la rationalisation et l’objectivité 
scientifique avec leurs pendants trop souvent laissés pour compte : 
l’imagination et la fantasmagorie. C’est à cet effet qu’il recrée de curieux 
remakes où l’humour, la caricature et le grotesque dénoncent toute « 
l’ineptie » de notre relation actuelle au « naturel ». Ce dont témoigne la 

figure de l'ours, ancien occupant des lieux et nouvelle problématique écologique de la région… 
Ossements fluorescents, contaminés – vestiges d'une volonté anthropique d'extermination.  
Ayant fait le choix de cet espace lors de sa visite, Mark Dion tire parti des étagements qu'offre 
l'anfractuosité située sur le palier au débouché de la rampe. Avec ses trois sculptures et un travail 
spécifique de mise en lumière, il nous propose une étrange collection de squelette d’ours. Ces restes 
d'animaux mutants, reprenant postures naturelles, semblent être revenus aux sources. 
 
 
 

Crédit photographique © 
E. Goupy 
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XAVIER VEILHAN 
Sortie promontoire 
 
Les Lithophanies 14,  
N° 8, 13, 14, 16 
Série, 2006 - 2007 
Corian blanc, médium peint, bougies 

80 x 105 x 35 cm chacune 
Dispersées au fil de notre déambulation, les oeuvres sont chacune rétro 
éclairées par des bougies. La lueur des flammes permet tout juste de 
distinguer les images représentées. La lumière vacille, hésite, tremble 
au passage du spectateur qui agit ainsi directement sur les conditions 
de réception de l’œuvre. La combustion produit chaleur et odeur, elle 
convoque le souvenir d’autres lieux emplis de cierges allumés. Les 
procédés plastiques employés, tout comme le sujet traité, sont fragiles, 
évanescents. Un souffle peut éteindre les bougies et faire disparaître 

les images. Entre apparition et disparition… 
 
«Les Lithophanies, comme souvent dans mon travail, sont une adaptation très contemporaine, avec 
les moyens d’aujourd’hui, d’une technologie ancienne. Il s’agit de l’utilisation d’une résine plus ou 
moins transparente et c’est cette transparence rétro éclairée, à la bougie, qui crée une image. Les 
valeurs foncées sont donc données par une grande épaisseur de matière et les valeurs claires par 
une épaisseur moindre, donc plus transparente. Ce qui est intéressant, c’est qu’une sorte de bas-relief 
devient l’image, c’est-à-dire qu’il n’y a pas d’impression, il n’y a pas d’image en fait, mais pourtant tout 
le monde est d’accord sur ce qu’il voit. Cela questionne ce que l’on regarde, comment on l’intègre, 
comment on le décode. Là, en l’occurrence, c’est une série de volutes ou de nuages, donc 
insaisissables et immatériels. Je m’intéresse aux images rémanentes, aux fantômes » in Le Journal 
des Arts - n° 278 - 28 mars 2008 
 
 
 
VIRGINIE YASSEF 
Sortie Bunker  
 

Fulgurites 
Production In situ, 2009 
 
Les fulgurites (du latin fulgur, éclair) sont des portions de sable, limon 
ou sol siliceux, qui ont été fondues par la foudre, puis se sont vitrifiées 
en prenant une forme généralement tubulaire. On en parle aussi 
comme d' "empreintes du ciel " ou encore d' "éclairs pétrifiés ou vitrifiés 
dans le sol ". On notera que le lieu spécifique dans lequel sont fichés 
ces éléments témoigne d'un événement étonnant dans l'histoire 
concernant l'occupation humaine de la grotte. 
Durant la deuxième guerre mondiale, en effet, des projets concernant 
la sécurisation des industries aéronautiques avaient conduit à imaginer 
que la salle Mandement pourrait leur servir d'abri (projet non réalisé). 
Ce "bunker" a été construit à cette époque pour servir d'atelier.  
Il n'est pas inopportun d'établir une connexion entre la colère des cieux, 
la foudre des dieux et ce bâti, vestige d'une bien trouble période. 

A moins que, de façon plus légère, ce ne soit des "fulguro-poings", projetés là par un Goldorak effaré 
de constater un voisinage aussi singulier…! Ou des stalagmites et stalactites ayant transpercé le 
plafond de part en part pour redonner un aspect un peu plus "naturel" à ce cube de béton… 
« Je me suis imaginé que la foudre avait suivi le chemin de la rivière pour venir frapper le bunker à 
plusieurs reprises. Créant, en transperçant le vieux béton, des fulgurites fichées dans la construction. 
L'aspect des fulgurites, au relief irrégulier, accidenté et grumeleux est cristallin avec des reflets 
d'argent et des zones d'éclat. L'intérieur du bunker est maintenu dans une certaine obscurité. » 
 

                                                 
14  Lithophanie : Procédé qui consiste à former des dessins dans l'épaisseur de la pierre, de la porcelaine, du verre… en 
faisant varier cette épaisseur 
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JEAN DAVIOT  
 

Écriture de lune  
2004 
Vidéo, durée 4'14'' 
 
 
" Quand j'écris avec la lumière de la lune, du soleil, des étoiles, c'est la 
lumière même qui s'inscrit sur le capteur de la caméra. Ce geste est 
semblable à celui de déposer de la peinture avec un pinceau sur une 
toile si ce n'est qu'ici il n'y a plus de pinceau. C'est la lumière même qui 
se dépose comme couleur sur le support. Ce geste de la main que l'on 

détermine en peinture comme la touche du peintre trace ces Écritures de lumières. Cette lumière des 
astres,  je l'ai perçue dès l'enfance dans ces grands ciels de Provence sans nuages, dans ces nuits 
qui ne sont jamais des nuits noires, mais des nuits éclairées. Ces nuits de lumière étaient pour moi 
des paysages où les étoiles familières évoluaient tout au long de l'année. J'ai voulu remettre cette 
lumière en mouvement, par ce geste d'écriture avec ma caméra. J'utilise une vitesse très lente qui 
permet à la lumière de se déposer sur le capteur. C'est-à-dire que le geste de ma main est plus rapide 
que la captation de la lumière dans la caméra. Quand on écrit avec un stylo, l'encre se dépose sur la 
page blanche, ici c'est la lumière qui se dépose sur le support. " Jean Daviot, entretien avec Marie-
Pierre Hurel en 2005 
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AU MUSEE DES ABATTOIRS° 
 
 
 
Sont présentés les travaux préparatoires ainsi que des œuvres existantes des mêmes artistes ou des 
productions conçues en écho au travail réalisé dans la grotte du Mas-d’Azil. 
 
 
 
Entrée  
VIRGINIE YASSEF  
Née en 1971 à Grasse / Vit et travaille à Paris  
 

Passe Apache 
Rocher en matière composite monté sur un axe. 
Résine, bois, métal 
246 x 246 x 100 cm 
2005 
 
L’artiste échafaude un jeu qui contribue à définir un espace 
d’expérimentation potentiel entre la réalité et une projection 
fantasmatique… Cette passe - ce seuil, cette entrée, ce passage 
obligé du spectateur - constitue à la fois une indication sur la teneur 
de l’exposition, en prenant statut d’enseigne, mais paradoxalement, 

le dispositif entretient chez le visiteur le sentiment du mystérieux, de l’inconnu. Que trouvera-t-il de 
l’autre côté ? Osera-t-il franchir cette frontière ? Sésame, ouvre-toi ! 
 
 
 
Nef centrale  
CHRISTOPH KELLER  
Né à Fribourg en 1967 / vit et travaille à Berlin   

 
Expedition-Bus and Shaman-Travel  
Installation multi média 
2002 
 
L'installation se compose d’un véhicule (un Transporter Volkswagen) recouvert de 
peinture réfléchissante,  
A l’intérieur, sur le pare-brise, projection vidéo d’extraits de films ethnographiques 
 
 
Dans ses installations, prenant souvent l’allure de configurations 

expérimentales, Christoph Keller utilise les possibilités discursives de l'art afin de questionner les 
thèmes de la science et de ses utopies.  
Cette œuvre convoque une potentielle analogie entre voyage chamanique et voyage ethnographique.  
Mircea Eliade15 décrit le chamanisme comme étant la forme fondamentale de chaque culture et dont 
le voyage constitue l’élément central. Stimulé par la transe ou le rite, le chaman entreprend un voyage 
imaginaire vers le monde mythique des dieux, vers ces lieux métaphysiques inaccessibles au 
commun des mortels. Il en revient avec une image ou une parabole, un « message » des dieux qui 
procure des indications sur la formation ou sur la reconstitution d’une communauté.  
L'installation se fonde sur le postulat selon lequel l'ethnographe, dans la sphère occidentale, agirait – 
sans en être conscient – de manière comparable au sein de notre société : il voyage aux quatre coins 

du monde et rapporte à son retour les us et coutumes d’autres 
civilisations. Cette image de l' « autre » contribue catégoriquement 
à la formation d’un mythique « nous » en tant que « civilisation » 
occidentale. Les reflets engendrés par l’aspect spéculaire de la 
peinture peuvent symboliser le renversement de la vision qui se 
produit quand un ethnographe - observateur en apparence objectif - 
rencontre des cultures étrangères.  
 
Des extraits de films scientifiques ethnographiques des années 50 

                                                 
15  In Chamanisme, Les Techniques archaïques d'Extase, Londres Ed. Routledge & Kegan Paul, 1964 
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et 60, présentant l’activité de chamans pendant les divinations, les cérémonies sacrificielles et les 
rituels de transe, sont projetés sur le pare-brise du camping-car. Sur l’écran sont simultanément 
projetés deux extraits d’un même film durant une minute.  
Dans un certain sens, le téléspectateur qui entre dans ce véhicule d'expédition mythique, qui s’y 
installe et regarde les films, devient, le troisième voyageur de l'installation - à côté de l'ethnographe et 
du chaman.  
 
 
XAVIER VEILHAN 
Né en 1963 / Vit et travaille à Paris 
 
L'oeuvre de Xavier Veilhan est en apparence "sans particularités".  
Les sujets de ses photographies, de ses sculptures et de ses installations sont tirés de la nature, de 
l'histoire, de la culture du quotidien et du design industriel. 
Son travail consiste à se saisir de sujets ordinaires et à les ériger paradoxalement comme objets 
ambivalents, voire critiques, tout en offrant au spectateur de nouvelles expériences perceptives. 
 

Grotte   
1998 
Installation 
Moquette murale (feutre), bois et film plastique 
Dimensions variables selon installation 
 
Ce qui attend le spectateur, au-delà du van de Christoph Keller, se 
présente sous un aspect bien étrange : structure dont la bâche noire 
est soutenue par un complexe assemblage de tasseaux de bois - 
dont la couleur et la matière entrent en contradiction avec le 
plastique qu'ils retiennent. Tout semble s'inscrire dans le provisoire, 
la construction éphémère et paraît entretenir plus de liens avec le 
jeu du Mikado qu'avec l'idée de grotte. Pourtant, le volume donné à 
voir, de par ses élévations irrégulières, peut faire office d'un 
simulacre de rocher. 
En s'approchant, une entrée se profile :  
Quel contraste entre l’intérieur et l’extérieur de l’œuvre ! Ceci pourra 

en stupéfier plus d’un. Surprise ! (On peut toujours se référer à l’article de Catherine Ekar : "Des 
chantiers ouverts au public" in Textes et Documents pour la Classe, N° 864 (N° spécial Les Vingt ans 
des Frac, 15 novembre 2003, p.12-15) 
Il s'agit bien d'une galerie reconstituée, composée de lourdes draperies, un « boyau » où la dureté de 
la roche aurait été remplacée par la relative souplesse de la moquette murale en feutre, le froid par le 
chaud. Déambulant au fil de ce parcours imposé, le visiteur est en droit de s’interroger : ne se serait-il 
pas trompé de porte ? Ne l’aurait-on pas égaré dans un studio cinématographique ? Ne se trouverait-il 
pas au beau milieu d’un décor ? A moins qu’il n’ait été projeté à l’intérieur de la sculpture Agoraphobia 
de Franz West, exposée sur l’esplanade du musée ? 
Cependant, son corps – partie intégrante de l’œuvre, ne manquera pas de ressentir la qualité 
particulière du son dans cet environnement. S’agirait-il alors d’un parcours sensoriel ? Du pli au repli – 
voire au répit ? Est-il justifié d’y déceler un discret hommage à Joseph Beuys ? 
 
 
VICTORIA KLOTZ  
Née en 1969 / Vit et travaille dans les Hautes-Pyrénées. 
 

Métapodes et polyvinyle , 2008, installation 
 
Métapode, c’est le premier os de la jambe de la biche. Polyvinyle, 
c’est le matériau dont sont faits les disques. "Métapodes et 
Polyvinyle", est donc le télescopage d’une technologie préhistorique 
et d’un matériau symbolique de l’ère industrielle. Ainsi s’organise le 
parti-pris de cette œuvre. Le but de l’artiste est de concevoir des 
produits high-tech, en ayant recours à l’os et au silex. Ainsi la patte 
de la biche nous parle-t-elle d’une femme qui se glisse dans 
l’obscur de la terre et qui discourt à propos des animaux, de la joie 

et du mystère… L’œuvre sollicite un regard curieux, force le spectateur à devenir amateur d’objets 
énigmatiques, rêveur d’images au bord de l’illisible, éternel étudiant devant des cartels elliptiques. 
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CAROLE DOUILLARD  
Vit et travaille à Nantes 
 

The Goldy one ,  
2007 
Phallus sculpté en cire (au cutter) puis coulé en or massif 18 carats 
2,5 cm, 18 grammes 
 
 
Avec The Goldy one, une figurine phallique sculptée en or massif, l’artiste 
se livre à un jeu de "manipulation" contemporaine : manipulation d'un 
symbole à la fois immémorial et universel faisant, par ailleurs, référence 
au sex-toy ou au bijou. 
Cette œuvre fait directement et doublement écho au contexte de sa 
résidence au Mas-d'Azil. D'abord elle évoque la rivière aurifère de l'Arize 
qui a transpercé et modelé la grotte monumentale.  
Elle entre ensuite en résonance avec les premières représentations 

figuratives sculptées, peintes ou gravées dont on a pu retrouver un curieux équivalent - quasiment 
identique- dans une grotte avoisinante. De manière consciente et/ou inconsciente, Carole Douillard 
délivre ainsi d’étonnantes et mystérieuses résurgences culturelles et artistiques à plus de 30 000 ans 
de distance. 
 
