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Un autre rapport au 

réel : 

le traitement des 

volumes dans l’espace

Vous trouverez dans ce dossier une suggestion de parcours au sein de 

l’exposition « Cubisme, repenser le monde » adapté aux collégiens, en 

préparation ou à la suite d’une visite, ou encore pour une utilisation à distance. 

Ce parcours est à adapter à vos élèves et ne présente pas une liste d’œuvres 

exhaustive.

Ce dossier vous propose une partie documentaire présentant l’exposition, 

suivie d’une sélection d’œuvres associée à des questionnements et à des 

compléments d’informations. L’objectif est d’engager une réflexion et des 

échanges avec les élèves devant les œuvres, autour de l’axe suivant  

« Un autre rapport au réel : le traitement des volumes dans l’espace ». 

Ce parcours est enrichi de pistes pédadogiques, à exploiter en classe pour 

poursuivre votre visite.

Enfin, les podcasts conçus pour cette exposition vous permettent de préparer et 

d’approfondir in situ ou en classe. 

Suivez la révolution cubiste de 1907 à 1917 en écoutant les chroniques et 

poèmes de Guillaume Apollinaire. Son engagement auprès des artistes cubistes 

n’a jamais faibli jusqu’à sa mort en 1918 et a nourri sa propre poésie. 

Podcasts disponibles sur l’application gratuite du Centre Pompidou. Pour la 

télécharger cliquez ici, ou flashez le QR code situé à gauche.

http://boutique.centrepompidou.fr/fr/applications/application-gratuite-centre-pompidou/807.html


1. PRÉSENTATION DE L’EXPOSITION

L’exposition offre un panorama du cubisme à Paris, sa ville de

naissance, entre 1907 et 1917. Au commencement deux jeunes

artistes, Georges Braque et Pablo Picasso, nourris d’influences

diverses – Gauguin, Cézanne, les arts primitifs… –, font table rase

des canons de la représentation traditionnelle. En procédant par

géométrisation et abstraction, ils inventent ensemble un nouveau

langage visuel et conceptuel. La perspective est évincée en faveur

d’une grille linéaire transparente et décolorée où volumes et motifs

sont aplatis en plans-facettes et transposés en signes allusifs. Avec

des matériaux pauvres et ordinaires et des techniques de bricolage, 

sont inventées des formes plastiques inédites : des collages, des 

papiers collés, des constructions et des assemblages. D’abord 

confidentielles, ces expériences radicales s’élargissent à d’autres 

artistes comme Fernand Léger, Juan Gris et Henri Laurens. Le 

phénomène cubiste se développe alors en échappant à ses créateurs 

et devient un mouvement.

Dès 1912, Guillaume Apollinaire parle d’un « cubisme écartelé ».

En constante évolution, le cubisme se convertit à la couleur, au 

mouvement, opère un retour au sujet. Il infiltre la poésie et la

littérature, se propage dans les Salons parisiens où il fait polémique

puis s’internationalise. Foudroyée par la Grande Guerre, la révolution

cubiste s’éteint après 1917 mais sa portée sur la naissance des

abstractions dans les années 1910 et sur l’ensemble de l’art du 20e

siècle est immense.

Pablo Picasso
Femme assise dans un fauteuil, 
1910
Huile sur toile, 100 × 73 cm
Centre Pompidou, Musée national 
d’art moderne, Paris
Photo © Centre Pompidou, Mnam – CCI / 

Dist. RMN–GP



LES SOURCES DU CUBISME
1906-1907 

Au tournant du 20e siècle, le musée imaginaire des artistes 
s’ouvre à des formes artistiques ignorées ou méprisées en 
raison de leurs origines extra-européennes ou populaires. 
Georges Braque, Pablo Picasso et André Derain trouvent dans 
les arts primitifs, archaïques ou naïfs, des contre-modèles aux 
formes classiques qu’ils considèrent épuisées. Parmi leurs 
prédécesseurs, seuls trouvent grâce à leurs yeux les artistes qui 
ont rompu avec les conventions académiques. 

Paul Gauguin, auquel le Salon d’Automne de 1906 consacre une 
rétrospective, incarne la recherche « du sauvage, du primitif », 
de la Bretagne aux îles Marquises. L’engouement de la jeune 
génération pour les pièces d’Afrique ou du Pacifique s’inscrit 
également dans le contexte colonial qui voit l’essor des musées 
d’ethnographie. 

En 1906, Derain découvre les collections du British Museum et 
visite l’année suivante avec Picasso, le Musée d’ethnographie du 
Trocadéro. Dans le capharnaüm de leurs ateliers, masques et 
sculptures africains voisinent avec des objets de quatre sous et 
des lithographies des Grandes Baigneuses de Paul Cézanne, que 
Picasso considère comme « notre père à nous tous ».

LE PRIMITIVISME
1907-1908

Pour Pablo Picasso, la découverte au Louvre en 1906 de 
sculptures ibériques de l’époque préromaine, puis l’été passé 
à Gósol dans un village des Pyrénées catalanes, marquent un 
tournant. Reprenant à son retour le Portrait de Gertrude Stein, le 
peintre transforme le visage de son amie américaine en masque 
inexpressif. Son saisissant Autoportrait aux yeux exorbités 
pousse plus loin la sauvagerie de la représentation. 

