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L
’objectif de ce guide est d’offrir au 
corps enseignant les matériaux 
didactiques pour la préparation 
de visites autonomes au Musée. 
L’itinéraire proposé a été conçu 

pour des élèves de collège et lycée; néanmoins 
les professeurs de l’enseignement Primaire 
pourront également tirer profit des sujets 
traités en les réduisant ou les adaptant aux 
niveaux et caractéristiques de leurs groupes.

Le parcours concerne une partie du second étage du Musée: celle qui se déploie depuis 
la salle 201, point initial de la visite, jusqu’à la salle 206, avec le Guernica comme conclusion 
(voir le plan ci-joint). Une sélection des commentaires et des oeuvres présentées dans ces 
salles permettra d’aborder avec les élèves la thématique et les questions essentielles que 
pose l’itinéraire: comment et pourquoi la modernité artistique pend-elle naissance à la fin 
du XIXe et au début du XXe siècle et dans quelle mesure cette modernité fut-elle le résultat 
et le symptôme de bouleversements fondamentaux dans les façons de vivre et de concevoir 
le monde.

En effet, la modernité se manifeste dans des domaines très divers, pas uniquement dans 
le domaine de l’art. Les changements sociaux, économiques, technologiques, idéologiques 
et moraux en marche dès la fin du XIXe siècle sont très directement liés aux préoccupations 
et aux attentes qu’incarnent les avant-gardes artistiques. Par conséquent, en illustrant tout 
cet ensemble de circonstances historiques qui convergent à l’aube du XXe siècle, nous 
racontons également la genèse de la modernité dans l’art.

L’analyse du rapport existant entre le devenir artistique et le contexte historico-social 
durant les trente premières années du XXe siècle s’articule sur quatre axes. D’une part, 
l’axe concernant l’expérimentation artistique elle-même et les dérives formelles qui ont lieu 
durant les premières décennies du XXe siècle, d’autre part, celui où l’attention se focalise 
sur les changements sociaux qui surviennent à cette époque et sur leur relation directe avec 
cette révolution des langages de l’art, sur le rôle de l’artiste et l’objet de la représentation. 
Le troisième axe, étroitement lié aux deux précédents, fait référence au développement 
technologique qui génère une nouvelle façon de regarder extrêmement importante pour la 
recherche artistique: l’irruption de nouveaux formats issus du progrès

L’itinéraire: 
présentation et 
dispositif général
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technologique – la photographie et le cinéma – occupe une place centrale dans cette 
proposition d’itinéraire. Finalement, les considérations de caractère idéologique et politique 
constituent le quatrième axe qui articule ainsi l’ensemble de l’itinéraire: Guernica offre une 
réflexion finale sur le rôle de l’artiste et de l’art lui-même, un rôle de témoin et acteur des 
évènements, en même temps qu’il manifeste la fin dramatique d’une époque caractérisée 
par la foi en la modernité et dans le progrès.
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Les quatre axes du programme mentionnés plus haut se succèdent selon plusieurs 
propositions thématiques spécifiques qui constituent en même temps les différentes sections 
de la visite dont voici l’énumération:

1.	 Irruption des technologies et changement social. Salle 201 
	 - Alfonso Sánchez Garcia et Alfonso Sánchez Portela. Ensemble 
de photos, 1912-1921 
	 - Auguste et Louis Lumière: Sortie d’usine III, 1896

2.	 La peinture comme captation de l’instant. Salle 201 
	 - Francisco Iturrino: Jardin de Málaga, ca. 1916 
	 - Darío de Regoyos: La vigne, 1900

Explosion de la représentation. Salle 210 
	 a) 
	 - Masques africains, XXe siècle 
	 - Pablo Picasso: Les oiseaux morts, 1912 
	 - Films: Buster Keaton: One week, 1920; Fernand Léger: Ballet mécanique, 
1924 
	 b) 
	 - Auguste et Louis Lumière: Partie d’écarté, 1896 
	 - Georges Braque: Cartes et dés, 1914

3.	 La libération du regard moderne. Salle 210 
	 - Auguste et Louis Lumière: Danse serpentine (III), 1897 (imitant Loïe Fuller) 
	 - Sonia Delaunay: Dubonnet, 1914

4.	 La modernisation des façons de vivre. Salle 207 
	 - Angeles Santos: La tertulia, 1929 
	 - Alfonso Ponce de Léon: Accident, 1936

5.	 Le corps moderne. Salle 207 
	 - José Togores: Couple sur la plage, 1932 
	 - Roberto Fernández Balbuena: Nu, 1932

6.	 Corps et machines. Salle 206 
	 - Oskar Schlemmer: Ballet Triadique, 1922

7.	 La fin de l’utopie moderne: Guernica. Salle 206 
	 - Pablo Picasso: Guernica, 1936

Le programme de chacune des huit sections qui constituent cet itinéraire se présente 
de la façon suivante:

	 a) Introduction au sujet à traiter

	 b) Commentaire de l’oeuvre ou des oeuvres sélectionnées pour l’illustrer

	 c) Pistes pour aborder l’analyse des oeuvres

Index des thèmes et oeuvres que 
comporte l’itinéraire
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L’introduction comme le commentaire sont destinés à l’enseignant et conçus pour faciliter 
la préparation de la visite. Par le biais des pistes pour l’analyse, on propose des suggestions 
pour stimuler l’observation, expliciter pour chaque oeuvre le lien avec le sujet traité et 
favoriser le dialogue entre enseignant et élèves autour de celles-ci.

Si l’enseignant préfère que les élèves travaillent les thèmes et les oeuvres de façon 
autonome, il peut utiliser le “Cahier de l’élève” qui accompagne et complète ce guide. 
Les pistes pour l’analyse que contient ce “Cahier” sont pour l’essentiel les mêmes que 
celles contenues dans ce guide, à cette différence près qu’elles se trouvent sous forme de 
questions posées directement à l’élève pour qu’il y réponde par écrit devant les oeuvres 
que comporte ce circuit.

Le dernier paragraphe de ce guide propose quatre itinéraires plus brefs qui traitent 
transversalement les quatre autres sujets présents dans les oeuvres sélectionnées: modernité 
et corps, modernité et changement technologique, modernité et femme et enfin, évolution 
formelle. Ce paragraphe doit être utile aux enseignants qui souhaitent organiser une visite 
plus courte et délimitée sur le plan thématique. 

Comment utiliser ce guide
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L
e passage du XIXe au XXe 
siècle fut une étape de grandes 
transformations tant au niveau 
économique que social. L’idée 
de progrès ,  basée sur le 

développement technologique, représentait 
un idéal utopique qui devait amener une 
ère nouvelle, tandis que le prolétariat surgi 
avec la Révolution Industrielle entretenait 
l’espoir d’une révolution sociale qui n’allait 
pas aboutir. Cette situation donna naissance 
à une dichotomie très marquée entre les 
lumières de l’innovation technologique 
et l’obscurité des inégalités sociales. La 
croissance des villes, l’exode rural et 
l’apparition d’une société embryonnaire 
de consommation contribuèrent à la 
consolidation d’un système fondé sur de 
grandes contradictions qui renfermait le 
germe de sa propre crise, tel que nous le 
verrons à la fin de cet itinéraire.

Dans le cas de l’Espagne, modernité et progrès acquièrent une dimension problématique. 
Au tournant du siècle, le contexte espagnol se caractérisait par une crise politique 
et économique intimement liée à la perte des dernières colonies et à l’instabilité des 
gouvernements qui se succédèrent dès la seconde moitié du XIXe siècle. A cela s’ajoutait 
une situation sociale compliquée due à l’industrialisation et à la rupture des modes de vie 
traditionnelle, aux migrations et aux conditions de vie de la population, le tout aboutissant 
à des conflits sociaux importants.

Le dilemme de concilier tradition et modernité se manifesta aussi sous différentes 
formes dans la pratique artistique: l’art moderne se fera le fer de lance des promesses 
utopiques du nouveau siècle, mais aussi le témoin de ses contradictions. Les nouveaux 
moyens de reproduction de l’image – la photographie et le cinéma – fournissent pour la 
création artistique des formats issus directement du progrès technologique et des modes de 
production industrielle; tous deux sont machiniques et sont axés sur la répétition mécanique; 

1. Irruption des 
technologies et 
changement social. 
Salle 201
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en fait, le mouvement à moteur, auto-dynamique, est le phénomène basique du cinéma. 
Par ailleurs, ces deux arts, photographie et cinéma, sont capables de fixer directement la 
réalité, témoignant ainsi des conséquences les moins désirables du progrès dont ils sont 
le produit: l’intérêt pour le réel, pour les faits, rend compte de l’un des traits définissant 
l’homme moderne qui se sait partie prenante du présent et souhaite en être bien informé.

L’appareil photo et le cinéma fournirent des techniques dont personne ne soupçonnait 
la force ni l’importance au moment de leur naissance. A eux seuls, ils modifièrent le regard 
que la société portait sur le monde. La large diffusion du cinématographe en fit un outil 
d’information, de socialisation, et surtout en fit le représentant par excellence de l’industrie 
naissante du loisir et d’un nouveau type de culture populaire.