 
 
MIQUEL BARCELÓ 
Né le 8 janvier 1957 à Félanitx sur l'île espagnole de Majorque / Vit et travaille en alternance à Majorque, à Paris, et au Mali 
 
« L’organique et la bestialité, ce ne sont que quelques sujets parmi ceux que j’ai traités. Il y en a 
encore beaucoup d’autres, je vois à présent mon travail de manière globale sans être sensible aux 
coupures. Les animaux sont apparus très tôt dans ma peinture et n’ont cessé d’y revenir d’une façon 
très naturelle. Quant aux « soupes » - sortes de bouillonnements chaotiques -, ce sont littéralement 
les tableaux ratés que je n’arrivais pas à réaliser. Il y avait des couches et des couches, les unes sur 
les autres. Alors, dans ce mouvement de spirale, il y avait des images qui apparaissaient et 
disparaissaient. C’était le sujet central de mon travail : le rapport entre la matière et l’image. 
L’apparition et l’enfouissement. Cette structure circulaire est permanente, on la retrouve aussi dans 
les sculptures que j’ai faites récemment. » Miquel Barceló, Extrait d’un entretien avec Bernard Goy, « 
Que puis-je faire… ? », Lieux extrêmes, n° 5, 1993. 
 
 « Que le peintre soit justement celui qui va creuser sous l’image connue des choses pour y retrouver 
l’obscénité du réel, Barceló l’affirme littéralement lorsqu’il dispose dans ses natures mortes – les plus 
désespérément mortes de l’histoire de la peinture – les cadavres d’animaux dont il empruntera  les 
formes sur sa toile, les lardant ensuite, tel un antique embaumeur, de terres d’ombre ou de couleurs 
rutilantes, trouvant, dans cette boursouflure qui n’est plus l’objet et qui n’est pas une image, l’aperçu 
saisissant de la réalité. […] Susciter le regard comme expérience ».  Daniel Abadie, Extrait de « La 
ripopée de Barceló », in catal. Miquel Barceló, Paris, Galerie du Jeu de Paume, 1996. 
 

 
Mobili 
Bronze 
105 x 188 x 240 cm 
 
Etre un crâne crâneur, démesuré. Se comporter comme une boîte, 
une carrosserie, un potentiel réceptacle à humains. 
La ressemblance formelle, le changement d'échelle : tout conduit, 
en effet, à retrouver trace designée d'un véhicule bien étrange. 
Cette association extravagante de nature surréaliste nous confronte 
à un nouveau genre de vanité. 
Nos ancêtres paléolithiques seraient-ils à l'origine de l'invention de 
ce moyen de transport ? On rejoint là le texte loufoque de Roy 

Lewis, au fil duquel se profilent des hypothèses toutes plus ingénieuses les unes que les autres, 
suppositions fantaisistes relatives aux capacités d'invention et d'adaptation de nos aïeux… 
Cette "voiture" a fait bien du chemin, traversé bien des époques et vécu bien des épopées, il n'est que 
de regarder attentivement l'état de ses "pneus" ! 

Crédit photographique © E. Goupy 
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Salles latérales  
 
Œuvres réalisées au Mas-d’Azil 
Production des résidences d’artistes à Caza d’Oro pour le projet DreamTime. 
 
 
 
ERIC HURTADO,  
Photographe, cinéaste et performeur (cofondateur du groupe Etant Donné) 
Né au Maroc en 1959 / Vit et travaille à Grenoble 
 

Voix, de par l’Arize   
8 photographies  
Tirage argentique couleur, 
80 x 120 cm 
Ces photographies -issues de longues poses d'une durée de plusieurs minutes, ont 
été réalisées avec un appareil Leica MP fixé à un trépied (film négatif 35mm) en 
lumière naturelle dans la grotte du Mas d'Azil. 
 
" Je me suis rendu tous les soirs à la grotte, à l'heure du crépuscule, 
pour capter cette lumière spectrale, un instant de bascule entre les 
dernières lueurs du jour et la nuit complète, où les choses semblent 

flotter de leur propre lumière à la surface des ténèbres. 
Ecouter pour voir.  
J’ai marché tant de fois sur cette route me menant au bord du gouffre,  
j’ai attendu la venue du soir pour ce rendez-vous avec la lumière noire.  
La lumière est une ombre imperceptible autour de laquelle s’enroule la rumeur de l’Arize. 
La lumière est une ombre verte qui s’ouvre dans ma pupille.  
Mon corps tendu vers l’oeil du silence, vers l’autre rive.  
Recueillir une image comme un écho. " Eric Hurtado 
 
Muriel Enjalran16 décrit les photographies d’Eric Hurtado comme des images crépusculaires, un entre-
deux de la lumière où la nature retrouverait sa force obscure. Avec la frontalité de la prise de vue et un 
cadrage assez serré, elles nous offrent des parcelles de paysages, elles-mêmes découpées en zones 
d’ombre et de lumière, animées par des reflets souvent fluorescents qui leur confèrent une dimension 
fantastique. Il s’agit ici d’accrocher quelque chose de l’indicible et de l’invisible du paysage. Ces 
œuvres sont aussi à considérer comme une première approche sensorielle du site et de la rivière de 
l’Arize. 
Les noirs sont brillants et profonds, les verts et blancs lumineux révèlent des surfaces tactiles. Ce sont 
de véritables tableaux photographiques que nous livre Eric Hurtado dans un perpétuel souci du 
cadrage.  
 
 
 
MARK DION 
Né en 1961 à New Bedford (Massachusetts, Etats-Unis) / Vit et travaille à Beach Lake en Pennsylvanie  
 
Depuis plus de vingt ans, cet artiste explore les croisements entre art et science, visions et 
productions de connaissances, collections et modes de présentation. En prenant la place d'un 
scientifique amateur, d'un collectionneur, d'un historien ou d'un biologiste, il porte un regard analytique 
sur les relations entre culture et nature.  
Mark Dion relance les débats sur l'évolution de l'histoire naturelle, le rôle du scientifique et les (re) 
présentations de la nature et des systèmes écologiques. Il re-pose également les questions 
concernant le rôle de l'artiste (comme interprète, performeur, critique) et sur la fonction de l'art (une 
zone libre de débats critiques, d'exposés ou d'inspection des systèmes de valeur culturelle ?). 
Il s’interroge sur les relations que nous entretenons, aujourd’hui, avec ce monde de la nature.  
Il tente de déconstruire les codes visuels et idéologiques qui ont, au cours de l'histoire, formaté notre 
connaissance et notre expérience de la nature - en étudiant plus particulièrement la manière dont elle 
est représentée dans les institutions culturelles et scientifiques…  
Son travail ne porte pas sur la nature mais sur l’idée de nature.  

                                                 
16  Critique et commissaire d’exposition 
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L’artiste collecte des objets ordinaires et spécimens du monde vivant pour les organiser en des 
installations foisonnantes. Par le regroupement d’éléments aussi divers que squelettes, animaux 
naturalisés et en peluche, végétaux, bocaux étiquetés et livres, il crée des espaces complexes, 
conçus comme des microcosmes. Ses sculptures et installations tiennent toujours compte de leur 
environnement géographique et culturel afin de créer des liens à la fois concrets et symboliques entre 
des situations disparates. 
Avec ces objets récupérés dans divers lieux ou par fouilles, il crée des mises en scène ironiques 
définissant le cadre de fictions scientifiques. 
 
« Il y a toujours deux figures présentes, moi-même, la « véritable » personne, et le personnage que je 
projette. Bien que je ne joue pas vraiment, au sens où je n’endosse pas un rôle fictif, j’imite, en 
reproduisant la méthodologie d’un autre professionnel. Ça ne m’intéresse pas de résoudre la 
dialectique entre moi-même et mon personnage, car l’imitation ne fonctionne que si le personnage « 
en scène » reste lui-même. Je suis davantage attiré par les mécanismes de dissimulation : lorsque je 
travaille avec une institution, le camouflage se révèle être très efficace, car l’imitation répond à 
l’environnement tout en étant complétée par celui-ci. Le camouflage n’est efficace qu’avec un arrière-
plan, et le musée ou la galerie d’art n’en sont pas vraiment un. Travailler dans un musée plutôt que 
dans un lieu public ou non institutionnel est donc essentiellement plus théâtral ; c’est un peu comme 
l’autorité que confère le costume. Il est bien entendu possible, grâce à l’installation, de transformer 
l’espace de la galerie en un lieu tout autre, mais je préfère ne pas trop jouer les illusionnistes. Je ne 
joue jamais, je suis Mark Dion, l’artiste, qui emprunte les méthodes, les tactiques et les attributs d’une 
autre discipline. J’espère que le spectateur voit à la fois l’artiste et l’ombre d’une autre figure ; c’est 
pourquoi il s’agit d’une approche complexe de la performance, à laquelle s’ajoute le fait que le 
spectateur et moi ne partageons pas le même espace. » Mark Dion, The Natural History of the 
Museum, Carré d’Art, Nîmes, 7 février - 22 avril 2007 

 
Dans la grotte du Mas-d'Azil était jusqu'alors présenté un ours empaillé en 
très piteux état - dont les responsables du lieu tenaient à se départir. Mark 
Dion trouva là l'idée de sa future installation : Récupérer cette dépouille, la 
remanier en "sculpture", la placer au centre d'une installation ; bref, libérer 
l'animal des barreaux derrière lesquels il était initialement présenté, 
reproduire ces mêmes grilles dans la salle du musée et stocker, derrière 
elles, des duplicata des réserves archéologiques du Mas-d'Azil. En clair, 
rendre à l'animal sa place centrale et mettre la culture en cage… 
Mais se pose bien vite un autre questionnement quant à cette dépouille 
mécanique "momifiée" : pourquoi est-elle presque intégralement 
recouverte de bandages ? La référence à l'Egypte antique n'échappera à 
personne… Le spectateur est peut-être alors plus spécifiquement conduit 
à s'interroger sur la notion d'héritage, ou, encore plus précisément, sur 
celle de la transmission du savoir. Comment cette dernière s'opère-t-elle 
en fonction de sa civilisation d'origine ? 
 

 
CHARLEY CASE 
Né en 1969 à Bruxelles / Vit et travaille partout... 

 
Mother Mobile Cosmic Car  + Projection  
Caravane,  
Structure grotte en bois et métal, recouverte de papier mâché. 
Surface interne peinte aux pigments, dessins au chalumeau et protection huile 
naturelle. 
Installation sonore invisible interactive en quadriphonie. 
Concept : Charley Case 
Design sonore : ed magnetico  
 
La mobile-cave reflète le thème du nomadisme et l'importance de se 
sentir chez soi n'importe où, elle permet de recréer une bulle de 
protection. 
La nature humaine est nomade (le nomade est celui qui n'est pas 

fou, no-mad). L'homme est comme un arbre, libéré de ses racines. Il a la capacité de recréer sa grotte 
là où il se pose. 

Crédit photographique © E. 
Goupy 

Crédit photographique © A. Morin 
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La mobilité le garde vivant. L'association grotte / mobilité n'est pas contradictoire, c'est une clé de 
survie. 
L’extérieur de la caravane, produit industriel associé à l’itinérance, contraste avec un intérieur 
organique, prenant forme de terrier, de caverne, de grotte, où les vestiges d'un feu semblent 
témoigner du passage de nomades.  
Le plafond de la caravane, ouvert, donne à voir une voûte céleste, des particules phosphorescentes 
ayant été projetées sur un tondo de feutre noir de 5 mètres de diamètre fixé au plafond de la salle 
d’exposition. Le sol de la caravane est aménagé de façon à ce que deux personnes puissent 
s’allonger tête-bêche. 
L'environnement sonore, organique et dans les basses, complète l’immersion de façon rassurante. 
Sous le plancher de la caravane sont disposées quatre enceintes qui font tourner des sons 
« telluriques » ; leur répondent quatre hauts parleurs satellites invisibles qui répercutent, en sens 
inverse, des sons plus "organico-magnétiques".  
Le but annoncé est de faire ressentir les palpitations terrestres dans une ambiance quasi amniotique. 
L'installation sonore est interactive : elle se déclenche automatiquement dès l'entrée d’un visiteur. 
Sur les murs de la salle apparaît une fresque, symbolisant l'histoire de l'humanité, qui monte en 
spirale et semble s'échapper.  
 

Avec Gigi Warny et Robert Quint : RIP 
Triptyque dans caisson lumineux 
 
Ce triptyque évoque trois états : venue au monde, être au 
monde et départ du monde ; une figure humaine, placée dans 
un intérieur de grotte ou de matrice, nous rappelle notre 

      condition de mortel.  
 
 
 
JEAN DAVIOT 

 
Réalisation d’une vidéo sur le principe de celle réalisée dans le Lot à Pech 
Merle, exposée à la galerie du Lycée de Foix (Cf. p. 19) 
Ce film, réalisé in situ au Mas-d’Azil dans la grotte et les boyaux ornés, 
reprend le principe des "écritures de lumière", grâce auquel l'univers du 
site, y compris certaines parties fermées au public, nous est restitué à la 
lumière vacillante d'une lampe torche. 
Ombre et lumière, net / flou et environnement sonore décalé constituent le 
langage plastique utilisé par cet artiste 

 
 
 
JOHN ISAACS 
Né en 1961 à Lancaster (GB) / Vit à Berlin (Allemagne) 

 
Is More Than This More Than This ? 
Cire, poils, polystyrène, cheveux, plastique, socle 
230 x 120 cm 
2000 
 
Cette sculpture monumentale représente un homme obèse, noyé dans 
sa graisse, au corps hybride, un être énorme, imposant, en mutation, sur 
lequel s'incruste une pourriture devenant paysage plus ou moins "urbain" 
L'oeuvre questionne la façon dont l’histoire marque les chairs et les vies, 
tout en en dénonçant la monstruosité. Elle démontre un esprit de 
contestation qui pointe, à sa manière, les paradoxes d’une société bâtie 

sur la raison du plus fort, les intérêts trop évidents, la surconsommation et dresse un portrait décadent 
autour de problématiques liées à l’environnement politique et social. Elle interpelle un mode de vie où 
paradoxalement, quant les trois quarts de la population meurent de faim, le dernier quart fait le régime 
ou traite ses problèmes d'obésité. 
 