Entre l’automne 1906 et l’été 1907, Picasso s’attelle au vaste 
chantier des Demoiselles d’Avignon, oeuvre capitale du 20e 

Anonyme
Statuette masculine bamana, Mali, 
XIXe siècle
Bois, métal, 60 × 16,3 × 9 cm
Musée du Quai Branly – Jacques 
Chirac, Paris
Photo © Musée du quai Branly – 
Jacques Chirac, Dist. RMN – Grand 
Palais / Claude Germain

Pablo Picasso
Portrait de Gertrude Stein,             
1905-1906
Huile sur toile, 100 × 81,3 cm
The Metropolitan Museum of Art, 
New York
Photo © The Metropolitan Museum of 
Art, Dist. RMN – Grand Palais / image 
of the MMA



siècle et considérée comme l’origine du cubisme. Les 
nombreuses études préalables témoignent du passage du 
narratif vers l’iconique, menant au rejet radical de la figuration 
et de l’unité stylistique. L’espace se fait discontinu, les ombres 
deviennent de violentes scarifications obliques. 
En 1908, Georges Braque répond au choc de la découverte de ce 
« tableau d’exorcisme » par son Grand nu, inaugurant un fertile 
dialogue artistique entre les peintres. 

Dans le champ de la sculpture, un même goût pour l’archaïsme 
s’affirme chez Picasso et Derain, à travers la taille directe, le 
respect du bloc (bois, pierre) ou le choix de sujets antiquisants 
(statue-cube, cariatide).

LE RAPPORT À CÉZANNE
1908-1909

La célèbre leçon de géométrie cézannienne (« traiter la nature 
par le cylindre, la sphère, le cône ») a marqué de son empreinte 
la peinture cubiste. Elle l’a menée sur la voie d’un réalisme de 
conception en rupture avec la vision directe et la fiction narrative 
du passé. Qu’ils soient figures, natures mortes ou paysages, les 
motifs traités par Cézanne sont conceptualisés et unifiés par 
une intelligence abstraite des formes, humanisée par sa « petite 
sensation ». 

Peints en 1908, les vues de l’Estaque de Braque et les paysages 
de La-Rue-des-Bois de Picasso, aux couleurs réduites, aux 
compositions solidifiées en plans, sont considérés comme les 
premières peintures cubistes. Les toiles de Braque, présentées 
en novembre 1908 dans la petite galerie inaugurée par Daniel-
Henry Kahnweiler, seront qualifiées négativement de « petits 
cubes » qui lanceront le mot « cubisme ».

L’année suivante, une nouvelle série de paysages et de natures 
mortes de Braque et de Picasso confirme le rapport formel à 
Cézanne en exploitant sa technique du passage, qui brise la 
linéarité des motifs éclatés en facettes et fondus dans l’espace.

Pablo Picasso
Maisons sur la colline, Horta de 
Ebro, été 1909
Huile sur toile, 65 × 81 cm
Nationalgalerie, Museum Berggruen 
(SMB), Berlin
Photo © BPK, Berlin, Dist. RMN – 
Grand Palais / Jens Ziehe



L’ÉCLATEMENT DE LA FORME HOMOGÈNE
1909-1910

En 1909, Picasso crée, à Horta de Ebro, en Catalogne, un 
ensemble de peintures et une sculpture (Tête de femme) qui 
prennent pour modèle sa compagne Fernande Olivier. En raison 
de son volume accidenté en surfaces bosselées alternativement 
concaves et convexes, la tête sculptée, qui entérine l’éclatement 
de la forme homogène, est considérée comme la première 
sculpture cubiste. 

Entre 1909 et 1910, Picasso et Braque accélèrent le processus 
de liquidation des conventions optiques. La perspective et le 
volume illusionnistes disparaissent au profit d’une peinture plane 
et frontale, structurée par une trame orthogonale. La forme 
est suggérée par l’imbrication de plans-facettes et de lignes 
structurelles. Les couleurs sont réduites à des camaïeux de gris 
bruns qui renforcent l’hermétisme des représentations (Picasso, 
Le Guitariste, 1910). 

Comment dépasser ce stade ultime de réduction formelle sans 
glisser vers l’abstraction qu’ils  récusent ? En recourant, comme 
le fait Braque avec Broc et Violon, au stratagème du trompe-
l’oeil. Au sommet de la composition, est peint un clou avec 
son ombre portée, qui introduit un indice réaliste dans la grille 
analytique du tableau et préfigure l’apparition des mots imprimés 
renvoyant au sujet et au récit.

LA LETTRE ET LE SIGNE
1911-1912

L’été 1911 passé dans le village catalan de Céret consacre 
une période d’intense expérimentation et d’étroite complicité 
entre Braque et Picasso. La quête d’expression d’un espace                   
« tactile » les conduit à fragmenter le visible en facettes 
cristallines, qui tendent à dissoudre le sujet. 
Pour pallier cette abstraction grandissante, les peintres mettent 
en place un système de signes diffus, qui renvoient à la réalité 
sous forme cryptée : un cercle associé à des lignes horizontales 

Georges Braque
Broc et violon, 1909-1910
Huile sur toile, 116,8 × 73,2 cm
Kunstmuseum Basel, Bâle
© Kunstmuseum Basel, photo 
Martin P. Bühler



désigne une guitare ; le violon est réduit à sa volute ou à ses 
ouïes. Aux symboles fragmentaires s’ajoutent des caractères 
d’imprimerie, invariants graphiques offrant un repère visuel 
stable. 