L’ensemble des photos exposées offre le portrait de la société espagnole du 
changement de siècle, dans une optique centrée essentiellement sur la vie quotidienne 
des gens, du peuple. Il s’agit d’images ayant un cadre connu comme celui de la ville de 
Madrid; avec elles nous nous penchons sur des formes de vie en pleine transformation, 
vouées à une inévitable évolution, ou même à une définitive disparition. Nous voyons 
des instantanés de petits métiers qui, peu de temps après la prise des clichés, vont cesser 
d’exister (vendeurs de miel ambulants, repasseuses...), et des espaces urbains ou des 
rites de travail collectif propres aux sociétés traditionnelles, en franche contradiction 
avec le processus d’industrialisation du pays (lavoirs, par exemple).

Les photographies sont ainsi le témoignage de cette dichotomie signalée entre 
tradition et progrès, mais aussi de la vie quotidienne de la ville et de ses habitants. Le 
caractère documentaire du legs photographique, son lien avec la réalité politique et 
sociale du moment se trouvent renforcés par le fait que, au travers des images, sont 
aussi représentés des évènements historiques tels que Départ des soldats espagnols 
pour la guerre du Maroc (1921), ainsi que des épisodes en rapport avec les conflits 
sociaux qui caractérisèrent ces années-là, Répression policière durant les journées de 
Grève Générale Révolutionnaire, 1917.

Alfonso Sánchez García et 
Alfonso Sánchez Portela 
Ensemble de photographies 
(1912-1921)
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Pistes pour l’analyse

1. Avant d’aborder l’analyse de cet ensemble de photos, nous suggérons d’offrir 
à vos élèves la possibilité d’observer brièvement l’ensemble des photochromes situés 
en face, dans cette même salle. Les photochromes montrent des vues de grandes villes 
et infrastructures espagnoles du début du siècle: le port de Cartagène, la Rambla de 
Barcelone, la Puerta del Sol ou la Gare du Nord de Madrid. Toutes les images montrent 
des villes en apparence bien planifiées, propres et modernes, des tramways et gares 
ferroviaires.

De même, invitez vos élèves à réaliser comment la modernité qui émane de ces 
images est elle-même due aussi au caractère innovant du processus qui les a fait naître: 
les photochromes constituèrent une des premières techniques de coloration de la 
photographie qui combinait photographie en noir et blanc avec lithographie en couleur.

2. Demandez ensuite au groupe de se rapprocher des photographies de Alfonso 
Sánchez García et de Alfonso Sánchez Portela, objet de notre analyse, et de se déplacer 
en face d’elles afin de conserver la vision la plus complète possible de l’ensemble. 
Encouragez l’observation des formes de vie reflétées dans ces photos: correspondent-
elles aux progrès que laissaient transparaître les photochromes précédents?

3. Pour compléter l’analyse, faites en sorte que les élèves déduisent l’extraction 
sociale et la situation économique de la population madrilène du moment et identifient 
les moeurs, professions ou lieux publiques disparus, propres aux sociétés traditionnelles. 
Faites ressortir le contraste avec les conflits sociaux reflétés qui sont la conséquence 
du développement industriel.

4. MDéplacez l’analyse vers le contexte actuel, invitant les élèves à mentionner 
les coutumes actuelles qu’ils considèrent traditionnelles, et au contraire, celles qu’ils 
considèrent modernes.

Notes: 
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Avec l’invention du cinéma, le mouvement de l’image, depuis si longtemps recherché à 
travers différents dispositifs visuels, devient une réalité. La généralisation et le développement 
du cinématographe ont connu dès le début un rythme vertigineux, en parallèle avec 
l’accélération de la société dont il sont la résultante. 

Parmi les sujets choisis par les pionniers du cinéma, ce sont les scènes concernant les 
changements de la vie moderne qui se détachent le plus, tout particulièrement des scènes 
d’action associées à la société industrielle naissante et où la vitesse et le mouvement dérivés 
des progrès techniques étaient en train de devenir le pain quotidien. Le cinéma participe 
pleinement à ce contexte et de plus il le documente et l’enregistre.

La Sortie d’usine est l’un des premiers essais cinématographiques d’images animées 
réalisé par les frères Lumière. Sur cette projection nous voyons les ouvriers de l’usine 
de fabrication de produits optiques des Lumière sortant du travail à midi, précisément le 
moment où la lumière est la plus favorable pour tourner. Le film s’intéresse à une couche 
de la société qui non seulement n’existait pas en tant que telle avant le XIXe siècle, mais 
n’était pas non plus communément représentée en art ni en littérature jusqu’à l’avènement 
des réalismes de la seconde moitié du XIXe siècle. Le fait que ce soit des femmes qui 
apparaissent est également significatif de leur intégration à la force de travail industriel dans 
les usines très demandeuses de main d’oeuvre; on voit ainsi que commence à se fissurer 
la séparation séculaire des hommes et des femmes dans le travail.

Nous savons que ces images, qui en apparence pourraient être considérées comme 
spontanées, furent en réalité le produit de plusieurs essais afin d’ajuster le rythme de sortie 
des employés aux quarante cinq secondes que durait la pellicule. En outre, la séquence fut 
filmée un dimanche, par conséquent les ouvriers ne sortaient pas réellement de leur travail, 
ceci explique qu’ils portent des vêtements élégants.

Auguste y Louis Lumière 
Sortie d’usine III, 1896 
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Pistes pour l’analyse

1. Demandez aux élèves d’observer la scène et de la situer: attitudes et vêtements 
des personnes qui apparaissent, que font-elles, d’où peuvent-elles donc venir, vers où se 
dirigent-elles et qui sont-elles...Confrontez les déductions de vos élèves avec le contexte 
historique réel de cet enregistrement pionnier.

2. Il s’agit d’une scène saisissant des gestes quotidiens et des personnes banales, 
mais qui fut préparée, c’est à dire en quelque sorte qu’il y eut mise en scène. Quels 
programmes ou formats actuels dans les moyens de communication reflètent des 
situations et des personnages du quotidien, de la vie de tous les jours? Sont-ils objectifs 
ou bien sujets à la manipulation? Peut-on refléter la réalité avec une totale objectivité?

3. Faites que vos élèves prêtent particulièrement attention au pourcentage de femmes 
qui apparaissent dans le film. Quand les femmes se sont-elles incorporées au monde du 
travail? Quels sont les facteurs qui ont pu influencer ou favoriser cette incorporation?

4. Nous savons qui furent les personnages de cet enregistrement pionnier. Qui furent 
leurs spectateurs, selon vos élèves? Réfléchissez avec vos élèves autour du pouvoir 
démocratisant qu’a eu le cinéma, un phénomène de masse presque dès son invention: 
il fut la première manifestation artistique à faire partie de l’industrie culturelle et qui 
fournit de nouvelles formes de loisir à la société de masse.

5. APoursuivant dans le même sens, voyez si, en dépit de leur effort soit disant 
démocratisant, certains formats actuels de la culture de masse contribuent réellement 
à créer chez les citoyens des opinions individuelles et un esprit critique.

Notes: 
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L
e rythme frénétique de la   
modernisation technique et 
l’arrivée de procédés artistiques 
de caractère mécanique n’étaient 
pas sans influencer l’évolution 

des arts plastiques traditionnels, peinture 
et sculpture. La rupture que l’art moderne 
établit vis à vis des valeurs traditionnelles 
est une conséquence de ces transformations 
et en même temps le symptôme de rupture 
avec les modèles idéologiques et culturels 
du XIXe siècle.

L’avènement de la production de masse, le développement de la cinématographie et de 
l’électricité industrielle ainsi que la révolution des transports et l’intégration consécutive 
de la vitesse dans la vie quotidienne, transforment la perception qu’ont les individus de la 
réalité. L’enchaînement des stimuli dérivés de l’expérience de la vitesse se traduit en peinture 
par un intérêt pour la captation de l’éphémère et en conséquence, par une fascination pour 
la lumière et les jeux qu’elle permet. L’impressionnisme devient ainsi, dans son effort pour 
saisir une impression fugace en “plein air”, un acte visuel spontané qui offre uniquement 
une suggestion du monde, comme s’il s’agissait d’une photographie instantanée.

Cette nouvelle manière d’approcher la réalité suppose ce que l’on pourrait appeler une 
découverte de la vision en soi, mais non pas uniquement comme une fenêtre transparente 
sur le monde. Si auparavant l’art s’était consacré à des thèmes comme la mythologie, 
l’évocation historique ou la beauté conventionnelle des canons classiques, à l’époque 
moderne, la peinture se débarrasse d’éléments symboliques pour atteindre la pure vision. 
L’oeil innocent qui ne veut pas savoir – pour mieux voir – et qui ne s’intéresse qu’à la face 
sensible des choses, est l’oeil de l’immédiateté, de la non médiation, de la spontanéité. Dans 
ce sens, le fauvisme (de “fauve” signifiant “bête fauve”), avec l’emploi provocateur de la 
couleur et la simplification des formes comme s’il s’agissait d’un dessin d’enfant, surgit lui 
aussi de ce contact direct avec la nature. Progressivement cette prise de conscience des 
déficiences des vieilles conventions artistiques (la perspective, le contour ou le clair obscur) 
suppose une nouvelle prise en compte du spectateur qui devient beaucoup plus actif, car 
cette fois on exige de lui sa vision et son interaction pour compléter le portrait de la réalité.