« L’apparente franchise et la simplicité de l’œuvre de John Isaacs laissent transparaître une sensation 
de malaise et d’anxiété, indiquant que notre vie moderne et ses conceptions ont quelque chose de 

Crédit photographique ©  
E. Goupy 
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faussé, de disjoncté, de déséquilibré. A l’instar du surréalisme de David Lynch dans Blue Velvet, 
maints travaux de John Isaacs semblent suggérer que si l’on gratte un peu la surface de la réalité 
conventionnelle, on tombera sur des vers grouillants – un monde de vérités sordides et inconfortables, 
refoulé sous la pellicule plastique recouvrant notre monde pré-emballé et édulcoré. Jouant avec les 
extrêmes et les tabous de la norme contemporaine, l’art d’Isaacs révèle un certain nombre de vérités 
désagréables dont nous sommes tous conscients, selon lui, du moins dans une certaine mesure. […] 
Au cœur de tous ces travaux, il y a cette contradiction flagrante entre l’analyse, la raison et la logique 
de l’approche scientifique – caractérisée par les méthodes de la dissection, de l’identification et de la 
classification – et le miracle du foisonnement viscéral et inclusif de la réalité vivante. Isaacs démontre 
que le tout est toujours plus grand que la somme de ses parties disséquées. On ne peut comprendre 
une baleine à partir de sa seule nageoire, l’histoire du passé ne peut se comprendre en découpant un 
mammouth, même si on en avait un spécimen ; de la même manière, nous ne pouvons échapper à 
notre responsabilité collective – qui est de développer un meilleur mode de vie et de pensée – en 
projetant toutes nos insuffisances sur quelqu’un ou quelque chose d’autre, comme un dieu, un 
gouvernement ou une pauvre chèvre toute nue. […] Chez Isaacs, la foi dans l’art est une forme 
d’espoir car, de toutes les disciplines et idéologies existantes, c’est la moins exclusive. En fin de 
compte, il s’agit d’une sorte de tour de Babel. Sans doute, l’art pourrait n’être qu’une activité vaine, un 
château en Espagne, mais c’est aussi un langage universel, quelque chose qui peut tous nous 
interpeller et donc, pour un temps, nous unir. C’est quelque chose qui démontre et reflète qui nous 
sommes. » Robert Brown17 
 
« J’ai exposé des objets jouxtant des vidéos ou des photos afin de créer une sorte de dynamique où 
mes travaux – souvent réalisés de diverses façons et en différentes techniques – soient susceptibles 
de vous faire reconsidérer vos présomptions et vos façons de penser. Ces environnements 
comportent des fils conducteurs. […] Il y a toujours ce conflit entre la réalité humaine très concrète – 
une réalité dialectique qui semble affirmer que dans la vie il faut un esprit ou une attitude pratique 
pour pouvoir fonctionner (nous avons besoin de manger, de déféquer etc.) – et l’autre aspect, celui de 
l’être émotionnel (la colère ou la frustration). Dans mon travail, je veux faire apparaître les deux, 
l’esprit et le corps, le cérébral et le viscéral. Mais de par mon intérêt pour l’évolution – regarder 
comment les actes du passé affectent des actes dans le présent ou le futur – le temps est très 
important ; je m’efforce toujours plus de faire apparaître cette dimension temporelle, qui est comme 
une sorte d’héritage émotionnel humain pour moi… » John Isaacs, interview entre Robert Brown et 
l’artiste, Londres, 2002. 
« D’après moi, nous portons en nous la totalité de l’évolution émotionnelle, depuis l’âge des cavernes 
jusqu’à nos jours... » John Isaacs, Other Peoples Lives (extrait), Galerie Edition Kunsthandel GmbH, 
avril 2003. 
 
 
 
JULIEN BLAINE 
Né en 1942 à Rognac (Bouches-du-Rhône) / Vit et travaille à Ventabren et à Marseille 
 

Magda et Aurigna , 2007 
Installation constituée de 2 photographies de 140 X 110 cm, 
encadrées  
1 pupitre avec une édition (catalogue d'Art et Poésie, Les cahiers de 
la 5ème feuille, n°8 du 14 décembre 2007) 
1 prie-Dieu en bois 
2007 
 
 
C’est en hommage aux nymphes, aux fées de 
l’Antiquité, aux Oréades18, aux Magdaléniennes et aux 
Aurignaciennes que Julien Blaine a réalisé ce diptyque. 
Dans la mythologie grecque, les Oréades (Orestiades, 
ou encore Orodemniades) sont les nymphes des 
montagnes et des grottes.  
A compter d'aujourd'hui, il faudra leur adjoindre 

                                                 
17  Interview entre Robert Brown et l’artiste, Londres, septembre 2002. 
 
18  Voir Les oiseaux, Aristophane ; Les Métamorphoses, Ovide et L' Enéide, Virgile 
 

Crédit photographique © J.-L. Lupieri 
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Aurigna l’aurignacienne (- 35000 ans) et Magda la magdalénienne (- 15000 ans) qui retrouvent ainsi 
leur place dans une anthologie fictionnelle. 
Magda a accompagné et interrogé Julien Blaine tout au long de son séjour au Mas d’Azil : son visage, 
reconstitué à partir d’un crâne de jeune magdalénienne retrouvé à l’intérieur de la grotte, est en effet 
présenté au musée de la préhistoire.  
En réponse, l’artiste a trouvé une façon sans doute plus poétique de lui restituer son identité et 
d'évoquer la proximité qui nous relie.  
 
 
 
PAUL-ARMAND GETTE 
Né en 1927 à Lyon / Vit et travaille à Paris 
 
Photographies et dessins 
 
D'après Ovide (cf. Les Métamorphoses), Artémis -ou Diane- est indissociable de son cortège de 
nymphes qui l'accompagnent à la chasse, la coiffent, l'habillent ou la déshabillent. Au nombre de dix, 
les nymphes forment une garde rapprochée d'une redoutable efficacité. Actéon en a fait la 
douloureuse expérience. 

 
A travers ces séries de photographies et de dessins autour de l'origine (entendre 
aussi "virginité"), Paul-Armand Gette revisite à sa manière l'un des mythes 
fondateurs de nos civilisations, de l'art, mais aussi de la peinture moderne, 
traçant une ligne directe entre le paléolithique des magdaléniens, jusqu'à 
Courbet et son célèbre tableau L’origine du monde. Sans manquer toutefois 
d'aborder la question du regard. 
 
" Les nymphes - qui sont aussi des déesses, mais d'un rang inférieur, m'ont 
occupé longtemps et encore aujourd'hui je suis loin de les négliger. Les grandes 
déesses qui pour moi se limitent à deux : Aphrodite et Artémis (Vénus et Diane) 
me tenaient à distance. L'interdit qui consiste à ne pas regarder les divinités 
nues, c'est à dire de ne pas en voir le sexe, sous peine de sanctions 
foudroyantes (cf. Actéon et Tirésias) a été le sujet de mes longues réflexions 
jusqu'au jour où la solution m'est apparue. Ce qui dérangeait ces femmes c'est le 

voyeurisme et la surprise. Pourquoi Artémis entre-t-elle dans une colère si grande quand Actéon la 
surprend au bain ? Tout simplement parce qu'elle n'est pas prête pour accepter le regard de l'autre. 
Quelle femme aimerait se faire surprendre par son amant les bigoudis sur la tête et la crème antirides 
en couches épaisses sur le visage ? Si vous voulez voir une déesse au bain, demandez-lui, c'est bien 
rare qu'elle refuse, elle vous attendra et vous pourrez la contempler à votre aise ". Paul Armand Gette. 
Les mythologies apprivoisées, extrait. 
 
 
 
PETER KOGLER 
Né en 1961 à New Bedford (Massachusetts, Etats-Unis) / Vit et travaille à Beach Lake en Pennsylvanie 

 
 « Plus qu’à la monumentalité de ses décors, à l’emprise que leur 
confère leur multimédialité visuelle et sonore, la puissance du travail 
de Peter Kogler tient à sa puissance de dissection. S’il fallait 
caractériser d’un trait le type d’opération proposée, on pourrait 
risquer l’hypothèse suivante : Kogler œuvre sur et à partir de ce 
point enfoui où le structurel se noue en viscéral, ce point où la 
structure, en l’occurrence le système d’information et de 
communication qui est en passe aujourd’hui de mettre en coupe 
réglée l’ensemble des relations économiques, sociales, politiques, 

et plus généralement symboliques du “monde” contemporain, 
s’incorpore en des signes qui sont à la fois des patterns abstraits et 

des représentations affectives, des ornements vides et des motions psychiques, des représentations 
collectives neutralisées et de potentielles incitations au meurtre : “Ornament und Verbrechen” 
(L’ornement et le crime, titre d’un ouvrage d’Adolf Loos que Peter Kogler me citait dans un entretien 

Crédit photographique © A.Morin 
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récent).[…] Ces crânes, ces intestins, ces fourmis, ces tubes géants sont des exemples de ces 
signifiants visuels élémentaires dans lesquels le système d’information et de communication qui tend 
à structurer l’ensemble de nos langages, de nos concepts, et bientôt sans doute de nos perceptions, 
semble pouvoir prendre corps en sentiment, en affect, en émotion et produire ces signaux souterrains, 
capables de pousser une foule au lynchage, au meurtre, au génocide. Où l’on retrouve la question 
autrichienne, au-delà de tout martyrologe national ou personnel. Semblables à ces têtes de mort qui, 
dit-on, “ doivent ” revenir au moins une fois par minute dans l’imagerie subliminale diffusée par les 
clips publicitaires, ce sont des signes-affects dans lesquels la structure se révèle comme pouvant être 
immédiatement opératoire, immédiatement meurtrière. Immédiatement, autrement dit : sans la 
médiation d’aucun jugement, d’aucune conscience, d’aucune volonté. Les murs de signes qu’édifie 
Peter Kogler sont les murs de représentations sociales inconscientes qui nous agissent et contre 
lesquelles son art s’appuie et lutte. Des parois de rêves. » Catherine Perret19 
 
Cette projection, très similaire à celle qui se déploie devant l'entrée de la grotte du Mas-d'Azil (cf. p. 
22) s'apparente à une architecture cérébrale numérisée. Le spectateur est invité à se laisser porter 
dans les méandres d'un parcours sinueux, entraîné dans ces couloirs "organiques", dans cette 
intériorité, qui soudain, s'extériorise et l'englobe. 
 
 
 
BERDAGUER & PEJUS 
Nés en 1968 et 1969 / vivent et travaillent à Marseille. 
 

Dreamland 
2007 
Installation 
Carton plume, matelas, néons, écran plat, DVD  
Brouilleur d’ondes, dessins 
Dimensions variables 
 
Aux méthodes et processus d’élaboration et de présentation de 
l’architecture radicale des années 60, Berdaguer & Péjus adjoignent 
des expériences sensorielles, des outils psychanalytiques ou 
encore les recherches en génétique, biologie ou technologie 
avancée. Leurs œuvres deviennent à leur tour, la plupart du temps, 
des expériences à vivre.  

L’architecture, leur domaine de prédilection, est vécue et ressentie avant tout comme l’aventure du 
corps et de l’esprit. Ils questionnent sans cesse les sens à travers les utopies, les évaluations 
scientifiques, les habitudes et les présupposés, pour inventer des mondes à vivre ou à fuir absolument.  
Leur vision projette des possibles s’appuyant sur des faits scientifiques, des univers futuristes ou des 
idéaux modernistes et y injecte leurs corollaires : bien-être, absurdité, totalitarisme, ...  
“ Leurs systèmes sont tour à tour hostiles et rédempteurs, des prothèses bienveillantes ou/et nocives. 
Berdaguer & Péjus établissent ainsi une cartographie mentale et physiologique de l'homme tout en 
développant une approche d'anticipation critique des nouvelles technologies, des sciences qui 
suscitent autant d'utopies que de paranoïa.” Sébastien Pluot in Beaux Arts magazine, Juin 2002. 
 
« On connaît maintenant la moindre parcelle de terre de notre planète, tout est répertorié, scanné. 
L’architecture est un art saturé de visibilité, dont l'ambition première est celle de se dresser et de se 
montrer, de faire face. Dreamland propose une architecture qui s’efface littéralement, disparaît, 
touchant le fond jusqu’à s’y confondre. Une architecture-paysage dont la forme extérieure est 
empruntée à l'enveloppe des avions furtifs (U2, F117... de l'armée américaine) ; intégration et insertion 
paysagère, où l’objet est appelé à devenir indétectable, où le « moins » se déploie, comme un idéal 
de pauvreté, d’abnégation, le décor de l'invisible. Dreamland propose de recréer des zones d'ombres 
et d'opacités civiles. L’exposition présente un prototype échelle 1 conçu dans l'idée d'un espace de 
sommeil. » 
Dreamland, paysage prêt à se dissoudre, active le mythe d’une caverne contemporaine qui invite 
l’individu à s’abstraire pour échapper à tout contrôle. 
 
 
 

                                                 
19  Critique d’art 

Crédit photographique © A.Morin 
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CLAUDE LEVÊQUE 
Né en 1953 à Nevers / Vit et travaille à Montreuil 
 
L’oeuvre de Claude Lévêque suscite, depuis quelques années, un intérêt croissant tant en France 
qu’à l’étranger. Son esthétique est profondément marquée par la culture musicale et sociale de son 
temps. Dépassant une esthétique du souvenir ou de la mémoire, son art est en prise directe avec le 
fait collectif. Il expose le familier comme dénominateur commun entre l’oeuvre et le spectateur. Il en 
découle une teneur à la fois intime, objective, froide et sans nostalgie. 
 

Pulsions  
Irrigations du cerveau 
Néon rouge 
230 x 136 cm 
 
Si la vue est d’abord sollicitée par cet espace lumineux et coloré, c’est une 
sensorialité plus étendue qui se trouve stimulée par la qualité physique de 
cette lumière - de plus en plus omniprésente dans les dernières œuvres 
de Claude Lévêque. Non pas cette lumière naturelle qui est la condition 
d’apparition des objets, pas plus qu’une lumière artificielle calculée qui 
éclaire un objet sous un certain angle et qui produit ombres et reliefs selon 
le point de vue choisi. Non pas un projecteur qui éclairerait le spectacle, 
mais une lumière qui varie avec la position du spectateur : une lumière qui 
possède un volume, une épaisseur ; une lumière colorée qui devient 
comme une matière ayant une incidence non seulement sur les yeux mais 
sur le corps entier.  
Claude Lévêque affirme : «Je me dois d’inventer un langage à la lumière, 
de manière à ce qu’on ne l’appréhende plus en tant que source, en tant 

même que lumière, mais davantage dans son impact  » Ne nous y trompons pas, si Claude Lévêque 
parle de langage, il ne faudrait pas seulement y voir le langage des lumières colorées, mais des 
pièges à sensations, à excitations, car elles se vivent comme des vibrations, des impacts ou même 
des chocs qui entourent le corps tout entier.  
Bizarrerie, ambiguïté : cette lumière qui nous irrigue fait écho au titre Irrigations du cerveau, mais, ce 
titre dépeint-il le retentissement que cet environnement a sur notre cerveau ou se réduit-il à une 
description du graphisme donné à voir ? 
Dans ce dernier cas, nous avons bien du mal à nous y retrouver : nous percevons bien, certes, des 
réseaux parallèles (des veines, des artères ?) dont la partie inférieure est tronquée, nous savons bien 
que la couleur rouge renvoie symboliquement à l'organique, à la vie, au sang, nous notons les 
circonvolutions qui sinuent dans la partie supérieure de l'oeuvre, pourtant, rien ne coïncide avec les 
planches anatomiques de notre mémoire d'écolier. 
Perturbation des points de vue, association de "coupes" réalisées dans des axes différents, 
l'horizontal jouxtant le vertical, autant de procédés simples qui ne permettent plus l'identification 
scientifique de ce dont nous sommes constitués, mais tend à introduire une cartographie imaginaire. 
 