Dans Le Portugais, Braque introduit des lettres au pochoir 
pour évoquer une scène de café. Les toiles se muent en rébus 
visuels et jeux d’allusions, que le spectateur se doit de compléter 
mentalement. À l’été 1912, Braque, nourri de sa formation 
de peintre-décorateur, introduit des effets de matière (sable, 
sciure) pour apporter relief et matité à ses compositions. Picasso 
redéfinit avec humour le genre du portrait, en coiffant les 
cheveux et les moustaches du Poète et de L’Aficionado avec un 
peigne à faux bois.

LES SALONS CUBISTES
1911-1912

Le cubisme est porté à la connaissance du public parisien par 
le biais des Salons, grands-messes artistiques auxquelles ne 
participent ni Braque, ni Picasso. Partageant des convictions 
esthétiques communes, nourries par l’influence de Cézanne, 
Robert Delaunay, Albert Gleizes, Fernand Léger, Henri Le 
Fauconnier et Jean Metzinger obtiennent d’exposer groupés au 
Salon des Indépendants de 1911. 

Cette première manifestation collective connait un succès de 
scandale, relayé par une presse majoritairement hostile. Leurs 
œuvres se distinguent par la place du sujet, liée à la tradition de 
la peinture de Salons, et par des formats souvent imposants, tels 
ceux adoptés par Delaunay et Léger au Salon des Indépendants 
de 1912. 

Au Salon d’Automne suivant, le peintre et décorateur André 
Mare présente, derrière une façade à pans coupés conçue par 
le sculpteur Raymond Duchamp-Villon, un important ensemble 
décoratif passé à la postérité sous le nom de « Maison cubiste ». 
Au même moment, le Salon de la Section d’or, qui réunit la 
plupart des cubistes, voit le triomphe du mouvement en même

Georges Braque
Clarinette et bouteille de rhum sur 
une cheminée, 1911
Huile sur toile, 81 × 60 cm
Tate, Londres
© Tate, London, 2018

Fernand Léger
La Femme en bleu, 1912
Huile sur toile, 193,4 × 129,2 cm
Kunstmuseum Basel, Bâle
© Kunstmuseum Basel, photo 
Martin P. Bühler



temps que son « écartèlement », comme le note alors Guillaume 
Apollinaire, fervent défenseur de la jeune peinture.

LE COLLAGE ET L’ASSEMBLAGE
1912-1917

L’année 1912 est celle des inventions les plus radicales de 
Braque et de Picasso. La Nature morte à la chaise cannée de 
Picasso est le premier acte de désacralisation de la peinture. 
Le vulgaire morceau de toile cirée qui remplace la toile 
traditionnelle et la grosse corde qui fait office de cadre tirent le 
tableau vers l’objet. Constitués de bandes de papiers peints ou 
de coupures de journaux mis en rapport avec des compositions 
transparentes dessinées au trait, les papiers collés mis au 
point par Braque représentent les formes en raccourcis et 
réintroduisent la couleur. 

Les premières constructions de Picasso sont des guitares en 
papier ou en carton découpées, collées et pliées, punaisées au 
mur et accrochées par des ficelles. Ce sont aussi des objets 
inclassables, entre dessin et sculpture. Leurs assemblages par 
plans superposés et creux défient les conventions de la sculpture 
traditionnelle, fondées sur la masse et les matériaux nobles. Ils 
annoncent sa grande Guitare de 1914 taillée dans des plaques de 
tôle découpées au chalumeau.
Sa caisse ouverte et restructurée en caissons vides reliés par 
des cordes métalliques instaure un type de sculpture inédit qui 
sera renouvelé en 1915 par les constructions colorées d’Henri 
Laurens.

MATIÈRES ET COULEURS
1913-1914

Le cubisme a souvent été réduit à tort à un art de la 
monochromie. La couleur devient pourtant après 1912 un enjeu 
central pour de nombreux artistes. Robert et Sonia Delaunay 
ou encore Fernand Léger s’engagent dans une « bataille de la 
couleur » célébrant la vitalité de la ville moderne. 

Pablo Picasso
Nature morte à la chaise cannée, 
Paris, printemps 1912
Huile et toile cirée sur toile encadrée 
de corde, 29 × 37 cm
Musée national Picasso, Paris
Photo © RMN – Grand Palais 
(Musée national Picasso-Paris) / 
Mathieu Rabeau



Guillaume Apollinaire désigne sous le terme d’« orphisme » cette 
« peinture pure », qui exacerbe les contrastes colorés jusqu’à 
abandonner toute référence figurative. 