2. La peinture 
comme captation 
de l’instant
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On peut apprécier chez Darío de Regoyos, dans ses dernières oeuvres, le goût 
impressionniste pour l’observation de la nature et pour les scènes à l’air libre. A la différence 
du paysagisme irréel romantique, les scènes naturelles de Regoyos nous sont proches et 
familières. Ces scènes à l’atmosphère enveloppante nous transportent au moment du jour 
où elles furent représentées grâce aux jeux d’ombres et de lumières et à la touche devenue 
manifeste.

Regoyos hérite de ses nombreux séjours à l’étranger cet intérêt pour la représentation 
peu conventionnelle du paysage. Après avoir édité avec le poète Emile Verhaeren l’ouvrage 
L’Espagne noire qui contribua à forger à l’étranger une image romantique et pessimiste 
de l’Espagne, son admiration pour la modernité le fera évoluer cependant d’une peinture 
naturaliste et sombre à un paysagisme post-impressionniste aux couleurs plus vives. 
Regoyos devient ainsi l’un des premiers artistes espagnols à s’engager dans les mouvements 
artistiques de l’avant-garde européenne. Il confessera lui-même avoir appris à peindre 
suivant le modèle de la nature, à «capter ses vibrations et être libre dans le choix des 
thèmes à peindre».

Dans La vigne, une oeuvre d’inspiration pointilliste, l’artiste représente un paysage dans 
lequel l’homme est intervenu. La peinture moderne s’éloigne de la représentation de la 
nature sublime caractéristique de la peinture romantique, et met l’accent sur l’homme et 

Darío de Regoyos 
La vigne (Irún le matin/Automne/
Irún/Paysage),1900 

Francisco Iturrino 
Jardín de Málaga, 1916
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sur son activité; elle est attachée à des espaces et à des moments concrets: à la fugacité par 
opposition à la pérennité de la nature sauvage et impressionnante.

La prétention de capter l’instant se manifeste d’une part par le choix du titre lui-même 
qui, dans toutes ses versions, fait référence à un lieu et un moment concrets (Irún le matin, 
Paysage, Automne) et d’autre part, à travers la captation de la lumière du matin qui naît du 
contraste entre les couleurs éteintes des façades des maisons, les ombres mauves et le jaune 
du jardin. L’intérêt pour la lumière chez Regoyos, découle d’une analyse de la composition 
et la perception de la couleur.

C’est avec le fauvisme que l’investigation et l’exploitation des possibilités de la 
couleur font un bond en avant. Dans Le jardin de Malaga de Iturrino la force du paysage 
provient de l’utilisation subjective de la couleur, de la relative distorsion des formes et du 
désintéressement pour la chose finie. La nature y est arrachée de son immobilité et restituée 
dans son incandescence. Le projet de se débarrasser des anciens canons de la représentation 
ainsi que cette fascination pour un nouveau regard, poussent les fauvistes, dont Iturrino est le 
principal représentant, à se rebeller contre la tradition et à miser sur une peinture “ingénue”.

Paradoxalement, la recherche de l’immédiateté et du regard pur et neutre chez les 
impressionnistes et post-impressionnistes débouche, avec le mouvement fauviste, sur 
un éloignement de la représentation objective de la réalité. La négligence de la forme et 
la résonance des couleurs confèrent à l’oeuvre fauviste une harmonie presque abstraite, 
presque musicale, qui annonce les nouvelles directions que prendra la modernité picturale.
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Pistes pour l’analyse

1. Faites observer la scène représentée par Regoyos, puis proposez à vos élèves de 
décrire l’instant concret capté par le peintre: lieu, conditions atmosphériques, saison, 
action immortalisée, etc. Amenez-les tout particulièrement à préciser le moment concret 
du jour, l’heure, qui pourraient correspondre à ces scènes. La direction de l’ombre 
projetée sur le sol peut être une clé.

2. Montrez-leur comment, depuis la moitié du XIXe siècle, les intérêts thématiques 
oscillent entre les portraits de hautes hiérarchies, les scènes religieuses, les tableaux 
d’histoire etc. et petit à petit vont vers une peinture beaucoup plus proche des scènes 
quotidiennes. Les élèves considèrent-ils que la peinture devrait traiter les valeurs 
éternelles ou immuables, ou bien capter ce qui est fugace et prêter attention à l’instant 
présent?

3. SProposez ensuite aux élèves d’observer l’oeuvre de Iturrino en ayant à l’esprit ce 
qu’ils viennent de voir de Regoyos. Lequel de ces deux artistes part-il d’une impression 
visuelle immédiate dans son approche de la nature? Lequel introduit le plus sa propre 
subjectivité dans la représentation de la nature?

4. Etablissez un rapport entre l’analyse des oeuvres exposées et la phrase suivante 
du peintre Courbet du XIXe siècle, ainsi qu’avec les changements survenus à la fin du 
XIXe siècle concernant la place de l’art: “Le beau, comme la vérité, est lié au temps où 
nous vivons et à l’individu qui est capable de le percevoir”.

.

Notes: 
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A
v e c  l ’ i n v e n t i o n  d e  l a 
photographie –et plus tard 
celle du cinéma– l’art perd son 
rôle de fidèle documentariste 
de la réalité au profitd’un autre 

instrument considéré à priori plus objectif et 
plus scientifique. Cette crise de la fonction de 
l’art dans la société a servi de révulsif pour 
les artistes qui initient alors une investigation 
formelle et conceptuelle qui se prolonge 
jusque dans l’actualité.

Le cubisme est une des avant-gardes les plus révolutionnaires et influentes des premières 
décades du XXe siècle. Il défia la manière de représenter la réalité en vigueur depuis la 
Renaissance en Occident, abandonnant la perpective et le point de vue unique et optant 
pour la géométrisation des formes et pour la présentation de points de vue multiples pour 
un même objet tridimensionnel sur un support bidimensionnel.

Parallèlement, le cubisme introduit la quatrième dimension – le temps – et annule en 
même temps la troisième dimension – la profondeur. Autrement dit, il condense en une 
image unique les perspectives qui nous prendraient du temps si l’on devait contourner 
l’objet par tous ses côtés. Le cubisme est donc la conséquence d’une conception mobile 
et dynamique de l’expérience visuelle, sous cet aspect il établit des liens avec le cinéma: 
tous deux représentent de façon symbolique le dynamisme frénétique qui caractérise la 
vie moderne.

Le nouvel art cinématographique repose sur la fragmentation de la réalité en différents 
plans photographiques statiques, hiérarchisés et combinés pour créer un tout continu. Il va 
donc de la fragmentation à l’unité du regard. Le cubisme renferme lui aussi ces processus, 
traités en un certain sens de façon inverse: à partir d’une réalité perçue dans son intégralité, 
les plans et les points de vue sont individualisés, se combinent pour construire une autre 
réalité bidimensionnelle indépendante et distincte de celle fournit par le regard. On pourrait 
affirmer que le cinéma part de l’image statique pour générer temps et mouvement, tandis 
que le cubisme part du mouvement, et par conséquent du temps, pour construire des 
images statiques.

3. L’explosion de la 
représentation.  
Salle 210
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Les pièces exposées dans le premier espace de la salle 210 prétendent illustrer les 
différents facteurs qui convergent à la naissance et au développement du cubisme: l’objectif 
étant que les trois éléments soient observés ensemble et que des relations s’établissent 
entre eux.

Les masques africains illustrent comment les artistes cubistes se sont inspirés de l’art 
qualifié de primitif ou art nègre, à cause de sa distance par rapport aux conventions picturales 
traditionnelles de l’Occident, mais aussi en raison de sa stylisation et simplification plastique 
qui s’apparentaient au désir de géométrisation de la réalité, déjà amorcée par Cézanne. 
Picasso eut connaissance de ce type d’art lors de ses visites au Musée d’Ethnographie du 
Trocadero à Paris.

Les deux films qui sont projetés servent à mettre l’accent sur les liens structuraux qui 
relient la peinture cubiste au cinéma, deux manifestations culturelles en apparence très 
différentes. La perméabilité du cinéma aux nouvelles tendances esthétiques est représentée 
par Fernand Léger avec son Ballet Mécanique. L’artiste expérimente avec le cinéma pour 
traduire sa fascination pour la machine et le mouvement, et il le fait par le truchement de la 
fragmentation de l’objet quotidien, de la même manière que le fera le cubisme lui aussi. Dans 
One week (Une semaine) Buster Keaton monte et démonte une maison démontable formée 
de modules. Réduite aux panneaux dont elle se compose et qui résistent à se maintenir entre 
eux, cette maison pourrait être considérée comme une métaphore de la décomposition de 
l’objet dans le cubisme, et montre également que le cinéma n’est pas étranger aux nouvelles 
tendances artistiques. On peut ainsi observer dans les deux exemples l’évolution du langage 
cinématographique depuis les premiers films des frères Lumière jusqu’aux films des années 
20: l’ouverture et fermeture de l’objectif, le montage, les intertitres et les effets spéciaux ont 
été introduits, et dans le cas de Buster Keaton, furent réalisés directement par lui et sans 
employer de maquette pour les séquences les plus spectaculaires.