 
 
Salles du Sous-sol 
 
DELPHINE GIGOUX-MARTIN  
Née en 1972 / Vit et travaille à Durtol près de Clermont-Ferrand 
 
Dessins animés projetés 

 
L’expérience réalisée dans la grotte (Cf. p. 22) prend ici un autre 
aspect.  
À partir de la vidéo filmée au Mas d’Azil, il a fallu (re)définir un 
espace : les dessins animés participent de cette construction du lieu. 
Le grand mur des Abattoirs, retravaillé par l'artiste, présente des 
anfractuosités (trous et fissures réalisés au burin, dégagement des 
enduits). Ainsi, ce pan retrouve-t-il, en quelque sorte, un état de 
paroi - sur laquelle est projetée la retranscription filmée de la 
projection mise en place au Mas-d'Azil, comme une mise en abyme, 
comme un jeu d'aller-retour entre naturel et artificiel. 

Crédit photographique ©  
E. Goupy 
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JEAN-LUC PARANT 
Né en 1944 à Tunis, Tunisie / Vit dans l’Orne 
 
Faire entrer la grotte dans le musée 

 
Installation 
Dimensions variables 
Pour référence : pages 48-49 et 52-53 du catalogue Jean-Luc Parant, De l’infime à 
l’infini, Actes Sud, 2007. 
 
Une ligne de texte manuscrite sur les murs fait le tour de la pièce : 
cette ligne est la seule chose éclairée dans la salle (la lumière de 
l’homme ne vient que de l’écriture, cette image intouchable). Cette 
ligne manuscrite, seul faisceau lumineux dans la pièce entièrement 

obscure du musée, éclaire elle-même l’énorme tas de boules en 
cire situé au centre de l'espace : on entre dans une grotte. Les 

écritures sur les murs sont comme les dessins sur les parois : trace d’une présence humaine, tout 
comme les boules en cire seraient les vestiges d’un cataclysme remontant à des milliers d’années. (Cf. 
pp 17 et 24) 
 
 
 
DAVID ALTMEJD 
Né à Montréal en 1974. / Vit et travaille à New York et à Londres 
David Aldmejd est diplômé en arts visuels de l’UQAM (Montréal) et de Columbia University. Il a exposé au Québec, aux Etats-
Unis et en Europe. En quelques années, David Aldmejd a acquis une réputation internationale en participant notamment aux 
biennales d’Istanbul (2003) et du Whitney Museum (2004), et ses œuvres se retrouvent dans des collections comme celles du 
Guggenheim Museum et du Whitney Museum de New York. 
 

 
Sculptures en verre 
Dimensions variables 
 
Il faut savoir que chez Altmejd, rien n'est vraiment ce qu'il paraît... Par 
condensation, déplacement, éclatement puis re-figuration, tout dans son 
oeuvre nous renvoie aux mécanismes du rêve. Aussi, l'artiste fait-il revivre 
plusieurs fantômes de la tradition artistique comme le socle, le cabinet de 
curiosité, le gisant, les vanités et la relique. On trouve de l'érotique et de 
l'onirique en quantité. Son intérêt pour la transformation des corps nous 
place d'emblée du côté d'un rapport intime et empathique avec ses grands 
lycanthropes qui nous ressemblent, captés en pleine transformation et 
comme coincés quelque part entre l'humain et l'animal, le vivant et le 
minéral.  
 
Ses oeuvres sont complexes et souvent autoréférentielles : des moulages 
et des objets sont mis en scène dans un décor exubérant, chargé de 

toutes sortes de choses scintillantes. Le morbide, toujours inextricablement mêlé à une étrange 
beauté, n'est jamais, paradoxalement, très loin du monde de l'enfance. Il y a aussi l'idée de la 
décapitation, de la douleur et de la violence. Chez Altmejd, en effet, la mort est partout, mais elle n'est 
pas effrayante : elle marche doucement, toujours à moitié cachée. Elle est en fait le passage obligé 
vers l'inévitable transfiguration, idée centrale du travail de l'artiste.  
Les constructions de l’artiste annoncent la fin d'un monde. À la fois romantiques, fictionnelles et post-
apocalyptiques, elles nous disent que la destruction peut être séduisante et parfois nécessaire. Par 
toutes sortes de stratagèmes plastiques, il laisse souvent un "trou noir" géométrique dans ses oeuvres 
ou dans le socle de ces dernières, une entrée inaccessible mais pourtant invitante, qui peut laisser 
supposer un accès réel au monde duquel sont issues ses pièces.  
« Altmejd cherche à métaboliser le réel en un présent grouillant de vitalité et crée des objets lyriques 
et mystérieux, fantasmatiques et métaphysiques, dont le raffinement esthétique est à la limite des 
notions artistiques qui prévalent aujourd’hui. Ses sculptures s’offrent à nous comme un espace 
jubilatoire, un lieu favorable à l’excès des sens, ce qui ne manquera pas de frapper fortement 
l’imagination des visiteurs » Louise Déry, directrice de la Galerie de l’UQAM. 
"J'ai toujours été intéressé par l'évolution, par tout ce qui transforme la vie", précise l’artiste. 

Crédit photographique © A. Morin 
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Piège de cristal... Dès ses premiers pas dans la salle, le visiteur est saisi par mille miroirs. Du sol au 
plafond, le sculpteur canadien a transformé l’espace en palais des glaces. Miroitants eux aussi, des 
géants se dressent dans ce labyrinthe. Certains prennent la structure d'une pierre précieuse. D'autres, 
avec leur trogne ravagée, ont l'allure d'ogres issus de contes pour enfants. L'effet hypnotique est 
garanti. 
Loups-garous changés en pierre, créatures glauques envahies d'organismes, de champignons, de 
végétaux, luxueuses grottes élaborées avec une infinie préciosité : David Altmejd sait y faire quand il 
s'agit d'impressionner. A l'écouter expliquer combien les géants servent, dans les grands mythes, de 
métaphores aux forces de la nature, on peut se demander s'il est vraiment parvenu à exploiter tous 
ces sous-entendus. 
 
 
 
Salle Picasso 
 
PASCALE-MARTHINE TAYOU 
Né au Cameroun en 1967 / Vit et travaille à Bruxelles 
 

Mêlant installations, dessins, assemblages et textes, Pascale-Marthine 
Tayou compose avec divers morceaux de vie pour interroger le regard que 
porte la civilisation occidentale sur un ailleurs - et réciproquement. 
Diverses lectures sociales et / ou esthétiques émergent qui fournissent 
une trame d’investigation de notre temps à la fois labyrinthique et poétique. 
(Cf. p. 23) 
 
Il suspend ici, comme si elles se trouvaient en lévitation, les figures 
d'animaux bien singuliers. Ces êtres hybrides - résultant de la 
combinaison de formes copiées à Lascaux – forment un mobile, dont les 
ombres portées se mêlent aux tracés recouvrant les parois de la salle. 
Superposition, juxtaposition au pays des ombres, au pays de l'imaginaire, 
toujours en mouvement, toujours en quête de nouvelles associations… 
 
 
 

 
 
 
Premier étage, aile droite 
 
SERGE PEY  
Né le 6 juillet 1950 à Toulouse où il vit et travaille 

 
Série de dessins sur bois (craie et posca)  
Polyptyques créés in situ, vidéos, installation sonore 
 
La galerie supérieure du musée est métamorphosée : cimaises ôtées, 
peinture noire, ouvertures condamnées. Plusieurs centaines de bâtons, 
plantés dans la terre glaise ou disposés au sol, occupent l’espace en le 
ponctuant : verticalité, horizontalité, isolement, enchevêtrement. 
Sur un plateau central trônent ossements, radiographies fluorescentes, 
bâtons, et dessins. Leur disposition n'est pas sans rappeler 
l'ordonnancement des vitrines d'un muséum. 
Sur les murs, de grands panneaux de contre-plaqué noir présentent des 
dessins du type de ceux exécutés à Tarascon sur Ariège, en plus 
monumental. (Cf. p.14) 
L'ensemble constitue un hommage rendu à Sawtche, la « Vénus 
hottentote », née en 1789, fille d'un père khoisan et d'une mère bochiman. 
Atteinte de stéatopygie (fesses surdimensionnées) et de macronymphie 

(organes sexuels protubérants), Sawtche devient rapidement un objet de curiosité, mais aussi de 
convoitise. Esclave d'un riche fermier afrikaner, la jeune femme attire le regard d'un chirurgien de la 
Royal Navy. En 1810, celui-ci décide de l’embarquer pour l’Europe, où les exhibitions d'êtres humains 

Crédit photographique ©  
A. Morin 

 

Crédit photographique ©  
E. Goupy 



 - 44 - 

Service Educatif des Abattoirs – E. Goupy - 2009 

 

hors normes ou de "sauvages exotiques" sont à la mode. Arrivée en Angleterre, elle est baptisée du 
nom de Saartjie Baartman et est traînée de foire en cirque, avant d'être acheminée vers Paris, où elle 
devient un objet d'exposition des music-halls et des salons de la haute bourgeoisie. Sawtche termine 
sa courte vie dans la misère le 29 décembre 1815. 
« La Vénus hottentote conquit donc sa renommée en tant qu'objet sexuel, et la combinaison de sa 
bestialité supposée et de la fascination lascive qu'elle exerçait sur les hommes retenait toute leur 
attention ; ils avaient du plaisir à regarder Saartjie mais ils pouvaient également se rassurer avec 
suffisance : ils étaient supérieurs. » Stephen Jay Gould, Le Sourire du flamant rose, Seuil/Points 
Sciences, 2000. 
Ses restes, conservés au Musée de l'Homme, furent enfin restitués à son pays d'origine en 2002. Le 9 
mai de cette année-là, en présence du président Thabo Mbeki, de plusieurs ministres et des chefs de 
la communauté Khoikhoï, la dépouille, après avoir été purifiée, fut placée sur un lit d'herbes sèches 
auquel on mit le feu selon les rites de son peuple. 
 
Quatre vidéos viennent compléter l'ensemble :  

 Rituel de la terre  
 Rituel de l'air 
 Rituel de l’eau  
 Rituel du feu 

 
 
 
ARTISTES ABORIGENES : 
 
 

 ARTHUR TJATIJARRA ROBERTSON 
Né en 1937 en Australie-Occidentale, il appartient à une communauté dans laquelle, dès les années 1930, les 
Aborigènes avaient développé une production artisanale d'objets rituels  

 
Tjiwjtjiva swamp 

Acrylique sur toile 
136 x 172 cm 
2003 
 
L'artiste met en scène une zone de marécages appelée Tjiwtjiva qu’il présente 
sous la forme d'une vue satellitaire – technique propre aux peintres du désert, 
inspirée des traditionnelles peintures sur sol et qui permet d'inscrire dans 
l'espace réduit d'une toile de vastes territoires claniques. La région de Tjiwtjiva 
est située au cœur du pays des Emeus, ancêtres totémiques de l'artiste et de 
son clan. 
Au Temps du Rêve, ceux-ci sillonnaient la région, y traçant de multiples pistes 

que représentent ici les bandes claires décorées de motifs rituels. A chacune de leurs étapes, ils 
fondaient des sites sacrés – ici figurés par les cercles concentriques. 
 
 

 JACK MADAGARLGARL 
Né en 1930, appartient à la communauté Madjinbardi, Jabiru 

 
Esprit Mimih féminin 
Technique Pigments naturels sur écorce 
54 x 30 cm 
1970 
 
Si la peinture aborigène contemporaine a été rendue célèbre par les œuvres sur 
toile des artistes du désert central (Utopia, Yuendumu, Papunya, etc.), il existe 
aussi d'importantes écoles de peinture sur écorce dans le Nord Ouest du pays 
(Kimberley) et en Terre d'Arnhem (côte septentrionale de l'Australie). A l'intérieur 
de ces territoires, on trouve les traces les plus anciennes peintures rupestres 
(dessins de mains, de plantes, d'animaux et de divinités) qui abondent dans les 
grottes et sur les parois rocheuses des plateaux calcaire de l'Ouest et remontent 
à 20 000 ans.  
A une époque indéterminée, cette figuration pariétale a donné naissance à des 

peintures réalisées sur des écorces d'eucalyptus aplaties, poncées, recouvertes d'un enduit extrait 
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d'orchidées ou d'œuf de tortue puis décorées à l'aide de kaolin, de charbon de bois et d'ocres 
naturels : ce sont ces écorces peintes (les plus anciennes qu'on ait conservées datent des années 
1830) qui ont fait la célébrité artistique de la Terre d'Arnhem. Il semble qu'à l'origine, elles étaient 
destinées à transmettre les secrets religieux grâce aux systèmes de hachures  dont elles étaient 
recouvertes et qui fonctionnaient comme un code graphique connu des seuls initiés.  
De nos jours, ces motifs géométriques alternent avec des motifs figuratifs (plantes, oiseaux, êtres 
humains, divinités ou esprits des airs, dit Mimih) introduits progressivement par les artistes pour 
désacraliser leurs œuvres à partir du moment où elles furent destinées à un public non spécifiquement 
aborigène.  
D'autre part, les peintures de la Terre d'Arnhem (surtout occidentale et centrale -communauté de 
Maningrida) ont popularisé l'étonnant style dit aux "rayons X" qui laisse voir l'intérieur des êtres 
représentés (ossature, viscères, nourriture absorbée) comme pour révéler les secrets les plus intimes 
des mystères ainsi représentés : en ce sens, on peut dire que même dans les écorces peintes 
contemporaines, la dimension sacrée reste inextricablement mêlée à la dimension esthétique. 
 
 

 CRUSOE KURDDAL 
Né en 1961 en Terre d'Arnhem 

 
Esprit Mimih 
Bois sculpté & pigments naturels 
194 x 6 cm 
2005 
 
Les esprits Mimih occupent une place centrale dans la mythologie, la culture et l'art aborigènes 
de la côte septentrionale de l'Australie – ce qu'on désigne sous le nom de Terre d'Arnhem. Il 
s'agit de divinités des airs habitant dans les anfractuosités des rochers ou dans les grottes de 
la région. Selon la tradition, des sortes de démiurges donnèrent naissance aux hommes de la 
Terre d'Arnhem, leur inculquèrent lois et coutumes, leur apprirent aussi la médecine, le chant 
et la peinture : ils se seraient d’ailleurs représentés eux-mêmes sur la voûte des cavernes où 
ils habitaient. Et de fait, il existe en effet de nombreuses et très anciennes peintures rupestres 
d'esprits Mimih et nul ne doute que ce soient elles qui aient donné naissance à cette légende. 
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OUVERTURE A D'AUTRES CHAMPS :  
 
 
 
LA CULTURE ABORIGENE :  
 
Aborigène : mot hérité du latin (ab-origine, depuis l'origine) 
 
 
Voici quelques extraits de l'article 20  écrit par Barbara Glowczewski, docteur d'État ès lettres et 
sciences humaines, chargé de recherche au C.N.R.S. : 
 
 

Les sociétés aborigènes diffèrent beaucoup selon les 
régions et leur environnement. Mais certains principes 
leur sont communs, notamment le concept de Dreaming 
(rêve). Plutôt que comme un âge d'or mythique des 
origines et de la création, il faut l'entendre comme la 
mémoire virtuelle de tout ce qui fut, est et sera une 
mémoire de la terre et du cosmos. En ce sens, le 
Dreaming constitue un espace-temps parallèle où les 
hommes se ressourcent en rêve et dans les rites, pour 
réactualiser les attaches spirituelles qui les associent 
individuellement et collectivement à des sites terrestres. 
Les ancêtres, qui ont présidé à la formation de ces lieux, 
à la reproduction de toutes les espèces animales et 

végétales, de l'eau, de la pluie et de toutes les formes culturelles, continuent à agir à chaque 
naissance et dans l'environnement : ils sont eux-mêmes des Dreamings, des mémoires qui se 
matérialisent sous de multiples formes (site, faune, flore, nuage, ouragan et tout enfant à naître). À ce 
titre, chacun est considéré comme l'incarnation d'un esprit totémique du Dreaming propre à la 
communauté. 
 