À partir des ressources formelles du collage, Juan Gris 
développe un cubisme personnel dans lequel la palette d’aplats 
profonds ou acides vient bousculer la structure géométrique. 
Parallèlement, la peinture de Braque et de Picasso prise au 
jeu du collage s’éloigne des « toiles d’araignée » des années 
précédentes. L’ajout d’éléments rapportés ou imités, vecteurs 
de reliefs et de matières (granuleux, veinés, pointillistes), 
mène à des compositions à la fois lisibles et hétérogènes. 
Dès 1914, la fantaisie de Picasso s’exprime par l’usage d’une 
palette audacieuse. Une même surenchère se déploie dans ses 
constructions, assemblages hétéroclites de matériaux pauvres, 
et dans les différentes versions de son Verre d’absinthe en 
bronze peint.

SCULPTURE

En dehors des collages et des assemblages, l’existence d’une      
« sculpture cubiste » a été contestée par certains artistes, 
pourtant réunis sous ce qualificatif par la critique. 

Inspirée par les arts extra-européens et les formes archaïques 
(la sculpture africaine, khmère, celte…), la jeune génération de 
sculpteurs privilégie la taille directe à l’expressivité du modelage. 
La recherche de simplification et de géométrisation des volumes 
rapproche les innovations de la sculpture de la syntaxe cubiste.
 
Dans des œuvres aussi variées que celles de Constantin 
Brancusi, d’Alexandre Archipenko ou de Raymond Duchamp-
Villon, s’affirme une stylisation de plus en plus abstraite de la 
figure humaine. L’exploration du motif classique de la tête, traité 
sous la forme d’un fragment ovoïde (Brancusi), d’un bloc cubique 
(Amedeo Modigliani) ou de volumes géométriques (Joseph 
Csaky), témoigne de cette décantation du visible. La puissante 
monumentalité du visage anonyme sculpté par Jacques Lipchitz 
évoque l’élégance de l’architecture gothique qui fascine l’artiste, 

Auguste Herbin
Les Trois Arbres, 1913
Huile sur toile, 100 × 85 cm
Musée d’art moderne de Céret, 
Céret
© Musée d’art moderne, Céret

Raymond Duchamp-Villon
Les Colombes, 1913
Plâtre, 64 × 53,5 × 8 cm
Centre Pompidou, Musée national 
d’art moderne, Paris
Photo © Centre Pompidou, Mnam – 
CCI / Philippe Migeat/Dist. RMN–GP



en quête d’« un art aussi pur que du cristal ».

POÈTES ET CRITIQUES

Sur la porte de son atelier au Bateau-Lavoir, Pablo Picasso 
avait écrit : « Au rendez-vous des poètes ». Les amitiés entre 
les jeunes artistes et les hommes de lettres favorisent de 
fructueuses rencontres plastiques et littéraires, dans un même 
esprit d’émancipation. Les poètes, tels André Salmon ou Pierre 
Reverdy, apportent également un nouveau souffle à la critique 
d’art. Dans le journal L’Intransigeant et la revue Les Soirées de 
Paris, qu’il contribue à fonder en 1912, Guillaume Apollinaire 
publie chroniques et textes théoriques majeurs, qui formeront les 
chapitres de la première synthèse critique, Les Peintres cubistes.

Les alliances entre poètes et artistes transforment aussi l’édition 
de livres illustrés. Ayant fondé sa propre maison d’édition, 
Daniel-Henry Kahnweiler fait figure de précurseur, en initiant 
des collaborations entre Apollinaire et Derain ou Picasso et 
Max Jacob. En mêlant les vers de Blaise Cendrars aux couleurs 
de Sonia Delaunay, La Prose du Transsibérien et de la petite 
Jehanne de France bouleverse les codes de l’édition d’art. 
Les collaborations ultérieures du poète avec Fernand Léger 
témoignent d’une prodigieuse inventivité tant du point de vue 
poétique que graphique.

LES SALONS CUBISTES
1913-1914

Dans les Salons de 1913 et 1914, les commentateurs s’accordent 
sur la multiplication des œuvres d’inspiration cubiste et sur la 
sensible internationalisation du mouvement. 

Le Salon des Indépendants de 1913 apporte son lot de peintures 
aux sujets littéraires, tel L’Oiseau bleu de Jean Metzinger, ou 
modernes, comme les représentations sportives d’Albert Gleizes 
et de Robert Delaunay. Piet Mondrian y expose un 

Pablo Picasso
Portrait de Max Jacob, 1907
Gouache sur papier, 62,5 × 47,5 cm
Museum Ludwig, Cologne
© Rheinisches Bildarchiv Köln, 
Irouschek, Sonja, rba_c010921



Paysage avec arbres, remarqué par Apollinaire. Au Salon 
d’Automne, avec son monumental Udnie, Francis Picabia engage 
le cubisme dans la voie de l’abstraction.

Aux Indépendants de 1914, l’influence du futurisme italien 
transparait dans L’Atelier de mécanique de Jacques Villon, 
et plus encore chez Félix Del Marle qui opère une synthèse 
d’éléments cubistes et futuristes. Parmi les nombreux artistes 
étrangers à exposer dans ce Salon, les Russes sont très présents 
(Alexandre Archipenko, Kasimir Malévitch…). Les Prismes 
électriques de Sonia Delaunay manifestent de façon éclatante la 
présence de l’orphisme, dont Apollinaire s’est fait le promoteur. 
Destinés à un film d’animation abstrait, les Rythmes colorés de 
Léopold Survage achèvent de placer ce Salon sous le signe du 
mouvement et de la couleur.