On peut apprécier la mise en pratique de toutes ces prémices dans le tableau de Picasso 
Nature morte (Les oiseaux morts) où l’on trouve des plans superposés et des formes 

Pablo Picasso
Les oiseaux morts, 1912

Anónimo
Masques africains, XXe siècle

Buster Keaton
One Week, 1920

Fernand Léger 
Ballet mécanique, 1924
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géométriques simplifiées qui, observés avec soin, nous révèlent une table sur laquelle se 
trouvent divers objets: un journal plié, des papiers et les oiseaux morts qui donnent son 
nom au tableau. Le journal, avec la moitié du mot Journal visible, anticipe une technique 
qui aura une grande importance pour le cubisme et pour d’autres manifestations artistiques 
postérieures: le collage. De même, Les oiseaux morts illustre la palette chromatique restreinte 
du cubisme.
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Pistes pour l’analyse

1. Proposez aux élèves de regarder la vitrine dans laquelle est exposé l’art africain, et 
les deux films projetés dans la salle avant de s’arrêter devant l’oeuvre de Picasso, Dans 
Ballet Mécanique, invitez-les à identifier les éléments et objets que Léger fragmente et 
combine pour la composition du film (fragments de machines, gros plans sur des parties 
du corps...) Dans One week, faites qu’ils prêtent une attention particulière à l’anecdote 
que propose Buster Keaton en la rapportant à la date du film (1920, la Grande Guerre 
vient juste de s’achever) Cette maison qui tombe en morceaux pourrait-elle être une 
métaphore d’un monde qui s’écroule?

2. Observez avec vos élèves la fragmentation sous des formes géométriques 
de l’image représentée dans Les oiseaux morts et soulignez sa schématisation puis 
établissez un lien avec la sculpture africaine qu’ils viennent d’observer.

3. Mettez en rapport le tableau de Picasso avec le film de Léger. Vous pouvez inciter 
les élèves à effectuer le même exercice d’identification et reconnaissance des fragments 
et angles de vision qui apparaissent dans le tableau. Signalez comment dans l’une et 
l’autre oeuvre l’artiste a sélectionné des plans, qui dans le cas du cinéma sont présentés 
de façon successive et dans le cas de la peinture de façon simultanée.

4. Enquêtez auprès des élèves à propos des liens possibles entre One week et Les 
oiseaux morts. Y a-t-il une quelconque relation entre le thème choisi par Keaton et les 
procédés utilisés dans le cubisme?

5. IOn a dit de Picasso qu’il était un artiste créateur et destructeur. «Le tableau est 
une somme de destructions», a déclaré Picasso. Nous suggérons que vous demandiez 
aux élèves ce qu’entendait par là l’artiste et que prétendait-il lorsqu’il inventa le cubisme: 
créer ou détruire?

Notes: 
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L’espace suivant de la salle 210 expose deux oeuvres sélectionnées également pour 
mettre l’accent sur les liens existants entre cubisme et cinéma. Cette fois-ci, l’analyse se 
focalise dans une large mesure sur les emprunts thématiques entre les deux manifestations 
artistiques.

Partie d’écarté reprend le même genre de film expérimental déjà vu dans la première salle 
de cet itinéraire, mais cette fois-ci il s’agit d’une scène de moeurs. Cartes et dés montre une 
table en plongée et décomposée en différents plans sur laquelle on peut voir les éléments qui 
donnent son titre à l’oeuvre. Les éléments relatifs au jeu, qui apparaissent avec une certaine 
fréquence dans la peinture cubiste, ont des antécédents immédiats. Les deux joueurs de 
Partie d’écarté nous rappelle assurément ceux des Joueurs de cartes de Cézanne qui était 
considéré par Picasso et Georges Braque comme le précurseur immédiat du mouvement, 
comme nous l’avons précédemment indiqué. La peinture semble céder des thèmes au 
cinéma et celui-ci à son tour en cède à la peinture, tous deux partagent au début du XXe 
siècle une préférence pour l’observation de l’environnement et pour les objets quotidiens.

C’est précisément l’oeuvre de Braque qui met en évidence une autre caractéristique du 
cubisme: son intérêt pour la forme plutôt que pour la thématique. Ceci explique pourquoi de 
nombreuses oeuvres de ce mouvement incorporent des objets qui font partie du contexte 
quotidien de l’artiste, récupérant et actualisant ainsi de façon notoire le genre de la nature 
morte.

Auguste y Louis Lumière
Partie d´écarté, 1896

Georges Braque
Cartes et dés, 1914
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Pistes pour l’analyse

1. Proposez aux élèves d’observer simultanément les deux oeuvres et de décrire les 
similitudes et différences entre les deux.

2. Demandez aux élèves de réfléchir sur le dialogue entre la réalité et la non réalité 
qui se tient en peinture comme dans le cinéma. Lequel traduit le mieux le vrai: le vrai 
de Braque qui représente l’objet tel qu’il est avec toutes ses facettes visibles – et non 
pas comme le représente la perspective traditionnelle – ou bien le point de vue unique 
et inamovible à partir duquel Lumière filme la partie de cartes?

3. Introduisez de même, à propos de l’oeuvre de Braque, la confrontation entre 
imitation et création. Dans quelle mesure l’oeuvre cubiste imite-t-elle la réalité? 
Dans quelle mesure ne crée-t-elle pas une réalité distincte, éloignée de la réalité? 
Et qu’en est-il pour le cinéma?

Notes: 
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A 
partir de la fin du XIXe 
siècle, suite à la diffusion des 
innovations technologiques 
telles que le cinéma et la 
photographie, une forme 

différente de voir s’installe: la connaissance 
objective et universelle de la réalité n’est 
plus nécessairement une fin en soi pour le 
regard. Tant dans le domaine scientifique 
qu’artistique, il devient évident que la vue 
peut nous trahir, nous manipuler ou nous 
subjuguer. La vision perd son statut de 
véhicule indiscutable de connaissance de la 
réalité et partant de là, l’art propose à son 
public de regarder le monde avec des yeux 
nouveaux. L’oeil innocent, par exemple, est 
celui qui voit pour la première fois ce qui 
l’entoure, sans conditionnement préalable, 
il s’apparente, d’une certaine façon, au 
regard infantile ou au regard hypnotique, 
l’analyse critique y est absente en raison 
d’une sur-exposition aux stimuli visuels 
qu’il est incapable de traiter. Parallèlement, 
l’investigation se poursuit sur la vision les 
yeux fermés, celle qui a lieu dans les rêves ou 
les images mentales dont l’existence n’excède 
pas les limites de notre propre psyché.

La relativité de la vision humaine, et par conséquent la multiplicité des formes 
de vision que propose la modernité repose en outre sur une série d’investigations 
scientifiques qui se succèdent dès la moitié du XIXe siècle: la théorie de Chevreul 
(1854) influencera de façon déterminante la manière dont les artistes vont percevoir leur 
environnement. Chevreul élabora le concept de contraste simultané des couleurs selon 
lequel une couleur prête à la couleur adjacente une nuance de couleur complémentaire, 
ce qui aura un grand impact sur les mouvements artistiques comme l’Impressionnisme. 
Dorénavant, les artistes vont se considérer eux aussi comme des interlocuteurs valables 

 4. La libération du 
regard moderne. 
Salle 210
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dans le domaine de l’expérimentation visuelle, au même titre que les scientifiques, 
avec des résultats qui se concrétisent non seulement dans le domaine traditionnel de 
la peinture – comme nous l’avons vu dans la salle précédente – mais aussi à travers 
d’autres formes artistiques comme la poésie, la danse, la musique, les arts décoratifs, 
le design, ou même la fusion des uns et des autres.

Les conséquences des changements sociaux sur le concept même de l’art sont de 
nouveau éclatantes dans cette salle. Avec l’éclosion de la société de consommation et 
l’essor de la publicité, l’idée de l’expression artistique s’élargit et devient progressivement 
plus élastique.

Danse Serpentine est l’une des toutes premières expérimentations sur des images 
en mouvement. Durant les spectacles en direct de Loïe Fuller (la danseuse qui inventa 
cette danse), une lumière électrique aux couleurs variés était projetée sur son corps et son 
costume. Jouer avec les images produites par les mouvements sinueux constituait l’objectif 
poursuivi par la chorégraphie et les effets d’éclairage: occulté entre les ondulations du tissu 
et dilué par la lumière et le mouvement, le corps de la danseuse se dématérialisait, il devenait 
pure image. Il ne faut donc pas s’étonner de l’intérêt des frères Lumière pour immortaliser 
cette danse grâce au cinématographe d’invention récente. La couleur, qui avait une si grande 
importance dans le spectacle original de Fuller, fut ajoutée après, appliquée à la main sur 
le film, pour imiter les effets chromatiques de la Danse. 

La fascination que suscita Fuller dans les cercles d’avant-garde, bien qu’elle fut antérieure 
à eux, est attestée par la documentation. Certains artistes la virent danser lorsqu’ils étaient 
jeunes, tandis que d’autres en eurent connaissance par divers témoignages (photographies, 
cinéma), mais aussi à travers les innombrables imitatrices qui surgirent comme celle que 
nous avons sur l’écran. 