    Sur tout le continent, des milliers de toponymes sont nommés : tout accident topographique, colline, 
rocher, source, tout arbre un peu ancien, toutes les rivières, les ruisseaux et les lits de sable qui ne se 
remplissent d'eau que pendant la saison des pluies, les estuaires et les récifs. Que les sites soient 
pour nous naturels - grotte, dépôt d'ocre, etc. - ou culturellement marqués de peintures, gravures 
rupestres, pétroglyphes ou arrangement de pierres, tous, du point de vue des Aborigènes, sont la 
trace vivante du passage ancestral de héros fondateurs et de leur présence éternelle sous forme 
d'esprits veillant sur les hommes. Tous les lieux nommés sont donc les balises d'un patrimoine culturel 
et spirituel. La terre est comme un livre rempli de signes vivants. 
 
Le principe de la vision par transparence des chamans se retrouve dans l'art rupestre des Aborigènes 
de la terre d'Arnhem, art dit « à rayon X » car il présente des animaux ou des êtres anthropomorphes 
dont le corps semble transparent, montrant l'intérieur, les os, les viscères, mais aussi de complexes 
tramages de lignes qui incarnent souvent l'intérieur spirituel de l'être représenté et de la terre qui lui 
est associée, ou encore, la parole et l'action des ancêtres. Cet art vieux de plusieurs millénaires se 
restreint à une région du nord de l'Australie et est peint depuis les années 1950 sur des écorces 
vendues aux musées et aux particuliers. Il existe d'autres traditions rupestres en Australie, telle celle 
des visages auréolés sans bouche, les Wandjina, ou les petites figures dynamiques du Kimberley, les 
Munganunga. Dans le Sud on trouve des milliers de pétroglyphes et des arbres à l'écorce sculptée. 
 
    Dans le désert, les représentations figuratives ou anthropomorphes sont rares et secrètes. Les 
signes pariétaux rejoignent plutôt l'iconographie des signes peints sur le corps, des objets sacrés, ou 
encore des signes tracés au sol pour raconter des histoires : cercles pour représenter les lieux, demi-
cercles pour les gens assis, lignes droites ou méandreuses pour les déplacements et quelques 
empreintes, comme la flèche. Les traces laissées au sol sont la base du principe iconographique du 
désert, l'écriture des ancêtres. Tout peut être représenté, mais toujours sous forme de traces, 

                                                 
20  In Encyclopaedia Universalis, en ligne sur :  
 http://www.universalis-edu.com/article2.php?napp=&nref=C010083#05000000 
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inscription d'une action gravée au sol : une ligne droite pour une personne couchée, un bâton ou une 
lance posée à terre, un cercle pour un fruit, une source, une pierre. 
 
    Au début des années 1970, dans la communauté du désert de Papunya, un artiste éducateur, 
Geoff Bardon, cherchant à mobiliser les jeunes, a donné des toiles et des acryliques aux anciens 
Pintupi et Warlpiri afin qu'ils transposent les motifs totémiques peints sur le corps ou sur le sol. 
L'appropriation enthousiaste de ces nouveaux supports a donné naissance à un mouvement pictural 

qui, en une dizaine d'années, s'est propagé dans tout le désert sous le nom de dot 
painting, le mouvement "pointilliste" du désert reconnu dans le monde entier. Il 
fallut de nombreuses discussions entre les anciens pour établir certaines règles 
concernant ce qui pouvait être peint et la manière de respecter les secrets rituels et 
les droits traditionnels de chacun à l'égard d'une terre et de certains ancêtres 
totémiques.  
 
Les petits points, qui entourent de multiples couleurs les motifs totémiques liés à 
des lieux, sont une transposition de techniques picturales rituelles : points dessinés 
avec les doigts par les femmes et touffes de coton ou duvet d'oiseau collés par les 
hommes, ils suggèrent la discontinuité des particules constituant la matière, 
particules de Dreaming, essences, forces vitales, mots et chants, qui se combinent 
entre elles pour donner la texture spirituelle de toutes les formes existantes, terre, 
espèces vivantes, humains.  

 
 
 Beaucoup de groupes aborigènes installés sur la côte ont des récits de fondation racontant la 
venue d'ancêtres par la mer, comme le récit des Deux Sœurs en terre d'Arnhem ou celui des Wanji 
dans le Kimberley de l'Ouest. Pour les Lardil de Mornington Island, un serpent géant aurait détaché 
leur île du continent ; or les géologues ont montré que cette île s'en est effectivement séparée il y a 
6000 ans. Mais la plupart des groupes du désert affirment que leurs ancêtres sont là depuis toujours, 
qu'ils sont sortis de la terre. Plutôt que de rapporter cette croyance au créationnisme chrétien qui 
s'oppose au darwinisme, il s'agit de comprendre que dans cette tradition aborigène il n'y a pas de 
clivage entre les hommes et les autres formes de la nature et de l'univers. 
 
 
 

   
 

 
 
CULTURE AMERINDIENNE :  
 
D'après certains mythes, les premiers hommes proviendraient de différents mondes souterrains.  
La culture des Navajo, pour ne prendre que cet exemple, est complexe.  
Les peintures de sable sont des objets rituels qui possèdent plusieurs fonctions. A la fois 
thérapeutiques, religieuses, sociales, spirituelles et relationnelles, elles constituent, dans la conception 
navajo, le lien entre les hommes et les Etres sacrés. Les Indiens les appellent iikaah (" l'endroit par 
lequel les Dieux viennent et vont "). 
Ces rituels, accompagnés de chants, ont pour but de retrouver l’état d’Hozho (" santé-beauté "), c’est-
à-dire l'harmonie, la paix entre les hommes et la nature. Ce concept d’Hozho témoigne de la croyance 
dans le juste ordonnancement de la création, dans l'équilibre qui devrait régner sur le monde. 
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Tout malade serait celui qui a rompu, par sa conduite, cet état d'harmonie. 
 
Les "peintures" ne peuvent être réalisées que par un homme-médecine et par des apprentis placés 
sous sa responsabilité. Ils étalent au préalable une couche de sable de rivière généralement beige 
clair pour le fond. Puis, un peu à la manière des moines tibétains qui réalisent des mandalas de sable, 
ils tiennent leur pouce et leur index recourbés, doigts entre lesquels ils laissent le sable fin et coloré 
s'écouler en une ligne bien régulière. Grès, gypse, ocre broyé ainsi que diverses matières, telles que 
farine de maïs, pollen, pétales de fleurs pulvérisées et charbon de bois, en constituent les matériaux. 
La peinture est sacralisée et investie du pouvoir des Esprits qui peuvent ainsi guérir le patient. 
A la fin de la cérémonie, la peinture est détruite : ce caractère éphémère est essentiel puisqu’il est 
formellement interdit de représenter des motifs sacrés de façon permanente. 
 
On constate que ces peintures de sable renvoient à un symbolisme fort compliqué qui laisse peu de 
place à la créativité personnelle. 
 
Il convient donc de les appréhender à travers le symbolisme qui les caractérise et non dans une 
perspective artistique, même si une étude de leurs caractéristiques plastiques peut être menée. 
 
 

 
Les Troncs Tournoyants 

Peinture majeure dans la cérémonie de la Voie de la Nuit, 
Réalisée par Fred Stevens II, 

1, 23 x 1, 23 m 
 
 
 
ANTHROPOLOGIE :  
 
Claude Lévi-Strauss :  
Depuis la Seconde Guerre mondiale, l'œuvre de Claude Lévi-Strauss s'est progressivement révélée, 
en France et à l'étranger, comme la contribution majeure à l'anthropologie contemporaine. Elle le doit, 
cependant, plus à son prestige et à son éclat qu'à des positions dogmatiques qui auraient rallié 
momentanément le plus large consensus. Ce sont d'abord les questions qu'elle pose et la manière 
dont elle les pose qui ont bouleversé profondément les perspectives antérieures, obligeant la plupart 
des anthropologues soucieux de rigueur scientifique, qu'ils soient ou non en accord avec elle, à 
considérer leurs objets très divers d'un regard neuf et à définir des positions dont la pertinence ou le 
manque de pertinence n'apparaissaient guère jusqu'alors. 
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Auteur, entre autres, de Tristes tropiques (1955), des Structures élémentaires de la parenté (1949), de 
La pensée sauvage (1962), des Mythologiques (1964, 1966, 1968, 1971), d'Anthropologie structurale 
(1958 et 1973) et du Regard éloigné (1983), cet ethnologue et philosophe, professeur honoraire au 
collège de France et membre de l'Académie française (1973), est l’un des grands noms du 
structuralisme, théorie linguistique qu’il adapta à l’étude des groupes humains et des relations qui 
ordonnancent leur vie sociale.  
 
 
 
" A ceux qui nous contestent le droit d'interpréter les mythes ou les oeuvres d'art d'une population en 
les comparant aux mythes et aux oeuvres d'autres populations, et qui tiennent pour seule légitime la 
méthode consistant à rapporter, disons les mythes d'un groupe à l'organisation sociale, à la vie 
économique et aux croyances religieuses de celui-ci, on répondra : sans doute, il faut commencer par 
là, et demander d'abord à l'ethnographie du groupe considéré tout ce qu'elle peut fournir. C'est, 
d'ailleurs, ce que nous n'avons pas cessé de faire dans nos recherches sur la mythologie américaine 
en prenant soin, pour chaque groupe, de nous entourer de toutes les informations de ce type 
recueillies par nous-mêmes et d'autres sur le terrain, ou disponibles dans la littérature. Ces dernières 
sont les seules qu'on puisse utiliser dans le cas de groupes physiquement disparus ou dont la culture 
s'est effondrée au cours des ans, victimes d'un sort qui ne saurait justifier cet autre crime, cette fois 
d'ordre scientifique, consistant à faire comme s'ils n'avaient pas existé. 
 
Seuls mésestiment notre déférence presque maniaque envers les faits ceux dont toute la culture 
ethnologique se réduit au groupe qu'ils ont personnellement étudié ; comme si, aujourd'hui encore, on 
ne travaillait pas de la façon la plus profitable et la plus neuve sur une littérature grecque, latine ou 
hindoue vieille de plusieurs millénaires, legs de peuples encore plus irrévocablement disparus que 
ceux qu'on nous reproche d'étudier à travers leurs oeuvres et sans nous rendre parmi eux, ce qui, 
pour les trois quarts des cas sinon même davantage, ne servirait pas ce genre d'enquête, dans l'état 
de délabrement où l'irruption de la civilisation mécanique les a placés... 
 
La vraie question n'est pas là. Même dans la meilleure des hypothèses – celle d'une culture encore 
vivante, avec des croyances et des pratiques bien préservées –, l'étude des corrélations internes 
entre la mythologie ou l'art et tout le reste, constituerait un préalable absolument nécessaire, mais 
insuffisant. Ces ressources locales une fois exploitées, d'autres efforts sont requis de l'analyste. Car 
ces mythes s'opposent à d'autres mythes, ils les contredisent ou les transforment, et il serait 
impossible de comprendre ceux-là sans se référer à ceux-ci, de la même façon que tout énoncé 
s'explique au moyen de mots qui, précisément, n'y figurent pas, pour autant que ceux employés par le 
locuteur tirent leur signification et leur portée d’avoir été choisis de préférence à d’autres qu'il aurait pu 
employer, et auxquels, en commentant le texte, il convient donc de se référer. 
 
[…] En se voulant solitaire, l'artiste se berce d'une illusion peut-être féconde, mais le privilège qu'il 
s'accorde n'a rien de réel. Quand il croit s'exprimer de façon spontanée, faire oeuvre originale, il 
réplique à d'autres créateurs passés ou présents, actuels ou virtuels. Qu'on sache ou qu'on l'ignore, 
on ne chemine jamais seul sur le chantier de la création. "  
Claude Lévi-Strauss, in La voie des masques, Pocket Agora, n° 26, 2004 
 
 
 
DANSE :  
 
« Maintenant je suis léger, maintenant je vole, maintenant je me vois au-dessous de moi, maintenant 
un dieu danse en moi. » Ainsi parlait Zarathoustra - Friedrich Nietzsche 
 
Pendant les premières décennies du XXe siècle, c'est la danse, telle qu'elle est célébrée par Nietzsche 
dans Ainsi parlait Zarathoustra – héritage d'une Grèce antique primitive et mystique, transe 
dionysiaque des Ménades, source de liberté, d’ivresse et de fusion avec les forces cosmiques de la 
nature –, qui sera porteuse d'un renouveau spirituel.  
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Témoins d'un monde moderne désenchanté, des danseurs tels que Nijinski21, Mary Wigman22 ou 
Rudolf von Laban23 cherchent à libérer les énergies du corps et à réconcilier l’homme avec l'un 
originel, c'est-à-dire en deçà du principe d'individuation. 
 

 
Mary Wigman, Danse de la sorcière, 1914 

© Cinémathèque de la Danse, Paris ; Bundesfilmarchiv/Transit Film GmbH 
 

 
 
 
LITTERATURE :  
 
Francis Ponge, "Le Galet" 24 
" Mais au contraire l'eau, qui rend glissant et communique sa qualité de fluide à tout ce qu'elle peut 
entièrement enrober, arrive parfois à séduire ces formes et à les entraîner. Car le galet se souvient 
qu'il naquit par l'effort de ce monstre informe sur le monstre également informe de la pierre. Et comme 
sa personne encore ne peut être achevée qu'à plusieurs reprises par l'application du liquide, elle lui 
reste à jamais par définition docile.  