LA GUERRE
1914-1918

Le début de la Première Guerre mondiale, dont Le Cheval 
majeur de Raymond Duchamp-Villon constitue une saisissante 
prémonition, marque le coup d’arrêt des Salons et provoque la 
dispersion des artistes parisiens. 

Mobilisés, Georges Braque, Fernand Léger, Albert Gleizes, Jean 
Metzinger, Jacques Villon font bientôt l’expérience traumatisante 
du front. Certains, comme Gleizes, Léger ou Duchamp-Villon 
recourent au langage cubiste pour décrire la réalité de la guerre. 
Dans les carnets qu’il tient durant tout le conflit, André Mare 
engage le cubisme dans une voie plus décorative. 

Parallèlement, à l’arrière, les artistes non mobilisables car 
ressortissants de pays neutres, tels Juan Gris, Jacques Lipchitz 
ou Pablo Picasso, continuent à œuvrer dans le secret de leurs 
ateliers. Grièvement blessé en mai 1915, Braque ne revient à la 
peinture qu’en 1917, poursuivant l’exploration d’un « cubisme 
synthétique ». Pour Picasso, la préparation du ballet Parade, créé 
au théâtre du Châtelet en mai 1917, constitue un tournant. Si les 
décors et certains costumes restent cubistes, le rideau de scène 

Piet Mondrian
Paysage avec arbres, 1912
Huile sur toile, 120 × 100 cm
Collection Gemeentemuseum, 
La Haye
© Gemeentemuseum, La Haye / 
Bridgeman Images

Fernand Léger
Soldats au repos, Argonne, 25 
septembre 1915
Encre de Chine sur papier, 
19,5 × 15 cm
Collection particulière
© Galerie Louis Leiris, SAS, Paris



signale le retour du peintre espagnol à une nouvelle figuration, 
sonnant le glas du « cubisme essentiel ».

POSTÉRITÉ DU CUBISME

En 1919, Blaise Cendrars proclame que, ralenti par la guerre et 
menacé par le courant du rappel à l’ordre, « le cube s’effrite ». En 
réalité le cubisme, porté et transformé par d’autres artistes que 
les pionniers, demeure bien vivant. Sa leçon de simplification et 
de géométrisation, affirmée par la grille linéaire et la frontalité, 
s’impose comme le langage fondateur de la modernité. Il nourrit 
à distance l’évolution d’Henri Matisse, contemporain depuis 1907 
de l’histoire cubiste et en 1914, proche de Juan Gris. 
Porte-fenêtre à Collioure centrée sur un écran noir opaque 
encadré de plans colorés et Tête blanche et rose qui assume la 
formule des papiers collés, témoignent de la portée du cubisme 
sur sa peinture. 

Si les cubistes ont récusé l’abstraction, la conjonction de la 
planéité, de la perte de la couleur et du sujet ouvre la voie à 
l’art abstrait. Piet Mondrian est parti de l’espace cloisonné 
pour tendre vers l’absolu de l’angle droit néoplastique. Kasimir 
Malévitch a tiré du système orthogonal sa grammaire de plans 
suprématistes en croix, cercles et carrés. Si la pratique de 
l’assemblage et l’apparition de l’objet ont déstabilisé la sculpture, 
Marcel Duchamp en radicalise le sens en s’attaquant par le biais 
du « ready-made » (l’objet tout fait) au fétichisme artistique. 
Sa Roue de bicyclette est ironiquement posée sur un piédestal 
comme une sculpture de musée. Fresh Widow correspond à son      
« idée de faire quelque chose qu’on ne puisse pas appeler un 
tableau ».

Piet Mondrian
Composition no I V / 
Composition 6, 1914
Huile sur toile, 88 × 61 cm
Collection Gemeentemuseum, La 
Haye
Photo © Centre Pompidou, Mnam 
– CCI / Christian Bahier et Philippe 
Migeat / Dist. RMN–GP



2. PARCOURS DANS L’EXPOSITION
Découvrez notre sélection d’œuvres accompagnée de questionnements 

en direction des élèves, à exploiter in situ devant les oeuvres.
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Ce plan vous aidera  
à vous guider 
dans les salles de 
l’exposition.
Les numéros indi-
qués correspondent 
à la numérotation 
des œuvres que 
vous retrouverez 
dans le parcours.



SECTION 1 LES SOURCES DU CUBISME

Paul Cézanne
Portrait d’Ambroise Vollard, 1899
Huile sur toile, 101 × 81 cm
Petit Palais, Musée des beaux-arts 
de la Ville de Paris, Paris
© Petit Palais / Roger-Viollet
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?
SECTION 1 LES SOURCES DU CUBISME 

• Ambroise Vollard, marchand d’art parisien, a contribué à faire 

découvrir quelques-uns parmi les plus grands artistes de son 

époque. Il était particulièrement proche de peintres comme Cézanne 

et Picasso. 

- Comment les volumes sont-ils représentés ici ?

> Ils sont simplifés, délimités par un cerne* noir.

- Que peut-on dire sur la touche** de  Cézanne ?

> Elle est visible et suit la direction des volumes 

représentés.

- Comment utilise-t-il la couleur et quel effet 

obtient- il ainsi, en particulier sur le front d’Ambroise 

Vollard ?