Nous proposons de faire une analyse en parallèle de Danse Serpentine et de Dubonnet de 
Sonia Delaunay, car les deux oeuvres offrent des correspondances à plusieurs niveaux. L’oeuvre 
de Sonia Delaunay s’inscrit dans un champ d’investigation parallèle au cubisme, caractérisé 
par le décorativisme et par l’usage de la couleur pure en accord avec la théorie de Chevreul. 
Cette théorie accorde au regard subjectif du spectateur un rôle fondamental dans la perception 
des couleurs. Par ailleurs, l’importance de la couleur en soi, arrachée à l’objet, contribue de 
manière décisive à ce que dans la pratique artistique, elle en arrive à être indépendante de la 
représentation objective des choses. L’oeuvre de Delaunay est le résultat de ces recherches ainsi 
que l’illustration de l’extension du concept et usage de l’art dans le contexte des avant-gardes. 
Dubonnet était la marque d’un apéritif prestigieux dans la France des débuts du XXe siècle. Il 
s’agit d’une oeuvre publicitaire qui témoigne de l’intérêt de l’industrie pour l’utilisation d’une 
esthétique attrayante afin d’encourager la diffusion et la consommation de ses produits, et en 
même temps elle traduit la curiosité des artistes pour participer au monde naissant du design 
publicitaire issu d’une société soumise à une offre de plus en plus diversifiée.

Auguste y Louis Lumière
Danse Serpentine (III), 1897 
(Loïe Fuller impersonator)

Sonia Delaunay
Dubonnet, 1914
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D’un point de vue formel, la relation est évidente entre l’oeuvre de Sonia Delaunay et 
les mouvements de Fuller, dont la danse produit des formes abstraites et où la couleur 
joue un rôle prédominant. Toutes deux partent de l’expérimentation de l’éclairage et des 
couleurs pour aboutir à l’abstraction de l’image. Sur le plan conceptuel aussi, la parenté 
entre les deux oeuvres s’intensifie puisque Loïe Fuller incarne la figure par excellence du 
spectacle de masse et qu’elle engrangea un énorme succès auprès du public, et que Sonia 
Delaunay réalisa de multiples dessins publicitaires pour des marques de premier ordre telles 
que Dubonnet, Pernod, Pirelli, ou Chocolat, destinées elles aussi à la consommation de 
masse. Le rythme vertigineux de la danse de Fuller provoquait chez le spectateur un regard 
pratiquement hypnotique, un certain envoûtement visuel que partagent aussi les jeux de 
courbes et de couleurs de Delaunay. Actuellement, la publicité se sert de cet envoûtement 
pour envoyer ses messages de façon inconsciente au spectateur, sans qu’il n’existe de sa 
part aucun questionnement rationnel.
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Pistes pour l’analyse

1. Nous suggérons d’observer avec les élèves les mouvements qu’exécute la 
danseuse, les formes qu’elle adopte ainsi que les images qui résultent de la chorégraphie.

2. Dans le contexte des avant-gardes, le dialogue entre les différentes manifestations 
artistiques fut très fructueux. Pour l’analyse de Dubonnet, tachez que les élèves trouvent 
eux-mêmes les relations formelles entre la danse de Fuller et la peinture de Delaunay.

3. Attardez-vous avec les élèves sur les différentes manifestations artistiques réunies 
dans cette salle: danse, musique, cinéma, peinture et avec Dubonnet, le design et son 
application dans la publicité. Cette cohabitation est source d’éléments intéressants pour 
la réflexion: Quelle est la véritable oeuvre d’art: la danse de l’imitatrice de Fuller ou bien 
le film des Lumière qui a permis de l’immortaliser? Parmi les arts visuels, quels sont les 
plus significatifs, ceux qui demeurent ou bien les arts du temps liés à l’instant concret 
où ils sont produits?

4. Loïe Fuller avaient des contacts avec les artistes de l’avant-garde qui virent dans 
sa façon de danser innovatrice une véritable source d’inspiration. Mais comme elle fut 
enregistrée et reproduite grâce au cinématographe, sa danse s’est convertie aussi en un 
spectacle accessible à la consommation par un nombre croissant de personnes, prenant 
ainsi part à la culture de masse naissante. Recherchez avec vos élèves quels formats 
définissent aujourd’hui la culture de masse et quels sont les circuits qui rendent visible 
ou/et diffusent cette culture.

Notas: 
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L
a Première Guerre Mondiale 
marque la fin d’une époque 
et  le début d’un nouvel 
ordre mondial dans lequel 
le développement industriel 

apporte des changements fondamentaux. 
Après la Grande Guerre, les années 20 
sont marquées par l’essor économique et 
la croissance démographique, conduisant 
à un exode rural vers les villes. La rapide 
croissance des villes fut en même 
temps favorisée par le développement 
de nouveaux moyens de transport, en 
particulier les véhicules à moteur. En 
Espagne, la dictature de Primo de Rivera 
bénéficie de cette conjoncture économique 
internationale dont elle tirera profit pour 
stimuler le développement industriel.

C’est dans ce contexte d’expansion urbaine que de nouvelles classes sociales consolident 
leur émergence, avec dans les villes les ouvriers industriels qui constituent le groupe le plus 
important en nombre. Mais c’est la bourgeoisie, enrichie dans certains cas par des affaires 
favorisées par la guerre, qui avec les classes moyennes, va imposer sa façon de vivre au 
restant de la société. La presse, l’associationnisme (cercles, cafés littéraires – «tertulias» 
pour l’Espagne – clubs et associations multiples) ainsi que les mobilisations de masses 
(meetings, réunions...) sont les instruments des citoyens pour manifester ou renforcer leur 
appartenance à une couche sociale déterminée. De nouvelles habitudes voient alors le jour 
en rapport avec les loisirs et la consommation telles que l’assistance à des spectacles de 
masse: corrida, compétitions sportives, cinéma, etc.

La position de la femme subit elle aussi un changement significatif durant ces années. 
La Révolution industrielle d’abord, et la guerre ensuite, avaient favorisé l’incorporation de 
la femme au monde du travail. Après le conflit, et au moins dans les classes moyennes et 
élevées, le nombre de femmes qui accèdent à l’éducation et qui participent à la vie publique 
est en augmentation. 

5. La modernisation 
des modes de vie. 
Salle 207
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Tous ces bouleversements se verront représentés dans le panorama artistique dans 
le cadre du «retour à l’ordre» qui prédomina durant ces années. Le retour à la figuration 
considérée comme la voie fondamentale pour la communication avec le public, fait son 
apparition après la Première Guerre Mondiale, conséquence de la nécessité pour la société 
occidentale d’un retour à certaines valeurs classiques après la rupture qu’avait représenté 
le cubisme. Cela ne supposa d’aucune manière un retour à un langage académique, mais 
une façon de conjuguer passé et modernité. L’utilisation du langage figuratif permet au 
peintre de refléter les changements qui caractérisèrent la période européenne de l’entre-
deux-guerres et à travers ces changements nous percevons la tension entre les progrès et 
les risques que comportait la modernité.

A l’âge de dix-sept ans seulement, Angeles Santos peint Tertulia dans le studio de ses 
amies, camarades de cours à l’atelier de peinture. Ce sont elles qui figurent comme modèles 
sur le tableau. Le thème choisi provient de la transposition à l’univers féminin d’un rituel qui 
à l’époque était encore réservé aux hommes: celui de la réunion intellectuelle le soir dans les 
cafés, la «tertulia», où l’on discutait d’art, littérature ou politique. La jeune peintre participait 
couramment à quelques unes de ces «tertulias» entre peintres et écrivains à Valladolid, ville 
où elle grandit, bien qu’elle dusse y aller accompagnée par son père. 

Il n’est donc pas surprenant que la réunion exclusivement féminine montrée par Angeles 
Santos ait lieu, à l’inverse des «tertulias» masculines, dans un endroit privé, domestique. 
Les quatre femmes représentées apparaissent en train de lire, de fumer ou de réfléchir: il 
est évident qu’il s’agit de femmes éduquées et pleinement engagées dans les changements 
sociaux de leur époque. De fait, l’artiste elle-même affirma avoir représenté «quatre jeunes 
filles modernes émancipées».

Pourtant, l’atmosphère dense, de huis-clos, et la relation entre les figures qui bascule 
du jeu tendu des regards vers une apparente incommunication, suscitent un léger malaise 
qui finit par se transmettre au spectateur. Angeles Santos, considérée comme l’une des 
principales représentante de ce qu’on a appelé le réalisme magique, réussit à décrire un 
monde féminin qui, tout en étant prêt à rompre les canons traditionnels, rencontre toutefois 
des difficultés à s’exprimer ouvertement.

Ángeles Santos 
La tertulia, 1929
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Pistes pour l’analyse

1. Demandez à vos élèves d’analyser la modernité de la scène sur la base de la 
thématique: habillement, attitudes des protagonistes. Aidez-les en leur rappelant la 
scène des femmes de «Sortie d’usine», qu’ils ont vue auparavant, et demandez-leur de 
les comparer à celles représentées par Angeles Santos. Ces dernières pourraient-elles 
être des femmes de notre temps?

2. Portez une attention particulière au titre de l’oeuvre. Quelles implications avaient 
le terme «tertulia» à la charnière des XIXe et XXe siècles? Pourquoi l’artiste s’approprie-
t-elle le terme?