                                                 
21  " Pour inventer une danse moderne, le danseur se tourne, comme Isadora Duncan, vers l'Antiquité. L'après-midi d'un 
faune apparaît comme une suite d'images statiques, d'une tristesse poignante. De profil, pieds nus, avec des mouvements et 
des gestes stylisés à l'extrême, les nymphes forment une frise vivante inspirée des vases grecs, mais, couché sur le voile que 
l'une d'elles abandonne, le faune fait scandale. On lui reproche un geste obscène, et aussi la rupture avec l'académisme. 
Ramassé, puissant, désarmé, entre deux nymphes insaisissables, Nijinski interprète en fait son propre personnage. Il ne 
s'engage pas avec moins de violence dans Le Sacre du printemps, réglant sa danse en rêvant à un primitivisme dont bien des 
artistes partageaient le goût dans la Russie de 1910 autour du peintre Kazimir Malevitch. Le scandale du Sacre n'est pas 
simplement musical. La chorégraphie y apparaît comme une sauvage « danse de Caraïbes, de Canaques... »  
On y rampe « à la manière des phoques », disent les chroniqueurs, et ils traitent de dément le chorégraphe, qui aspire à la 
modernité et qui sombrera dans la folie. 
 Sur le plan chorégraphique comme sur le plan musical, Le Sacre du printemps occupe une place comparable à celle 
des Demoiselles d'Avignon de Pablo Picasso en peinture. Là encore, sous le prétexte d'une reconstitution archéologique de 
danses antiques, Nijinski a rompu avec la conception académique de la grâce. À la position ouverte il oppose la position rentrée 
: la pointe des pieds en dedans. Au buste droit, il substitue le corps courbé vers la terre. Tourbillon de rouge et de blanc sur le 
fond vert du décor, Le Sacre du printemps est un manifeste d'énergie brutale." Pierre LARTIGUE 
 
22  Elle commence par participer avec Tristan Tzara aux activités du cabaret Voltaire à Zurich, puis l'influence de Nolde la 
conduit vers une expression tragique du sentiment. Guerre et révolte sont les thèmes de sa Danse de la sorcière en 1914. Elle 
recherche une commande instinctive du mouvement et réduit l'orchestre aux percussions.  
Des extraits de cette chorégraphie sont accessibles sur Internet :  
http://traces-du-sacre.centrepompidou.fr/exposition/oeuvres_exposees.php?id=29 
 
23  À Munich, Rudolph von Laban étudie le geste quotidien. Il théorise sur l'espace, l'énergie, le temps, et invente une 
écriture : la « labannotation ». Après Le Titan en 1927, ses compositions abstraites et ses Rythmes naissants aboutissent aux 
Ballets des jeux Olympiques en 1936. Le régime nazi le rejette. Il gagne alors l'Angleterre. 
 
24  Extrait, in Le parti pris des choses, Gallimard, collection Poésie, n° 16, 2001 
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Terne au sol, comme le jour est terne par rapport à la nuit, à l'instant même où l'onde le reprend elle 
lui donne à luire. Et quoiqu'elle n'agisse pas en profondeur, et ne pénètre qu'à peine le très fin et très 
serré agglomérat, la très mince quoique très active adhérence du liquide provoque à sa surface une 
modification sensible. Il semble qu'elle la repolisse, et panse ainsi elle-même les blessures faites par 
leurs précédentes amours. Alors, pour un moment, l'extérieur du galet ressemble à son intérieur : il a 
sur tout le corps l'oeil de la jeunesse.  
Cependant sa forme à la perfection supporte les deux milieux. Elle reste imperturbable dans le 
désordre des mers. Il en sort seulement plus petit, mais entier, et, si l'on veut aussi grand, puisque ses 
proportions ne dépendent aucunement de son volume.  
Sorti du liquide il sèche aussitôt. C'est-à-dire que malgré les monstrueux efforts auxquels il a été 
soumis, la trace liquide ne peut demeurer à sa surface : il la dissipe sans aucun effort.  
Enfin, de jour en jour plus petit mais toujours sûr de sa forme, aveugle, solide et sec dans sa 
profondeur, son caractère est donc de ne pas se laisser confondre mais plutôt séduire par les eaux. 
Aussi, lorsque vaincu il est enfin du sable, l'eau n'y pénètre pas exactement comme à la poussière. 
Gardant alors toutes les traces, sauf celles du liquide, qui se borne à pouvoir effacer sur lui celles qu'y 
font les autres, il laisse à travers lui passer toute la mer, qui se perd en sa profondeur sans pouvoir en 
aucune façon faire avec lui de la boue. " 
 
 
 
On pourra aussi relire pour leur contenu rempli d'humour :  

 Bernard WERBER, Le père de nos pères, Albin Michel, 1998 
D'où venons-nous? Du singe? Pas si sûr ! 
Une course-poursuite haletante où l'on rencontre : une jeune reporter délurée, ex-
cambrioleuse, un journaliste à la retraite, obèse mais fin limier, un spécialiste de la préhistoire 
qui en savait trop, un club de savants passionnés, une charcutière industrielle, une star du X, 
quelques primates avisés et une dame phacochère qui n'a pas peur des alliances contre 
nature... 
Voyage aux sources de l'humanité, enquête aux mille rebondissements, hypothèses 
scientifiques stupéfiantes sur le mystère de nos origines... 

 
 Roy LEWIS, Pourquoi j'ai mangé mon père, traduit par Vercors, Pocket, 2000 

Edouard est un hominien quelque part au fond de l’Afrique. En "scientifique préhistorique",  il 
est obsédé par l’Evolution qui devrait permettre à l'Humanité de s'en sortir. Le narrateur est 
Ernest, un de ses fils...  
La vie, à l’époque, n’est pas simple : devenir omnivore est tout sauf une sinécure : il faut 
passer des heures précieuses à mastiquer sinon gare aux indigestions ! De plus, les multiples 
prédateurs ne sont guère impressionnés par les bâtons et autres silex... Comment survivre,  
dans ces conditions ? 
Un beau jour, Edouard en a assez et va chercher le feu dans un volcan voisin. Que de 
progrès avec ce feu à domicile qui ouvre le champ à de "prodigieuses possibilités"  !... 
Notre héros, ne va pas s’arrêter là et va pousser sa famille à l’inventivité... 
L’histoire d’Edouard est aussi un peu la nôtre : c’est l’utilisation du Feu, la découverte de 
l’Amour, de l’Art, de la Cuisine mais aussi de la Politique...Ce chaînon crucial de l’Humanité 
est traité par Roy Lewis dans un style humoristique volontairement truffé d’anachronismes ... 
suscitant immanquablement des réflexions sur notre époque contemporaine. 

 
 
 
MUSIQUE :  
 
Intriguant et fascinant chant de gorge... Sa résonance suffit à persuader l’auditeur qu’il vient d'être 
projeté dans une dimension parallèle. Egalement nommé «chant harmonique», «chant diphonique», 
«chant laryngal», guttural ou perçant, le chant de gorge semble créé par un larynx à deux, voire à trois, 
avec une note fondamentale et une note harmonique amplifiée. Cette pratique, qui remonterait, dit-on, 
aux premiers temps de l’histoire de l’homme, est restée profondément liée à plusieurs cultures 
traditionnelles en divers points du globe ! On en retrouve des traces chez les Inuits, chez certains 
chanteurs japonais, en Afrique du Sud et en Sardaigne, mais le creuset principal reste l’Asie centrale. 
Le chant de gorge tient évidemment une place de choix dans la musique rituelle des moines tibétains, 
mais c’est surtout dans les régions de Touva, de l’Altaï et en Mongolie, toutes imprégnées de tradition 
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chamanique, qu’on en trouve les exemples les plus élaborés, allant jusqu’à former des mélodies 
entières. Différents styles de chant de gorge, ou «khöömei» (prononcez «heur-mi») ont ainsi été 
développés dans ces contrées de la taïga sibérienne, au point d’en devenir l’essentielle marque 
identitaire musicale...  
 
Jeux de gorge inuits 25 :  
Malgré la perte de maintes traditions, les Inuits ont réussi à préserver les chants de gorge, bien que 
bannis par le clergé pendant plus de cent ans.  
Ils ont longtemps existé sur l’ensemble du territoire canadien, ont complètement disparu en Alaska et 
n’ont jamais existé au Groenland. Aujourd’hui, on les retrouve surtout dans le nord du Québec et sur 
l’île de Baffin. Depuis quelques temps, nous assistons à une sorte de renaissance. Plusieurs 
communautés se les réapproprient et en développent même de nouvelles formes.  
Ces chants de gorge sont en fait des jeux vocaux produits de la façon suivante : deux femmes sont 
debout face à face ; une dirige le jeu et l’autre répond. La première débute un thème rythmique ; 
l’autre entame un motif rythmique différent qui s’imbrique avec celui de sa partenaire. Le jeu consiste 
à continuer le plus longtemps possible.  
Ces jeux utilisent des mots ou des onomatopées. Quand des mots sont utilisés, ce sont généralement 
des noms d’ancêtres et des mots faisant référence à un événement important ayant cours. Les 
onomatopées représentent des sons de la nature, d’animaux, d’oiseaux, etc.  
Ces sons n’utilisent pas les cordes vocales, mais sont produits par l’air qui passe par la gorge. 
 

En septembre 2001, s'est tenu un colloque sur les chants de gorge à Puvirnituk, 
au Nunavik, réunissant 80 participants, jeunes et aînés, venant de tout le Canada.  
Ce mouvement renaissant est, entre autres, représenté par Tanya Tagaq qui a 
participé, cette année, au festival international Live Art de Glasgow (New 
Territories) 
 
Des enregistrements plus anciens sont accessibles sur :  
          http://www.museevirtuel.ca/pm.php?id=story_line&lg=Francais&fl=0&ex=00000344&sl=8430 

 
 
 
 
 
 
 

                                                 
25  D'après Bruno Deschênes, in La scena musicale, n° 8, 2005 
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AU TITRE DES ARTS PLASTIQUES :  
 
 
 
LES FIGURES PARIETALES ET LE MOBILIER PREHISTORIQUE :  
 

 
Peinture pariétale, Grotte du Pech Merle, Vallée du Célé, Lot 

 
Questionner l'acte de représenter, c'est-à-dire d'inventer, entre soi et son univers, une forme, de 
l'inscrire pour durer dans (sur) la pierre ou l'os, bref, d'introduire de l'imaginaire pur dans la matérialité 
concrète des objets et des parois rocheuses. Geste de fixer une trace, sa trace ?  
 
Séries d'incisions, nappes de cupules ou de points, signes géométriques, files d'animaux, empreintes...  
 
Les représentations, majoritairement figuratives, témoignent de la faune sauvage existant à ces 
périodes reculées.  
 
Le choix des supports démontre aussi la richesse des comportements symboliques des hommes 
préhistoriques : armes et outils furent parfois richement décorés comme pour souligner la valeur et 
l'importance qu'ils revêtaient pour l'accomplissement de tâches quotidiennes ; mais des objets sans 
fonction utilitaire sont également nombreux dès les périodes les plus anciennes. 
 
L'analyse des colorants utilisés, conjuguée à la recherche de leurs origines géologiques, les 
observations directes et photographiques en lumière normale, en infrarouge et en ultraviolet, des 
tracés, des états de surface, de leur évolution, l'inventaire précis et rigoureux de toutes les 
représentations, y compris les tracés incomplets ou les vestiges, l'étude descriptive des cavités, de la 
localisation exacte des représentations et de toutes les traces qui s'y rencontrent, ont complètement 
transformé la recherche préhistorique. 
 
Désormais, il apparaît clairement que les analyses, descriptions, inventaires et classifications doivent 
précéder les interprétations des représentations mobilières et pariétales ; il est plus fondé de mettre 
au jour ces documents - possédant leurs caractères propres dans leurs liens archéologiques et 
chronologiques - que de prêter à leurs auteurs, muets, nos discours et nos théories. 
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PHOTOGRAPHIES DE HANS SILVESTER26 :  
Le génie des peuples de l’Omo 
 
Exposé au Musée des Abattoirs depuis décembre 2008, ce travail, réalisé en Ethiopie, fait écho à nos 
représentations initiales concernant une certaine "spontanéité", un "retour aux origines", une 
"candeur", bien éloignés de nos civilisations...  
 
Parti en Afrique en quête d’un amour ancien pour Lucy, femme ancêtre de six millions d’années, 
découverte près du lac Turkar - le pays des origines, selon Yves Coppens -, Silvester découvre de 
véritables tableaux vivants : il se met alors en tête de côtoyer les tribus, d'approcher leurs 
campements et de les photographier. 
 
Ces images sont, sans aucun doute, magnifiées par le regard du photographe : les cadrages opérés 
révèlent une volonté toute subjective. 
Cette série propose des portraits où les visages n'apparaissent jamais, les photographies dévoilant 
des bustes – troublants, dans la mesure où ces troncs peints s'apparentent parfois plus à du bois - à 
de l'écorce peinte - qui viendrait se substituer aux corps humains. Cette ambiguïté, repérable sur 
certains clichés, est évidemment renforcée par l'immobilisme dans lequel sont figés les modèles, dans 
cette frontalité qui nous fait face. 
 
C'est un répertoire de formes, un inventaire de lignes, de couleurs, de motifs, de touches, qui nous 
sont donnés à voir. 
 
Mais un tel travail ne s'apparente-t-il pas plus alors à un relevé, à un documentaire, à un témoignage, 
portant sur une pratique vouée, à plus ou moins long terme, à disparaître ? 
La région du fleuve de l’Omo n’est pas le Paradis des Natifs : la guerre au Soudan proche, les voleurs 
d’enfants soldats, les braconniers en quête d’Ivoire, les batailles tribales à coups de Kalachnikov pour 
arracher un pâturage ou une femme, ensanglantent régulièrement la région. 
 