> Il les juxtapose et crée des vibrations colorées.

1

* Le cerne est un 
trait plus ou moins 
épais qui souligne un 
contour sur un dessin 
ou une peinture.

** La touche est la 
manière d’appliquer la 
peinture sur la toile.



SECTION 1 ET 2 LES SOURCES DU CUBISME  / LE PRIMITIVISME

Anonyme
Masque fang, Gabon, n. d.
Bois exotique peint, 42 × 28,5 × 14,7 
cm
Centre Pompidou, Musée national 
d’art moderne, Paris
Photo © Centre Pompidou, 
Mnam – CCI / Georges 
Meguerditchian / Dist. RMN–GP

2

Anonyme
Statue ibérique : tête masculine, 
Cerro de Los Santos, 
IIIe siècle av. J. C.
Calcaire sculpté, 20 ×11×19 cm
Musée d’archéologie nationale et 
Domaine national de 
Saint-Germain-en-Laye
Photo © RMN – Grand Palais 
(Musée d’archéologie nationale)/
Daniel Arnaudet

3

SIMPLIFICATION 
DES VOLUMES



?
SECTIONS 1 ET 2 LES SOURCES DU CUBISME / LE PRIMITIVISME

• De nombreux artistes du début du 20e siècle se sont intéressés à 

l’art issu de périodes antérieures, ou appartenant à d’autres cultures, 

en particulier l’art africain.

• Pablo Picasso s’est également intéressé à l’art ibérique traditionnel 

du 3e siècle, qui, avec l’art africain, a eu une influence très nette sur 

l’évolution de son style pictural. 

- Le visage du Masque Fang venu d’Afrique ressemble-

t-il à un vrai visage ? Quel effet produit-t-il quand on 

le découvre ?                   

> Stylisation, expression peu naturelle. 

- Que peut-on dire sur la manière dont les traits de la 

tête masculine sont représentés ?

 > Simplification des volumes, absence de détails.

- Voyez-vous des points communs entre le mode de 

représentation de chacun de ces deux visages ?

2

3



SECTION 2 LE PRIMITIVISME

Pablo Picasso
Buste de femme, juin – juillet 1907
Huile sur toile, 66 × 59 cm
Centre Pompidou, Musée national 
d’art moderne, Paris
Photo © Centre Pompidou, Mnam – 
CCI / Philippe Migeat/Dist. RMN–GP

4



?
SECTION 2 LE PRIMITIVISME

• Ce Buste de femme fait partie des très nombreuses oeuvres 

préparatoires à la peinture intitulée Les Demoiselles d’Avignon  que 

Pablo Picasso réalisera la même année (retrouvez l’œuvre sur le site 

du MOMA en cliquant ici).

Observez le Buste de femme de Pablo Picasso :

- Y voyez-vous l’influence d’oeuvres que vous avez 

vues dans l’exposition ? 

> Le Masque Fang, la Tête masculine, par exemple.

- Comment le visage est-il représenté ? De face, de 

profil, de trois quarts* ? Les deux yeux également ?  

 > De trois quarts, mais œil de face.

- Comment Picasso a-t-il choisi de représenter 

l’ombre du nez ? 

 > Présence de hachures, possible allusion aux 

scarifications présentes sur certains masque africains.

4

*Un portrait de face 
accorde la même 
surface aux deux côtés 
d’un visage.
Un portrait de profil 
ne montre qu’un seul 
côté du visage.
Un portrait de trois 
quarts correspond à 
une vue intermédiaire 
entre la vue de face 
et la vue de profil ; il 
montre environ les 
trois quarts du visage.

https://www.moma.org/collection/works/79766
https://www.moma.org/collection/works/79766
http://www.moma.org/collection/works/79766


SECTION 3 LE RAPPORT À CÉZANNE

Georges Braque
Le Viaduc à L’Estaque, début 1908
Huile sur toile, 72,5 × 59 cm
Centre Pompidou, Musée national 
d’art moderne, Paris
Photo © Centre Pompidou, Mnam – 
CCI / Georges Meguerditchian / Dist. 
RMN–GP

5

VOLUMES SIMPLES

PALETTE RÉDUITE

VIBRATIONS COLORÉES



?
SECTION 3 LE RAPPORT À CÉZANNE

• Observant un paysage cher à Cézanne, Braque peint sur le 

motif* sa première version du Viaduc à L’Estaque, en octobre 1907 

(retrouvez l’œuvre sur le site du Minneapolis Institute of Arts en 

cliquant ici).

• Début 1908, Braque reprend le même motif en atelier, cette fois 

l’influence de la peinture de Cézanne est moins perceptible. Au 

lieu d’imiter le réel il cherche à simplifier, épurer les volumes, à tel 

point que les formes tendent vers l’abstraction. Cette œuvre était si 

importante pour lui que Braque préféra la conserver avec lui toute sa 

vie, plutôt que de la vendre.

- À votre avis, cette peinture ressemble-t-elle à la 

réalité ?

> Oui et non. C’est une peinture figurative, mais 

certaines formes sont très simplifiées, réduites à des 

volumes géométriques.

- Si le peintre avait pris une photographie, quelles 

seraient les différences dans la représentation de ce 

paysage ?