3. Analysez avec vos élèves le rôle de la femme telle qu’elle apparaît dans les oeuvres 
au long de ce parcours: objet de représentation ou d’enregistrement (Sortie d’usine, 
Ballet Mécanique), artiste et en même temps objet de représentation (Loïe Fuller), auteure 
(Sonia Delaunay, Angeles Santos). L’irruption de la femme dans le panorama artistique, 
non plus comme protagoniste mais comme auteure, est un des signes et la conséquence 
de l’avancée de la modernité. Quel est le rôle de la femme dans le panorama artistique 
actuel? Vos élèves connaissent-ils des femmes artistes actuelles?

Notes: 
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Cette toile est une autre démonstration du retour à la figuration, propre de cette époque 
de l’entre-deux-guerres, et elle nous offre en même temps, par le sujet traité, une scène 
exemplaire du processus de modernisation en marche dans la société européenne, espagnole 
incluse. Ponce de León capte l’instant immédiatement postérieur à un accident d’automobile. 
Le conducteur, expulsé du véhicule à cause de l’impact, gît dans une position forcée, la tête 
en contact avec le sol et la main gauche en train d’attraper une branche d’épine. Malgré 
l’intensité et la violence de l’évènement conté, son visage apparaît inexpressif, presque 
moqueur, apparemment étranger à l’expérience qu’il vient de vivre.

Les risques encourus par l’usage des nouvelles machines, avions et automobiles, qui 
gagnaient en vitesse au fur et à mesure qu’avançait le progrès technique, étaient un souci 
habituel à l’époque. Le fait est que les moyens de communication se faisaient l’écho des 
accidents chaque fois plus nombreux. Néanmoins, le choix de ce thème de la part de Ponce 
de León, ne semble pas dû à son désir de constater cette nouvelle réalité, mais plutôt 
au fait que le peintre avait souffert lui-même un accident d’automobile dans la Sierra de 
Guadarrama. Plus tard, l’oeuvre a été considérée comme prémonitoire de sa mort, survenue 
quelques mois après qu’il eut achevé son tableau, quand il fut assassiné par ses adversaires 
politiques et son corps retrouvé dans le caniveau.

Concernant le traitement du thème, il convient de signaler le cadrage inhabituel, le 
maniement artificiel de la lumière et l’étrange immobilité du personnage, protagoniste d’une 
scène qui paraît congelée. Avec tous ces éléments, en partie issus de la fascination que 
Ponce de León éprouvait pour le cinéma, le peintre parvient à une atmosphère de rêverie, 
signe d’identité de sa figuration rénovatrice.

L’oeuvre témoigne des risques que peuvent entraîner les progrès techniques. Quels sont 

Alfonso Ponce de León 
Accident, 1936
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Pistes pour l’analyse

1. Avant de communiquer aux élèves les circonstances historiques dans lesquelles 
le tableau fut réalisé, demandez-leur si la scène leur paraît être le fruit d’une expérience 
ou au contraire fruit de l’imagination. Comment justifient-ils leur opinion?

2. Abordez l’observation de l’oeuvre de Ponce de León comme s’il s’agissait d’un 
cliché cinématographique, complétez la narration implicite qu’il contient. Que se passe-
t-il avant l’accident? Comment s’est-il produit? Que va-t-il se passer juste après?

3. les risques des moyens de transport actuels? Et ceux des technologies de la 
communication?

Notes: 
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L
e retour à la représentation de la 
figure humaine et du corps à partir 
des années 20 conduira à une 
présence significative du nu dans le 
domaine artistique. Ce déploiement 

de corps et de nus a son pendant dans le 
domaine social et la vie privée où a lieu un 
changement du statut et de la conception 
du corps. La tradition chrétienne entretint 
pratiquement jusqu’au coeur du XXe siècle, 
le soupçon vis à vis du corps, toujours défini 
en opposition au monde de l’esprit et par 
conséquent conçu comme une prison de 
l’âme. Montrer de l’intérêt pour le corps en 
soi supposait prêter attention à ce théâtre où 
le péché est mis en scène.

La période de l’entre-deux-guerres peut être considérée, au moins en ce qui 
concerne la bourgeoisie, comme l’époque où s’établissent des modes de relation au 
corps différents grâce à la confluence de plusieurs facteurs: l’habillement, notamment 
féminin, devient plus sobre et allégé; dès lors, l’apparence physique dépend dans une 
plus large mesure de la configuration du corps que de ce qui le recouvre, on doit par 
conséquent en prendre soin et le maintenir. La bourgeoisie qui afflue sur les plages et 
aux balnéaires, montre un intérêt croissant pour la culture physique, en même temps 
que l’hygiène personnelle s’améliore de façon significative. Apparaissent les sports et 
les jeux à l’air libre, qui à cette époque sont encore à un stade d’amateurisme; ainsi, le 
temps des loisirs et le plaisir commencent à être associés à l’expérience du corporel.

De nombreux exemples de la nouvelle peinture figurative, où abondent les nus 
exubérants et pleins de vitalité, montrent une certaine complaisance avec la vie 
contemporaine, avec les nouveaux temps. A mesure que le nu avance sur le terrain pictural, 
se débarrassant des références mythologiques ou religieuses qui autrefois l’assujettissait, 
il avance aussi dans l’espace intime, là où l’on peut abandonner son apparence sociale 
pour se contempler dans une totale nudité, sans que les autres y aient accès.

Perçu encore dans les années 20 comme un progrès de la provocation, le nu devient à 
mesure que le siècle avance, un mode naturel d’habiter son propre corps. Il n’y aura plus 
désormais de vie privée, de distraction ni de repos qui ne soit pas lié à l’expérience corporelle: 
le corps libéré, particularité de la vie moderne, va développer toutes ses possibilités.

6. Le corps moderne. 
Salle 207
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A partir des deux oeuvres proposées, on peut se rendre compte du lien qui existe entre la 
présence du nu en peinture et le nouveau rôle qu’acquiert le corps dans la vie quotidienne: 
sensualité, érotisme et plénitude vitale qui émanent de ces toiles sont le symbole de la 
nouvelle considération du corps qu’inaugure le XXe siècle.

Fernández Balbuena met à la disposition de l’observateur le corps nu d’une jeune femme 
pleine de vitalité. Au delà de l’usage d’un coloris vibrant, de l’éclairage, des reflets et des 
ombres, ce qui attire le regard de l’observateur c’est la posture de la femme, son attitude. 
En elle se conjuguent l’abandon sensuel, l’abstraction intime de qui se sait seul et protégé 
d’une observation étrangère, et dans une totale exposition au regard des autres. Ici, comme 
dans d’autres oeuvres vues précédemment, la photographie a prêté à la peinture une part 
de ses capacités et de ses effets: la femme semble être observée par un intrus et la scène 
paraît captée à l’instant où elle se produit.

Couple sur la plage, de José de Togores, montre deux corps nus en contact, selon 
une technique réaliste, sans recourir à des teintes surréelles ou absurdes comme nous les 
trouvons dans d’autres exemples de la nouvelle figuration. Il ne s’agit pas tant d’une scène 
prise de la réalité – le contact physique entre un homme et une femme nus en extérieur 
serait inconcevable pour l’époque – que de l’élargissement du champ de la représentation 
aux nouveaux modes de relation physique et érotique.

Les corps acquièrent un aspect sculpté en raison de leur force, leur robustesse et du 
côté statique de la composition. L’espace, où l’on ne distingue qu’une frange pour l’eau 
et une autre pour le sable, est absorbé par la monumentalité des corps. On ressent dans 
cette peinture, plus encore que sur la toile précédente, l’affirmation du corps comme lieu 
de jouissance ouverte et immédiate. Un plaisir qui cette fois-ci ne concerne pas celui qui 
observe, mais les protagonistes de la scène: le regard de la jeune fille a une initiative peu 
habituelle chez les personnages féminins de l’histoire de la peinture.

Roberto Fernández Balbuena 
Nu, 1932

José de Togores
Couple sur la plage, 1922
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Pistes pour l’analyse

1. Nous vous suggérons d’aborder simultanément l’analyse des deux oeuvres, 
orientant les élèves vers la recherche des aspects communs et des divergences : attitude 
différente du personnage féminin dans les deux cas, relation distincte avec le spectateur 
du tableau etc. Proposez-leur une réflexion à propos des scènes: correspondent-elles à 
la réalité des moeurs de l’époque?

2. Remarquez avec les élèves la façon dont s’est modifiée la représentation du nu au 
cours de l’histoire de l’art, depuis les temps où il fallait trouver une excuse pour montrer 
un corps nu (souvent des déesses de la mythologie classique ou des personnages 
bibliques comme Eva), jusqu’au moment où s’amorce la représentation des corps, vidée 
de tout contenu étranger au corps lui-même.

3. Les corps féminin et masculin du nu de Togores comme le nu de la jeune femme 
de Fernández de Balbuena sont des corps volumétriques, salubres et robustes. Faites 
réfléchir les élèves sur le changement des stéréotypes du corps au cours de l’histoire.

4. Vous pouvez établir un débat avec les élèves à propos du rôle du nu dans la 
société du temps où ont été peints ces tableaux, et de l’importance du nu dans la société 
actuelle: sa présence dans les moyens de communication, le traitement du nu selon qu’il 
appartienne à un homme ou à une femme, comment est-il accepté ou même demandé 
par la société, etc.