Voici la description que donne Jean-Paul Mari 27 après avoir vu ces images :  
" Ils ont le génie de la peinture sur soi. Leur corps de deux mètres de haut est une immense toile. 
Noire ? Non. Bronze noir, avec des reflets rouges qui renvoient la lumière. A leurs pieds, le fleuve de 
l’Omo, à cheval sur un triangle Ethiopie-Soudan-Kenya, la grande vallée du Rift qui se sépare 
lentement de l’Afrique, une région volcanique qui fournit une immense palette de pigments, ocre 
rouge, kaolin blanc, vert cuivré, jaune lumineux ou gris de cendres.  
La force de leur art tient en trois mots : les doigts, la vitesse et la liberté. Ils dessinent mains ouvertes, 
du bout des ongles, parfois avec un bout de bois, un roseau, une tige écrasée. Des gestes vifs, 
rapides, spontanés, au-delà de l’enfance, ce mouvement essentiel que recherchent les grands maîtres 
contemporains quand ils ont beaucoup appris et tentent de tout oublier.  
Pas d’écoles, de tendances, de rites, pas de signification religieuse comme en Amazonie, pas de code 
ancestral proche des Aborigènes d’Australie, pas de projet, de carcan, de prison. Seulement le désir 

                                                 
26  Membre de l’agence Rapho depuis 1965, Hans Silvester est né le 2 octobre 1938 à Lörrach en Allemagne. Premières 
photos à l’âge de 14 ans. Diplômé de l’école de Fribourg en 1955, il voyage à travers l’Europe : déjà se manifestent cet amour 
de la nature et des animaux et ce souci de l’écologie qui ne le quitteront plus. A la même époque, il fait un reportage sur la 
Camargue. Ses photos en noir et blanc sont accompagnées par des textes de Jean Giono. C’est le début d’une longue histoire 
d’amour avec la Provence, où il s’installe en 1962. En 1964, il est envoyé en Amérique du Sud pour le compte d’une 
organisation caritative, puis il passe six mois aux Etats-Unis et en Amérique centrale. Suit une longue série de reportages dans 
le monde entier : Japon, Portugal, Egypte, Tunisie, Hongrie, Pérou, Etats-Unis, Italie, Espagne... sans oublier la Provence.  
Il inaugure le premier numéro de Géo avec une chronique d’un village du pays Basque en 1977. Ses publications attestent de la 
diversité de ses intérêts : la pétanque, les oiseaux, les épouvantails, les pigeons... Entre temps, il photographie les chevaux de 
Camargue durant cinq ans, travail qui aboutit à la publication d’un livre récompensé à la Foire du Livre de Leipzig.  
A partir des années 80, Hans Silvester est par excellence le photographe des grands problèmes d’environnement... Il 
photographie tous les parcs naturels d’Europe, dénonce les ravages de la déforestation en Amazonie, publie un long reportage 
sur la rivière Calavon sous le titre « la rivière assassinée », s’intéresse à l’exploitation de la forêt en Amérique du Nord. 
Autre sujet de prédilection, les animaux : chevaux en Egypte, en Amérique, en Camargue, pigeons en Europe, en Grèce, en 
Egypte, en Turquie, chats et chiens des îles grecques font l’objet de nombreuses publications et d’albums photographiques 
publiés chez De La Martinière dans les années 90.  
Il fait ensuite plusieurs voyages au Rajasthan pour en ramener un magnifique témoignage sur la vie des femmes du désert 
indien, puis retrouve avec bonheur la Camargue en 2001 où il photographie toutes les saisons de la vie sauvage des chevaux. 
Voyageur infatigable, toujours animé par sa passion des lumières et des couleurs de la terre, il photographie les cerfs-volants 
dans le monde entier...et termine en 2006 un travail de plusieurs années sur les peuples de la vallée de l’Omo. 
 
27  Journaliste au Nouvel Observateur. Extrait de l'article mis en ligne sur : http://www.grands-reporters.com/La-peinture-
sur-soi.html 
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de se décorer, de séduire, d’être beau, un jeu et un plaisir permanent. Il leur suffit de plonger les 
doigts dans la glaise et, en deux minutes, sur la poitrine, les seins, le pubis, les jambes, ne naît rien 
moins qu’un Miro, un Picasso, un Pollock, un Tàpies, un Klee...On reste pantois. Surtout quand, dans 
un grand rire, le guerrier ou l’adolescente immole aussitôt son chef d’œuvre en plongeant dans l’eau 
du fleuve.  
 
C’est un art libre, éphémère et gratuit. De l’âge de huit ans jusqu’à la quarantaine, les membres d’une 
dizaine de tribus, - Hammer ou Karo – se peignent le corps et les cheveux, d’un rien, d’une poignée 
de terre, d’un mélange de beurre liquide et d’ocre, de la poussière de bouse de leurs vaches à 
longues cornes ou des cendres anthracite de leur feu de camp. Une feuille d’arbuste, des plumes de 
roseau blanc, une grappe de baies jaunes, un bout de calebasse brisée, tout devient art et parure. "  
 
 

  
 

   
La peinture sur soi : quand les corps de deux mètres de haut deviennent une immense toile 

 
 
Ces quelques lignes, si quelque chose doit en être dégagé, rappellent la mise en abyme à laquelle 
nous sommes confrontés : qu'est-ce qui, de l'original ou du "reproduit", s'inscrit le plus dans une 
démarche artistique ?  
Ces tirages posent donc la question de savoir où réside l'œuvre. 
Qu'est-ce qui, devenant "objet" artistique, trouve inscription dans un cadre institutionnel, faisant l'objet 
d'acquisitions, donc de "marché de l'art" ?  
L'action, le geste "gratuit" de ces tribus échappent… Et pourtant, ne constituent-ils pas l'essentiel ? 
Nous sommes ici dans le domaine de la représentation, c'est-à-dire dans celui où l'on se projette, où 
l'on se présente aux autres. Et où l'on négocie les conditions de son appartenance au monde.  
 
Est-il encore possible aujourd'hui de rendre compte de l'art vivant avec les seules normes 
occidentales ? 
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Daniel Cordier28, grand donateur du Musée National d'Art Moderne, est l'un des membres fondateurs 
du Centre Pompidou. Après une première donation particulièrement abondante en 1989, mêlant des 
artistes majeurs tels Dubuffet, Brassaï ou Morris à des figures plus en marge comme Chaissac ou 
Réquichot, ce collectionneur a récemment choisi d'élargir cet ensemble.  
Se tournant vers des objets issus de sociétés non occidentales ou encore vers des objets « de 
curiosité », il cherche, en les associant à des oeuvres modernes et contemporaines, à effacer leur 
aspect fonctionnel. C'est souvent par la présentation de multiples objets quasi identiques, sans rendre 
compte de leur usage mais en s'intéressant à leur seul potentiel esthétique et imaginaire, que Daniel 
Cordier leur donne une vitalité nouvelle. Ces photographies appartiennent à sa collection. 
 
Une grande partie de ses donations, mises en dépôt au Musée des Abattoirs de Toulouse, y fut 
exposée du 24 janvier au 19 avril 2009 tandis que le Centre Georges Pompidou rassemblait, sur une 
période équivalente, une sélection de près de 30 œuvres contemporaines et de 90 objets issus de sa 
collection. Les deux expositions Les désordres du plaisir ne vont pas sans poser quelques 
interrogations, déjà abordées en février 2008, lors du colloque intitulé "l'archaïque contemporain"29, 
proposé par le Centre d'Etudes et de Recherche en Art et Sciences de l'Art de l'Université du Mirail :  
 
" Accoler les termes d’« archaïque » et de « contemporain »30 semble à première vue relever de 
l’oxymore. Si la notion d’archaïque évoque d’emblée un temps premier, originaire, passé, la 
contemporanéité est généralement pensée comme se situant dans la proximité immédiate du futur. 
Cependant, l’« archaïque » – contrairement l’« archaïsme », terme qui renvoie à une posture figée 
dans un temps révolu – peut être aussi compris, et c’est ainsi que nous l’entendons ici, comme une 
dimension du présent.  
C’est dans le champ de l’art que cette question sera posée. Peut-on reconnaître dans certains aspects 
des pratiques artistiques contemporaines la présence de cet archaïque ? Si, à certains égards, cette 
notion d’archaïque peut se situer historiquement dans la descendance du primitivisme moderniste, en 
quoi constitue-t-elle aussi aujourd’hui un lieu de croisement entre des questionnements d’ordres 
plastique, esthétique, anthropologique, psychanalytique, etc. ?  
Avec la découverte des arts dits « primitifs » par les artistes du début du XXe siècle, l’art européen 
s’était trouvé confronté à des formes plastiques qui échappaient aux normes esthétiques admises 
jusqu’alors. Certains y reconnurent des solutions formelles répondant à leurs propres recherches. 
D’autres furent tentés d’y voir, sur fond d’un évolutionnisme culturel sujet à caution, le produit d’une 
créativité à l’état originaire. D’autres, ensuite, établirent une analogie entre l’imaginaire religieux que 
certains de ces arts « primitifs » véhiculaient et le monde de l’inconscient. D’autres encore affirmèrent 
la nécessité de fonder un art universel en renouant avec « le sens spirituel qui sous-tend toutes les 
œuvres archaïques » (B. Newman). Ces références explicites aux arts dits « primitifs », puis aux 
cultures dites « archaïques », tendent ensuite à s’estomper. Mais, pour autant, ne peut-on en 
percevoir la descendance dans nombre de pratiques artistiques de la fin du XXe siècle ?  
Plusieurs axes de questionnement pourront structurer la réflexion. 
On pourra tout d’abord aborder cette notion d’archaïque – notion dont il faudra ici affronter les 
ambiguïtés, les résistances – en relation avec le champ de l’anthropologie de l’art. Qu’entend-on par « 
arts primitifs », par « arts premiers », par « arts archaïques » ? Cependant, plutôt que chercher à 
qualifier ces arts – entreprise toujours suspecte d’ethnocentrisme –, il s’agira davantage de 
s’interroger sur les constructions historiques, esthétiques et idéologiques qui ont présidé à leur 
réception par l’Occident. De ce point de vue, une place pourra par exemple être faite aux questions 
concernant les collections, les critères de leur constitution, leurs modes de monstration, etc. Ces 
questions ont été, on le sait, objets de débat tout au long du projet du Musée du Quai Branly. Mais ici 
même, au Musée des Abattoirs de Toulouse, la présentation d’une partie de la collection Daniel 
Cordier incluant des objets non identifiés venus de diverses cultures non-européennes peut aussi 

                                                 
28  Ancien résistant proche de Jean Moulin, Daniel Cordier désire,  après la guerre, consacrer sa vie à la peinture et 
commence une collection d'art contemporain. 
En 1956, il ouvre une galerie d'art à Paris et à New York jusqu'en 1964. En 1979, il est nommé membre de la commission 
d'achat du Centre Georges Pompidou auquel, en 1989, il fait don de sa collection dont une partie se trouve au Musée d'Art 
Moderne de Toulouse, "Les Abattoirs". 
Depuis le début des années 80, Daniel Cordier s'est fait historien pour défendre la mémoire de Jean moulin ; abandonnant ses 
activités artistiques, il se consacre à des recherches historiques sur Jean Moulin dont il publie depuis 1983 une colossale 
biographie en six tomes. 
 
29  Programme du colloque sur le site : http://w3.lla.univ-tlse2.fr/equipe/a4/III/programme_archa.pdf 
 
30  Voir aussi l'exposition homonyme qui s'est tenue à la fondation d'entreprise espace écureuil du 17 janvier au 23 
février 2008  
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constituer un sujet de réflexion. Peut-on attribuer à ces objets une valeur artistique indépendamment 
de toute information sur leur contexte d’origine ? De quelle nature est le lien qui les rattache aux 
œuvres contemporaines occidentales ? 
Mais par delà cette référence aux arts « primitifs » ou « premiers », on cherchera à questionner les 
différents aspects de ce que nous appellerons une « esthétique de l’archaïque », présents dans de 
nombreuses pratiques artistiques contemporaines, aussi diverses celles-ci puissent-elles être par 
ailleurs.  
On pourra par exemple reconnaître cette présence de l’archaïque dans la tendance à réduire le 
langage plastique à ses constituants élémentaires ou dans la récurrence de figures archétypales : 
carrés, cercles, labyrinthe, etc. On pourra la reconnaître dans la mise en œuvre de la matière et dans 
la primauté fréquemment accordée aux matériaux bruts ou naturels, tout comme dans le recours à 
des gestes techniques rudimentaires. L’archaïque peut se manifester aussi dans une relation à la 
nature qui, par certains aspects, semble parfois actualiser la croyance en une continuité spirituelle 
entre l’homme et son environnement. De même, les pratiques sur le corps ou son image, qui mettent 
en jeu les pulsions qui le traversent, renverraient, sur un mode différent, à cette même notion. On 
pourra aussi reconnaître cette présence de l’archaïque dans certaines démarches artistiques qui 
transfèrent dans le domaine de l’art des modes de comportements proches du rituel. Si ces 
manifestations de l’archaïque sont particulièrement perceptibles dans nombre de pratiques artistiques 
des dernières décennies du XXe siècle, qu’en est-il aujourd’hui, à l’heure des nouvelles technologies ? 
Cependant, la question ne saurait se limiter au domaine des « arts plastiques » au sens étroit du 
terme. D’autres formes d’expression mériteront aussi d’êtres prises en compte, comme l’architecture 
dont la frontière avec les arts plastiques semble de plus en plus poreuse, les arts de la scène, la 
musique, voire certaines pratiques actuelles du corps telles que tatouages « tribaux », piercings et 
autres labrets. 
Parallèlement à ces « études de cas », il conviendra aussi de s’interroger sur la notion d’archaïque en 
elle-même, telle qu’elle se spécifie dans les divers champs disciplinaires où elle apparaît, comme 
l’histoire de l’art, l’esthétique, l’ethnologie, la sociologie, la psychanalyse, etc. Peut-être cette enquête 
pluridisciplinaire permettra-t-elle de mieux comprendre les relations complexes qui se jouent 
aujourd’hui entre actualité et résurgences ou survivances, de donner un sens aux apparents 
anachronismes et disjonctions, ainsi qu’aux multiples formes de tissages et de dialogues des 
temporalités. " Dominique Clévenot31 
 
 
 
A. R. PENCK (Ralf Winkler dit) : 
 
Attiré par le concept d'information visuelle, Penck s'attache à créer des signes et des symboles qui 
peuvent se constituer en systèmes autonomes. Acteur majeur de la renaissance de la peinture dans 
l'art contemporain allemand, il mêle pictogrammes et figures abstraites, à l'intersection des figurations 
préhistoriques et de l'iconographie scientifique. Ses tableaux, livres et objets reviennent fréquemment 
sur les thèmes de la guerre froide, de la violence ou des relations entre l'art et la science. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Dans la deuxième salle de sa rétrospective, au Musée d'art moderne de la Ville de Paris en février 
2008, étaient accrochées plusieurs toiles intitulées Armes. Peintes en 1968, elles représentent des 
bifaces paléolithiques. Dès 1965, les allusions aux peintures des grottes ornées sont abondantes 

                                                 
31  Directeur du Département Arts plastiques / Arts appliqués de l’Université Toulouse II – Le Mirail 

Standart  : un bonhomme fait de traits et de ronds noirs 
émergeant d’une forêt de signes rouges et noirs, lettres, chiffres, cercles, carrés, croix, roues. 

Autour de cet homme-sémaphore s’organise ainsi toute une combinatoire 
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dans l'atelier de ce jeune peintre né à Dresde en 1939 : pictogrammes de chasseurs armés de lances, 
tracés noirs linéaires. 
Dans la dernière salle de l'exposition, un grand tableau récent à fond ocre rouge montrait, dessinés en 
rouge ou en noir, un archer chasseur, un éléphant, un rhinocéros, une panthère et, à échelle plus 
petite, des signes anthropomorphes géométrisés. Les références à l'expression rupestre sont à 
nouveau dominantes. Quarante ans plus tard, Ralf Winkler, dit A. R. Penck, a rejoint son paradis 
préhistorique. Son pseudonyme lui-même est un signe de cette prédilection, l'artiste ayant choisi de 
reprendre le nom d'un géologue allemand spécialiste des périodes glaciaires. 
L'a-t-il rejoint ou ne l'a-t-il jamais quitté ? Penck ne présenterait-il pas le cas d'une oeuvre 
obsessionnelle, rythmée par la présence constante de quelques figures et effets qui, tous, renvoient à 
l'archaïque, à l'ancestral - à ce qui est tenu pour primitif dans le monde occidental ?  
 