> Formes non simplifiées, présence de détails, couleurs 

moins unifiées...

5

*Peindre sur le motif 
signifie se placer en 
face de ce que l’on 
représente (donc 
dans la nature, s’il 
s’agit d’un paysage), 
contrairement à une 
peinture en atelier qui 
se fait de mémoire ou 
bien à partir de croquis 
ou d’esquisses.

https://collections.artsmia.org/art/3058/the-viaduct-at-lestaque-georges-braque


SECTION 3 LE RAPPORT À CÉZANNE

Paul Cézanne
La Table de cuisine (Nature morte 
au panier), vers 1888-1890
Huile sur toile, 65 × 81,5 cm
Musée d’Orsay, Paris
Photo © RMN – Grand Palais 
(Musée d’Orsay) / Hervé 
Lewandowski

6

André Derain
Nature morte à la table, 1910
Huile sur toile, 92 × 71 cm
Musée d’art moderne de la Ville de 
Paris, Paris
© Musée d’art moderne de la Ville 
de Paris / Roger-Viollet 

7

DISTORSION DE 
LA PERSPECTIVE

PLANS OBLIQUES

POINTS DE VUE 
MULTIPLES



?
SECTION 3 LE RAPPORT À CÉZANNE

• Les questions soulevées par les toiles de Paul Cézanne ont eu des 

échos très importants chez de nombreux artistes, en particulier chez 

les Cubistes. Cézanne a très tôt pris la liberté de ne pas se limiter à 

une représentation de la réalité physique, mais de la combiner avec 

sa propre compréhension du monde, avec ses propres pensées.

- Observez bien les objets posés sur la table dans 

chacun de ces deux tableaux : semblent-ils tous posés 

sur un même plan ? 

> Le haut du vase (Cézanne) et des pichets (Derain) 

semble pencher vers  l’observateur : points de vue 

multiples.

- Comment le panier est-il montré chez Derain ? 

> À la fois symétriquement (le contenant) et de trois-

quart (l’anse). 

- Comment la table apparaît-elle chez Derain ?  

> La table semble pencher à gauche.

- Quel(s) effet(s) cela produit-il ?

> Instablité, dynamisme.

6

7



SECTION 4 L’ÉCLATEMENT DE LA FORME HOMOGÈNE

Pablo Picasso
Portrait de Fernande Olivier, 1909
Huile sur toile, 65 × 54,5 cm
Städel Museum, Francfort-sur-le-
Main
© Städel Museum – Artothek

8

Pablo Picasso
Tête de femme (Fernande), Paris, 
automne 1909
Bronze, 40,5 × 23 × 26 cm
Musée national Picasso, Paris
Photo © RMN – Grand Palais 
(Musée national Picasso-Paris) / 
Adrien Didierjean

9

SIMPLIFICATION 
ET 
ACCENTUATION 
DES VOLUMES
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SECTION 4 L’ÉCLATEMENT DE LA FORME HOMOGÈNE

• Picasso fait ici le portrait de Fernande Olivier, qui a été son modèle 

puis sa compagne entre 1904 et 1909.

• Le rapprochement entre ces deux portraits, l’un sculpté et l’autre 

peint, permet de mieux comprendre la démarche créative de Picasso 

à cette époque : il simplifie, tout en les accentuant, les surfaces et 

les volumes de son sujet ; c’est alors l’expressivité du visage qui est 

privilégiée, plutôt que la ressemblance.

- Ces deux portraits sont-ils réalistes ?

- À quoi voit-on que Picasso a représenté la même 

personne ?   

            

- Quels sont les caractéristiques physiques, voire 

psychologiques, qui s’en dégagent ?

 

- Selon vous la sculpture et la peinture 

produisent-elles le même effet ? Pourquoi ?

> Paradoxalement, les volumes sont davantage 

marqués sur la peinture du fait de l’exagération du 

modelé.

8

9



SECTION 6 LES SALONS CUBISTES, 1911-1912

Fernand Léger
La Couseuse, 1910
Huile sur toile, 73 × 54 cm
Centre Pompidou, Musée national 
d’art moderne, Paris
Photo © Centre Pompidou, Mnam – 
CCI / Philippe Migeat/Dist. RMN–GP

10

Albert Gleizes
Portrait de Jacques Nayral, 1911
Huile sur toile, 161,9 × 114 cm
Tate, Londres, purchased, 1979
© Tate, London, 2018

11 VOLUMES 
SIMPLIFIÉS

PALETTE RÉDUITE
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SECTION 6 LES SALONS CUBISTES, 1911-1912

• « Tout dans la nature se modèle sur la sphère, le cône et le 

cylindre, il faut apprendre à peindre sur ces figures simples, on 

pourra ensuite faire tout ce qu’on voudra. » Paul Cézanne, Lettre à 

Emile Bernard, 1904.

> Lire la citation ci-dessus aux élèves.

- Cette citation s’applique-t-elle de la même façon 

pour ces deux œuvres ?

> Plus affirmée pour l’œuvre de Fernand Léger, on 

retrouve une stylisation très marquée des volumes.

L’œuvre d’Albert Gleizes présente davantage une 

fragmentation des formes.

- Observez attentivement l’œuvre d’Albert Gleizes. 