Notes: 
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L
e progrès issu de la technologie 
aura aussi des conséquences sur 
la conception qu’a l’être humain 
de lui-même. La mécanisation 
croissante de l’industrie dans 

les premières décennies du XXe siècle 
provoqua des réactions contrastées. Il 
y avait d’un côté ceux qui épousaient 
l’enthousiasme envers le potentiel que 
représentait la machine dans le changement 
de la vie des hommes, tandis qu’en face – 
comme c’est le cas actuellement – existait 
une certaine méfiance notamment vis à vis 
de ce même potentiel. La machine pouvait 
faire le travail de l’homme, mais peut-
être aussi arriverait-elle à le remplacer 
et à l’aliéner, comme le proposèrent des 
cinéastes comme Fritz Lang (Metropolis, 
1927) ou Charles Chaplin (Les Temps 
Modernes, 1936) d’une manière inquiétante 
tant elle vraisemblable.

Comme nous l’avons vu tout au long de cet itinéraire, l’irruption de la machine dans le 
domaine de la création artistique fut d’abord accueilli avec enthousiasme de la part des artistes, 
car ils y voyaient un véhicule de progrès non seulement de type matériel, mais aussi idéologique, 
politique et social. Les premières avant-gardes artistiques étaient mues en grande partie par 
cet idéal utopique avec la conviction que l’art pourrait jouer un rôle fondamental comme 
transmetteur de doctrines, croyances et valeurs. L’oeuvre que nous allons voir représente un 
point d’intersection entre cette vision positive et poétique de la machine, et la projection d’un 
désir d’amélioration et de rénovation sociale à travers l’art sous ses multiples facettes.

En outre, les machines modifièrent la façon dont l’homme se percevait lui-même: avec 
le progrès des connaissances anatomiques ou l’emploi de nouvelles méthodes scientifiques 
pour le traitement des maladies, l’homme aussi pouvait être compris comme le produit 
d’un engrenage parfaitement assemblé dont les limites restaient encore à explorer. Une 
des manifestations de cette nouvelle relation entre l’homme, le corps et l’espace fut le 

7. Corps et machines. 
Salles 206/210
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perfectionnement technique, scénique et chorégraphique de la danse, et tout particulièrement 
le ballet qui connut un essor extraordinaire dès la moitié du XIXe siècle et durant les premières 
décennies du XXe siècle. Plus on avançait dans le siècle plus la réalité s’éloignait des espoirs 
déposés dans le progrès technique et dans ses possibilités: l’Europe était engagée dans la 
période de l’entre-deux-guerres, fraichement sortie d’un conflit international aux conséquences 
dévastatrices, tant au niveau politique que socio-économique. La difficile situation économique 
à partir de la fin des années 20 jointe à la montée des régimes totalitaires, généra un climat 
d’instabilité qui finit par déboucher sur la Seconde Guerre Mondiale. Ces deux conflits rendirent 
manifeste le fait que les machines ne servaient pas seulement à créer, mais aussi à détruire, 
sapant dans la foulée la foi que beaucoup d’artistes avaient déposé dans l’art et son rôle 
comme promoteur du progrès tellement désiré.

Oskar Schlemmer conçut le Ballet Triadique dans le contexte de son travail à la 
Bauhaus où il était chargé de l’atelier de théâtre. La philosophie de cette école envisageait 
le changement social et la transformation esthétique comme parties indissociables d’un 
même projet; à cet égard, aussi bien la disparition de l’école que la persécution dont furent 
l’objet les artistes qui en formèrent partie, résultent symptomatiques de l’échec de l’idéal 
utopique qu’elle représentait.

Das Triadische Ballett (Le Ballet Triadique) donna vie à l’une des créations de danse 
les plus marquantes du XXe siècle. Il s’agit d’un ballet symphonique interprété par trois 
danseurs, deux hommes et une femme, divisé en trois parties qui progressent de l’hilarité 
au solennel.

L’ensemble du projet prétendait être un condensé des arts et des nouveautés 
technologiques. Les dix-huit costumes qui interviennent dans la pièce limitent délibérément 
la liberté de mouvement des participants en raison du poids des nouveaux matériaux dont 
ils sont fabriqués, de leurs formes et des masques qu’ils portent. Schlemmer utilisa la 
technologie et les possibilités de fabrication industrielle pour les réaliser, comme on peut 
le voir dans l’emploi du métal et du plastique. Les oeuvres présentes dans la salle sont des 
reconstructions datant des années 80 et 90 basées sur les modèles originaux des années 20.

Les mouvements mécaniques du ballet convertissent les danseurs en sculptures qui 
envahissent l’espace du spectateur. L’idée de l’homme et sa relation avec la machine que 
nous avons vu précédemment dans le Ballet Mécanique de Fernand Léger ressurgit ici, mais 
poussée encore plus loin: c’est l’être humain qui se transforme lui-même en machine. En 

Oskar Schlemmer
Ballet triadique, 1922



36 

vérité, cette relation entre Schlemmer et Léger n’est pas fortuite: les deux oeuvres n’avaient 
aucun scénario, et ce fut Léger lui-même qui invita Schlemmer à présenter son ballet à Paris 
en 1932. Ce n’est pas en vain si dès le début du XIXe siècle, avait déjà surgit l’idée que la 
marionnette comme figure déshumanisée était même supérieure au danseur qui pouvait 
être substitué par des éléments ayant une esthétique plus en accord avec l’époque. Chez 
Schlemmer cependant, cette interprétation a lieu de manière positive et a-critique, sans 
les connotations négatives que l’on peut pressentir chez d’autres artistes de ce temps. Ce 
qui chez certains de ses contemporains prenait allure de dénonciation d’une société dans 
laquelle la mécanique semblait reléguer l’homme, chez Schlemmer c’est encore la croyance 
dans le pouvoir rédempteur de la technologie et de la machine. Le corps pour Schlemmer 
pouvait aspirer à fonctionner comme une machine parfaite.
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Pistes pour l’analyse

1. Abordez l’observation des costumes du Ballet Triadique en interrogeant les élèves 
sur la façon dont ils se sentiraient s’ils portaient ces habits, et surtout quels types de 
mouvements pourraient-ils réaliser.

2. Partant de la dichotomie entre fascination pour la chose mécanique et crainte 
du pouvoir des machines qui existait au début du XXe siècle, vous pourriez débattre 
avec les élèves autour de la relation que maintiennent actuellement les hommes avec 
les machines: notre dépendance de la technologie ou bien l’exigence chaque fois plus 
grande pour que l’homme se comporte comme un engrenage à l’intérieur d’un circuit 
de production globale. Les nouvelles technologies libèrent-elles l’homme ou bien sont-
elles un instrument de plus pour entraver les libertés?

3. Comme activité complémentaire pour la classe il est possible de visionner 
l’enregistrement d’une des représentations du Ballet Triadique. Disponible sur Youtube: 
http://www.youtube.com/watch?v=TSrwf2f-IQY

Notes: 
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L
e Guernica achève l’itinéraire 
pour plusieurs raisons. D’une 
part, il représente dans le 
domaine artistique le point 
culminant de la situation de 

tension socio-politique que vit l’Europe 
des années 30, qui débouche sur la Guerre 
Civile espagnole et sur la Seconde Guerre 
Mondiale. Parallèlement, il illustre certains 
des changements formels qui eurent lieu 
dans l’art européen durant les premières 
décennies du XXe siècle.

Guernica raconte le drame universel qu’est la guerre en même temps qu’il représente 
un évènement historique concret: le bombardement de la ville qui donne son nom au 
tableau. En outre, il annonce le panorama de douleur et destruction que charriera la 
Seconde Guerre Mondiale et en général tout conflit armé, passé ou à venir.

Nonobstant, Guernica conclut aussi ce parcours parce qu’il représente la dernière 
manifestation de l’utopie du progrès qui a constitué le fil conducteur de l’itinéraire. La 
vision idéaliste, qui depuis la fin du XIXe siècle avait associé la machine au progrès de 
l’être humain, souffre maintenant un dur revers, et face à l’engagement politique que 
manifeste Picasso en réalisant cette peinture murale, les tendances artistiques non 
formalistes surgies en Europe après la fin de la Seconde Guerre Mondiale se trouvent 
confrontées à la désillusion et au scepticisme des artistes face à l’avenir, au rôle de l’art 
comme catalyseur de transformations sociales et à la nature même de l’être humain.

Guernica est né d’une commande réalisée en 1937 par le Gouvernement de la 
Seconde République pour le pavillon espagnol de l’Exposition Internationale des Arts et 
Techniques dans la Vie Moderne, célébrée à Paris cette même année. Le Gouvernement 
espagnol engagea sa participation à l’Exposition dans le but de recueillir des appuis 
extérieurs, c’est pourquoi il commanda la construction et la décoration du pavillon aux 
meilleurs architectes et artistes du moment.

Une fois terminée l’Exposition Universelle, l’oeuvre initia un périple à travers 
plusieurs pays, puis elle fut déposée au MoMA de New York, selon la volonté expresse 
de Picasso qui déclara que Guernica ne devait pas retourner en Espagne tant que les 
libertés démocratiques ne seraient pas rétablies. La toile murale arriva en Espagne 
pour la première fois de son histoire en 1981, et depuis 1992 elle est inscrite au Musée 
National Centro de Arte Reina Sofía.