 
 

 
View from the Rocks 

Serie Expedition to the Holy Land 
Lithographie 

1984 
 
 
 
JOSEPH BEUYS : 
 
L’artiste et pédagogue allemand Joseph Beuys devient, au début des années 1960, le principal 
représentant en Europe du mouvement Fluxus et, poursuivant l’élan donné par Marcel Duchamp et 
Dada, pose, avec de plus en plus de clarté, l’œuvre comme un processus de réflexion ouvert à de 
nombreux domaines de la recherche et « capable d’interpréter l’homme et l’activité humaine au sens 
d’une théorie globale du travail ». Il est l’auteur du concept de « sculpture sociale » et toute son œuvre 
est un projet de réconciliation de l’individu avec son environnement. Il associe puissamment l’homme, 
l’art et la vie jusque dans ses engagements politiques. 
 

Il acquiert une renommée internationale grâce à ses 
performances ritualisées, dans lesquelles il relève le défi 
de « ré-énergiser » l’art, dont il souligne le rôle salutaire. 
L’artiste utilise des matériaux peu usités dans le domaine 
artistique de l’époque : la graisse, la terre, le sang, le 
soufre, le bois etc., pour explorer leur matérialité et leur 
caractère symbolique.  
La performance Coyote : I Like America And America 
Likes Me, réalisée en 1974 durant trois jours dans une 
galerie new-yorkaise, confronte l’artiste, être « culturel », 
à un coyote, emblème de la nature et de l’Amérique.  
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CHARLES SIMONDS :  
 
Dans les années 70, cet artiste américain entreprenait une oeuvre poétique, troublante, à la fois 
personnelle et engagée, adoptant la forme du conte philosophique et l'argile crue comme moyen 
d'expression : Cet "explorateur des origines" a tourné un film, dans lequel son corps nu, couvert de 
boue, émerge lentement d'un paysage fangeux. Une métaphore : A sa naissance, l'homme ne fait 
qu'un avec la terre, avant d'y retourner au moment de la mort. 
Ainsi, en 1970, Simonds a-t-il réalisé Birth, film de trois minutes, tourné à Sayreville (New Jersey), 
dans une carrière d'argile qui fournira le matériau de ses constructions ultérieures - mieux connues du 
public - : les dwellings. 
L'identification de l'homme à l'argile instaure une relation biologique avec la terre. Le corps humain 
semble ici totalement lié à la matière argileuse, comme s'il en était pétri. L'étrange liturgie qui s'y joue 
pose les fondamentaux de toute l'œuvre de l'artiste. 
Loin de se limiter à une variante de body-art, le film révèle ses premières tentatives pour pénétrer 
physiquement dans l'univers de la représentation. 
 
 

 
Birth , 1970, Photogrammes issus du film 

 
 
 
 
MIQUEL BARCELÓ et JOSEF NADJ :  
 
Paso Doble : performance commune présentée pour la première fois au Festival d'Avignon en 2006, 
reprise en octobre 2008 au Théâtre Garonne. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Les deux artistes ont imaginé un mur fait d’argile rouge, à l'instar de celle de Kanizsa, ville natale du 
chorégraphe et de celle des œuvres en céramique de Barceló, terrain commun de leur rencontre sur 
lequel chacun ose entrer dans l’univers de l’autre. Une aventure faite d’échanges entre le plasticien-
chorégraphe et le chorégraphe-plasticien abrite cette expérimentation unique. 

Paso Doble , Théâtre Garonne, octobre 2008 - Crédit photographique © Jean-Luc Lupieri 
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À partir de cette matière en mouvement, avec pour support ludique les corps vivants des deux artistes 
– personnages parfois graves, le plus souvent burlesques –, surgit une suite de tableaux éphémères, 
une constante transformation.  
Cette performance rend visible la part du geste, si essentiel au peintre et le travail vivant de la matière, 
défigurée, transfigurée le temps d’une action d’une heure, véritable parcours physique au cœur du 
processus créateur. 
Retour aux origines, travail du relief, profondeur des surfaces, superposition de strates successives, 
déchirure des matières, jusqu’à ce que peu à peu les corps disparaissent, comme absorbés dans 
l’argile, laissant place à une œuvre, chaque soir différente, vouée à la disparition. 
 
 
 
SHAUN CATON  
 
Shaun Caton a débuté comme performeur au début des années 80, il a, depuis, présenté quelques 
220 événements dans les galeries ou festivals du monde entier. Par ailleurs, poète, écrivain, peintre, 
dessinateur et photographe, il se concentre sur des questions d’actualité ayant trait à l’écologie et à 
l’environnement.  
Ses actions se caractérisent par leur très longue durée, par une utilisation fortement expressive de la 
couleur et par la manifestation d’un état similaire à la transe hypnotique. 
Toutes les performances de Caton sont singulières (car présentées une unique fois). Il devient rare de 
pouvoir y assister car l’artiste s’adonne de moins en moins souvent à ces prestations physiquement 
épuisantes. 
Drawn From Scratch (Dessiné à partir de rien), performance en deux parties, échelonnée sur deux 
jours, a été mise en œuvre à Glasgow pour l’édition 2009 du festival New Territories. 
Cette œuvre relève d’une action « transhistorique » : entrant en résonnance avec des pratiques 
archaïques, elle se réfère sans conteste à nos tous premiers ancêtres des sociétés paléolithiques. 
Les déplacements lents de l’artiste nous plongent dans un événement transitoire générant une 
méditation sur des images ancestrales.  
Dans une montée d'énergie créatrice, l’activité picturale se mêle à d’étranges états de transe. Cette 
introspection primitive le conduit à réaliser de minuscules dessins à l’encre et des peintures exécutées 
sur les bouts de cartons découpés, assemblés, puis suspendus.  
La salle, fortement odorante (aspergée d’huiles essentielles oppressantes pour le visiteur) et pourvue 
d’un environnement sonore répétitif, immerge le public dans une ambiance lumineuse particulière (une 
quasi pénombre) passant du vert le premier jour, au rouge le lendemain. Cet espace spécifique peut 
être perçu comme une enclave, un lieu saint, un ailleurs.  
Progressivement, des fragments de mots et des énonciations apparaissent dans les tracés.  
De subtils changements et divers dispositifs se manifestent au fil du temps qui s’écoule.  
Pendant toute la durée de la performance, l'artiste garde le silence.  
La transe lui permet de faire émerger des images subconscientes et des impulsions.  
Ce qui en résulte offre l’aperçu unique et fascinant d’un monde merveilleux ouvert à de bien étranges 
possibles. 
 
 

     
Shaun Caton , Drawn From Scratch, Glasgow, février 2009, Photos © Evelyne Goupy 
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PISTES PEDAGOGIQUES :  
 
 
 
La préhistoire est une période qui a totalement dis paru des programmes régissant les 
enseignements du second degré. 
On peut néanmoins établir des liens avec les disciplines suivantes :  
 
Arts plastiques :  
Les mots et l'écriture dans l'art 
Réaliser en aveugle 
L'emprise du lieu : in situ 
L'aléatoire et son interprétation 
Histoires de traces, d'empreintes 
Lisible, illisible 
Epurer, styliser 
 
Education Musicale : 
Rythme 
Création d’environnements sonores 
 
Cinéma-Audiovisuel : 
Donner à percevoir autrement, brouiller les sens 
 
Lettres : 
Décrire une œuvre 
Mettre en relation Littérature et Arts plastiques dans le cadre du journal du lecteur 
L’œuvre comme déclencheur de récit fantastique 
Poésie et écriture : jeux de mots 
 
CDI : 
Recherches documentaires sur le patrimoine archéologique de proximité, sur les artistes présentés 
dans les divers sites 
 
Philosophie :  
Au titre de la notion de culture, référence à Claude Lévi-Strauss 
Repères : Absolu / Relatif, Abstrait / Concret, Expliquer /Comprendre, Formel / Matériel, 
Ressemblance / Analogie, Origine / Fondement, Universel / Général / Particulier / Singulier 
 
On pourra, par exemple, demander aux élèves de réfléchir sur cet extrait de Totem et Tabou : 
 
« L’art est le seul domaine où la toute puissance des idées se soit maintenue jusqu’à nos jours. Dans 
l’art seulement, il arrive encore qu’un homme, tourmenté par ses désirs, fasse quelque chose qui 
ressemble à une satisfaction ; et, grâce à l’illusion artistique, ce jeu produit les mêmes effets affectifs 
que s’il s’agissait de quelque chose de réel. C’est avec raison qu’on parle de magie de l’art et qu’on 
compare l’artiste à un magicien. Mais cette comparaison est peut-être encore plus significative qu’elle 
le paraît. L’art, qui n’a certainement pas débuté en tant que « l’art pour l’art », se trouvait au début au 
service de tendances qui sont aujourd’hui éteintes pour la plupart. Il est permis de supposer que parmi 
ces tendances se trouvaient bon nombre d’intentions magiques. » Sigmund Freud, 1912 
 

--------------------------------------------------------------- 
 
 
Place dans les programmes du premier degré :  
 
Cycle 2  

 Découvrir le monde �  Le temps qui passe : Découverte et observation du patrimoine proche. 
Discussion sur des événements du passé, initiation simple à la lecture documentaire. Prise de 
conscience de l'évolution des modes de vie. 
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 Arts visuels �  Pratique régulière et diversifiée de l'expression plastique, du dessin et de la 
réalisation d'images fixes ou mobiles. Varier les instruments, les gestes techniques, les médiums 
et les supports.  
Exprimer ce qu'on perçoit, imaginer et évoquer ses productions en utilisant un vocabulaire 
approprié. 

 
Cycle 3 

 Histoire �  Approcher la préhistoire et l’histoire par les traces qu’elles ont laissées, et la façon dont 
celles-ci ont été découvertes et conservées (sols, restes humains, outils, etc.).  
Exploitation des ressources locales, notamment Lascaux, Pech Merle, Niaux… 

 
 Arts visuels �  Rencontre et étude d'œuvres diversifiées relevant de différentes composantes 

esthétiques, temporelles et géographiques. 
 

 Histoire des arts �  Connaître des œuvres appartenant au patrimoine ou à l'art contemporain. 
Les sorties éveillent la curiosité des élèves envers les activités et les ressources artistiques de leur 
région 

 
 Au titre du socle commun :  

Compétence 5 : la culture humaniste : découvrir quelques éléments culturels d'un autres pays. 
Ouverture aux dimensions historiques, géographiques, artistiques et civiques. 
Savoir reconnaître et décrire des œuvres préalablement étudiées, les situer dans le temps et dans 
l'espace, en détailler certains éléments constitutifs. 
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DOCUMENTS UTILES :  
 
 
 
Catalogue de l'exposition Magiciens de la terre, 1989, Jean-Hubert Martin 32 
Magiciens de la terre se voulait une exposition manifeste très radicale partant du postulat selon lequel 
le primitivisme n’aurait pas disparu.  Magiciens de la Terre fut la première exposition véritablement 
internationale présentant sur un plan d’égalité des oeuvres contemporaines provenant du monde 
entier et de diverses cultures. Elle reste, dans l’histoire récente de l’art, un événement capital et 
historique.  
 
 
 
Au Centre Georges Pompidou :  
Malgré l'un des reproches majeurs qui a pu être émis à l'encontre de la proposition Traces du Sacré 
(Centre Georges Pompidou, exposition du 7 mai au 11 août 2008), reproche selon lequel n'émane 
que peu de sens à réaliser des associations a posteriori (Suffit-il, en effet, de trouver un concept 
"porteur", puis de rechercher des œuvres qui pourraient entrer dans ce cadre, pour ouvrir un sens 
insoupçonné ? Ne risque-t-on pas de voisiner avec une confusion généralisée sombrant dans la 
platitude de lieux communs éculés ? Ne serait-on pas confronté à une certaine artificialité à vouloir 
prêter statut ontologique à des œuvres réunies sans que le propos préalable n'ait été questionné ? 
Entreprise qui tendrait à voir se profiler du "sacré", du "rituel", du "chamanique", de l' "archaïque", du 
"cosmique", du "spirituel"… Termes très en vogue, à ce jour.) 
Même si cette problématique fondamentale émerge au regard des œuvres exposées, les réflexions 
proposées sur le mini-site dédié à cette manifestation peuvent ouvrir des pistes :  
 

 Traces du sacré,  
http://www.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-tracesdusacre/ENS-
tracesdusacre.html   
et le site consacré à l'exposition : http://traces-du-sacre.centrepompidou.fr/ 

 
Et aussi :  

 Africa Remix,  
http://www.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-AfricaRemix/ENS-
AfricaRemix.htm  
 
 
 

Pour la pédagogie, on peut s'appuyer sur : 
 
Les TDC (textes et documents pour la classe) : 

 L'archéologie, N° 929, du 1er au 15 février 2007 
 Les récits de la création : des histoires pour lire le monde, n° 725, 1er décembre 1996  
 Les arts « premiers », N° 841, 1er octobre 2002  
 Les origines de l'homme, N° 856, 15 mai 2003  
 Le musée du quai Branly, N° 918, 15 juin 2006 

 
Et les supports suivants :  
 

 C'est pas sorcier 22, Collection Côté Télé, Vidéocassette de 1 h 20 min accompagnée d'un livret 
pédagogique : Tautavel : l'homme préhistorique. Le néolithique. L'écriture de A à Z 

Au fil de cette colossale période qu'est la préhistoire, Fred, Sabine et Jamy, s'intéressent aux 
diverses étapes de l'évolution humaine et insistent sur l'influence considérable de 
l'environnement dans un tel processus. La première émission nous conduit dans l'habitat d'un 
homme de Tautavel. Une étape à Carnac fait ensuite le point sur l'activité de l'homme de la 
période néolithique, sédentaire. Enfin la troisième émission souligne combien l'apparition de 
l'écrit annonce le terme de la période préhistorique. 

 

                                                 
32  Consultable à la médiathèque des Abattoirs 
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 La vache sautante de Lascaux, Denis Vialou, CNDP, 2003 
La grotte de Lascaux est l'un des plus impressionnants témoignages de figures pariétales. Dans le 
panneau de "la Vache sautante", une tension règne entre les animaux et les grands signes. 

 
 Haute-Garonne : une histoire, CDRP Midi-Pyrénées, 2007   

Suivre le fil de l’histoire de la Haute-Garonne, de la préhistoire à nos jours, est une entreprise 
pleine de découvertes, de surprises et d’enseignements. Appuyé sur une très riche iconographie, 
cet ouvrage, complété d’un index et d’un glossaire, offre un kaléidoscope étourdissant des 
évènements passés, dans lequel se dessine progressivement l’identité culturelle du département 

 
Pour les plus petits :  

 Mon caillou, Xavier L'homme, Fumi Ogasawara, CRDP Aquitaine, 2008, " Histoire d'un enfant 
préhistorique "  
Il y a 20000 ans, un petit garçon trouve une pierre. Ce caillou va devenir indispensable à 
l'accomplissement de tous les gestes de la vie quotidienne... 
Avec leur regard d'artiste et d'archéologue, les auteurs nous font partager dans ce livre la vie d'une 
famille préhistorique. 
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