8. La fin de l’utopie 
moderne: Guernica 
Salle 206
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Le 26 avril 1937, Guernica, une petite cité du Pays Basque riche en symboles pour la 
tradition politique basque, est bombardée par les avions de la Légion Condor de l’armée 
allemande, qui laissent derrière eux une ville dévastée et plus d’un million de victimes. Il 
s’agissait de la première offensive massive et sans discrimination contre une population civile 
sans défense, composée en majorité de femmes et enfants. Face à l’ampleur de l’attaque, la 
presse écrite, nationale et internationale, colporte rapidement la nouvelle.

Picasso résidait alors à Paris et lorsqu’il eu connaissance de la tournure des évènements, 
il décida de faire de Guernica le thème de la fresque que le Gouvernement de la République 
lui avait commandée pour le hall d’entrée du pavillon espagnol. Ainsi s’exprima le peintre 
lui-même: Une oeuvre d’art doit faire réagir l’homme, lui faire ressentir intensément que lui 
aussi y croit même si ce n’est que dans son imaginaire. Elle doit le convulsionner et l’agiter; il 
doit être conscient du monde dans lequel il vit, et pour cela il lui faut d’abord en être expulsé.

Pour y arriver, Picasso a recours à des éléments facilement identifiables par les 
spectateurs qui voient son oeuvre, mais puissamment efficaces: les yeux en forme de larmes 
représentant les sanglots des femmes, les langues pointues symbolisant visuellement les 
hurlements de douleur des victimes ou la fleur qui naît du bras sectionné du personnage 
gisant sur le sol, tous sont des éléments formels qui contribuent à transmettre le message 
déchirant de l’oeuvre.

Guernica fut réalisé en un temps record. En vingt-et-un jours à peine, Picasso réalisa une 
composition bigarrée dans laquelle tous les personnages sont des victimes de la guerre, 
spécialement la femme. Le caractère universel de l’oeuvre se trouve renforcé par l’absence 
de bourreaux ou d’allusions à une guerre concrète. Il s’agit d’une fresque qui parle de la 
douleur et du massacre irrationnel provoqué par les conflits armés, mais qui laisse, quand 
même, une porte ouverte sur l’espoir pour que l’histoire ne se répète plus jamais.

Bien que l’oeuvre fut reçu avec tiédeur lorsqu’elle fut accrochée au pavillon espagnol, 
Guernica est devenu une icône de la Guerre Civile espagnole, de non-belligérance mondiale 
et de la lutte pour la liberté. Il revendique en même temps, du point de vue de l’esprit de 
la modernité, le projet de l’avant-garde d’assumer une fonction politique et d’entamer un 
dialogue direct avec le spectateur.

Pablo Picasso
Guernica, 1936
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Pistes pour l’analyse

1. Faites décrire aux élèves la situation de chacun des personnages représentés 
dans la scène. Insistez sur le rôle prédominant de la femme. Interrogez les élèves sur 
les motifs qui ont pu pousser Picasso à donner à la femme son rôle de protagoniste 
dans le tableau.

2. Picasso a dit du Guernica: «Le tableau vit à travers celui qui le contemple». 
Proposez aux élèves de doter de symboles chaque élément du tableau.

3. Picasso utilise des formes concrètes pour transmettre un message déterminé (la 
langue pointue pour indiquer la douleur, les yeux en forme de larmes pour représenter 
les pleurs, etc.). Les élèves peuvent analyser chacune d’elles pour acquérir une meilleure 
compréhension de l’oeuvre. Commentez aussi avec eux l’utilisation du noir et blanc 
comme outil formel. Si Picasso avait opté pour la couleur le tableau aurait-il gagné ou 
perdu de ses effets? Ces couleurs ont -elles une charge symbolique?

4. Comme nous l’avons vu au cours de cet itinéraire, l’art peut être compris non 
seulement comme pur plaisir esthétique, mais aussi comme source d’engagement 
politique et de débat. Nous suggérons une réflexion de la part des élèves autour du rôle 
du Guernica comme manifestation d’une idéologie politique et comme la dénonciation 
d’une situation aberrante.

5. Les artistes que nous avons vu au cours de cet itinéraire croyaient fermement 
que l’art pouvait contribuer à créer une société meilleure. Sur la base des événements 
historiques qui eurent lieu immédiatement après l’achèvement du Guernica en 1937, 
que les élèves considèrent si les attentes de cette génération d’artistes se sont réalisées 
ou non. Quel est leur propre vision du rôle de l’art dans la société actuelle?

6.  On a souvent dit que Guernica était une oeuvre universelle dont le message 
transcende toutes les barrières chronologiques et géographiques. Les élèves pourraient 
tenter de justifier cette affirmation en se basant sur l’analyse des différents éléments 
qui composent l’oeuvre. 

Notes: 



41 

L
es contenus de ce guide forment 
un itinéraire qui recouvre une 
époque chronologique d’une 
quarantaine d’années durant 
laquelle prend naissance une 

période nommée Modernité. Nous avons 
extrait de ce panorama complexe et 
riche, où se superposent des évènements 
considérables, quelques unes des 
thématiques les plus saillantes que nous 
jugeons d’intérêt historique et artistique. 
Toutefois les discours, les thèmes, et les 
sujets de réflexion actuellement sous-
jacents dans la Collection du Musée 
sont infiniment plus nombreux que 
ceux projetés ici, et peuvent être utiles 
pour accompagner des explications sur 
des thèmes inscrits aux programmes 
d’éducation, ou pour en illustrer d’autres 
qui vous paraissent intéressants d’exposer 

à vos élèves de Primaire, Collège ou Lycée. En fait, les oeuvres travaillées sur cet itinéraire 
peuvent renforcer des sujets différents de ceux traités s’ils se combinent d’une autre 
manière et sont interprétés à partir d’un point de vue différent.

Nous présentons quatre itinéraires brefs, en combinant d’une autre manière quelques 
oeuvres qui figurent dans ce Guide. Ces itinéraires constituent des thèmes transversaux 
qui parcourent l’itinéraire général: corps, technologie, évolution formelle et femme.

Corps

Auguste et Louis Lumière: Danse Serpentine (III) (Imitatrice de Loïe Fuller)
José de Togores: Couple sur la plage
Roberto Fernández Balbuena: Nu
Oskar Schlemmer: Ballet Triadique

 Proposition 
d’itinéraires 
transversaux
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Le corps a été un motif thématique central dans les pratiques artistiques. En suivant 
ce parcours, on pourra découvrir le nouveau statut qu’acquiert le corps dans le contexte 
des avant-gardes artistiques: comment l’attention que l’on prête aux potentialités du corps 
humain débouche-elle sur un formidable développement de la danse, et comment l’art a-t-il 
reflété la nouvelle manière dont l’homme regardait son corps, et donc se regardait lui-même: 
depuis la revendication de la liberté du corporel jusqu’à l’assimilation corps humain/machine.

Technologie: progrès et conflit

Auguste et Louis Lumière: Sortie d’usine II
Fernand Léger: Ballet mécanique
Alfonso Ponce de León: Accident
Oskar Schlemmer: Ballet Triadique
Picasso: Guernica

Au commencement du XXe siècle, les progrès technologiques furent perçus positivement 
par l’ensemble de la société et générèrent une solide croyance dans le progrès. Non 
seulement l’industrie s’était développée, mais le monde des arts se voyait lui aussi marqué 
par ces progrès: la photographie et surtout le cinéma enthousiasmèrent les classes ouvrières. 
Or tout ce processus eut aussi ses zones d’ombres: les accidents de travail augmentèrent 
ainsi que les incidents dans les nouveaux moyens de transport. En conséquence, la présence 
de la technologie affecta aussi le concept de l’homme en lui-même: face au pouvoir de la 
machine, la crainte de la déshumanisation affleura. Les guerres du XXe siècle témoignent 
d’un double échec, celui de l’idéal utopique et celui de la foi dans le progrès, qui avaient 
caractérisé le début du siècle.

Evolution formelle

Darío de Regoyos: La vigne
Pablo Picasso: Les oiseaux morts
Sonia Delaunay: Dubonnet

Seulement quatorze années séparent l’oeuvre de Regoyos de celle de Delaunay. Pourtant, 
dans ce court laps de temps, l’évolution concernant l’aspect formel dans la peinture sera 
définitive. Le cubisme de Picasso et Braque suppose un pas décisif dans un processus qui, 
partant de la crise de l’art figuratif, culminera avec l’avènement de l’art abstrait.

Femme

Auguste et Louis Lumière: Sortie d’usine II
Auguste et Louis Lumière: Danse Serpentine (II) (Imitatrice de Loïe Fuller)
Angeles Santos: La tertulia (Cafés littéraires)

A la fin du XIXe siècle, la femme s’intègre au marché du travail et commence la 
conquête d’un nouveau rôle au sein de la société occidentale: non seulement elle va 
devenir une main d’oeuvre, mais elle va participer de plus en plus à la sphère publique, 
et s’introduire dans le monde de l’art non plus comme un motif de représentation sinon 
comme créatrice. La femme génère ses propres espaces et découvre de nouvelles 
manières de se présenter au monde. La femme moderne est née, incarnée dans les 
artistes tels que Angeles Santos.
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