Comment différencie-t-on le sujet du fond ?

> La différenciation s’opère surtout par la répartition 

des masses colorées (tonalités de gris pour la 

première se détachant sur un camaïeu* brun-vert), 

seulement rehaussées localement d’un rouge éteint à 

l’emplacement d’un toit ou de massifs floraux.

10

11

*Camaïeu : utilisation 
d’une seule couleur 
avec des tons 
différents.



SECTION 7 LE COLLAGE ET L’ASSEMBLAGE 1912-1917

Pablo Picasso
Nature morte à la chaise cannée, 
1912
Huile et toile cirée sur toile 
encadrée de corde, 29 × 37 cm
Musée national Picasso, Paris
Photo © RMN – Grand Palais 
(Musée national Picasso-Paris) / 
Mathieu Rabeau 

12

COLLAGE

ASSEMBLAGE

HYBRIDATION

PLANS 
FUSIONNÉS
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SECTION 7 LE COLLAGE ET L’ASSEMBLAGE

• Début mai 1912 avec la Nature morte à la chaise cannée Picasso 

réalise le premier collage incluant un objet : une corde, qui joue le 

rôle de cadre, mais également un morceau de toile cirée dont le motif 

imite le cannage d’une chaise, et agit comme un trompe-l’oeil.

• Quelques mois plus tard Braque met au point la technique des 

papiers collés, en assemblant et collant sur un support différents 

matériaux jusque-là absents des œuvres d’art : papiers peints, 

coupures de journaux, partitions, programmes de spectacles, etc.

- Quelle est la forme de cette toile ?

- La rencontre-t-on souvent en peinture ?

- À votre avis y a-t-il ici un lien entre ce qui est 

représenté sur le tableau de Picasso et cette forme ? 

Si oui, lequel ? 

> La forme évoque celle d’une table de bar vue en 

perspective,  qui pourrait être ici le support des objets 

représentés (verre, tranche de citron, journal, pipe...). 

12

Dans la vie courante, 
la courbe fermée à 
deux axes de symétrie, 
que l’on perçoit en 
regardant un cercle 
en perspective, est 
appelée ellipse.

L’ovale, selon son 
étymologie, est « en 
forme d’oeuf », c’est 
une courbe fermée 
avec un seul axe 
de symétrie ; il est 
souvent utilisé à la 
place d’« oblong » ou 
d’« ellipse ».

L’oblong désigne une 
forme plus longue que 
large et généralement 
arrondie aux deux 
extrémités.

Un tondo est un 
tableau de forme 
circulaire.



SECTION 8 COULEURS ET MATIÈRES

Pablo Picasso
Le Verre d’absinthe, 1914
Bronze et cuillère à absinthe, partie 
supérieure recouverte de sable
et partie inférieure peinte en blanc, 
22,5 × 12,7 × 6,4 cm
Centre Pompidou, Musée national 
d’art moderne, Paris
Photo © Centre Pompidou, Mnam – 
CCI / Philippe Migeat/Dist. RMN–GP

13

14

15

Pablo Picasso
Le Verre d’absinthe, 1914
Bronze peint en blanc et rouge, 
cuillère en métal blanc, 
21 × 14 × 7 cm
Fundación Almine y Bernard Ruiz-
Picasso para el Arte
© Fundación Almine y Bernard 
Ruiz-Picasso para el Arte, Photo : 
Éric Baudouin

Pablo Picasso
Le Verre d’absinthe, 1914
Bronze et cuillère à absinthe ; 
parties supérieure et inférieure
peintes en noir avec des 
points bleus et rouges,                                             
22,5 × 12,7 × 6,4 cm
The Leonard A. Lauder Cubist 
Collection
Image © The Metropolitan Museum 
of Art, New York

MATÉRIALITÉ

SÉRIE ET DÉCLINAISONS
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SECTION 8 COULEURS ET MATIÈRES

• En 1914 Picasso réalise une sculpture faite de l’assemblage d’un 

verre qu’il a modelé dans de la cire et d’une vraie cuillère à absinthe 

sur laquelle il a posé une imitation de morceau de sucre. 

• Six exemplaires en ont été tirés en bronze* et Picasso les a 

recouverts de manière à obtenir différentes finitions : sable, peinture 

mate, peinture brillante, couleur unie ou motifs en pointillés.

- Quels effets entraînent les différentes couleurs et 

matières appliquées par Picasso sur sa sculpture ?

> Pour les œuvres n°12 et 13 : effet de socle dû au 

contraste de couleur avec la partie inférieure.  

Pour l’œuvre n°15 : aspect anthropomorphe.

- Voyez-vous dans une de ces sculptures autre chose 

que ce qui est indiqué sur le cartel** ? Si oui qu’y 

voyez-vous ?

> Pour l’œuvre n°15  : aspect anthropomorphe : ce qui 

apparaît comme un socle peut être perçu comme un 

cou, les deux formes latérales recouvertes de points 

peuvent être assimilées à des yeux, les surfaces 

pointillées, à l’arrière, comme une chevelure.

13

* Le bronze est un 
alliage de cuivre et 
d’étain souvent utilisé 
par fonderie dans un 
moule pour reproduire 
des sculptures en 
plusieurs exemplaires.

** Le cartel est 
un panneau, 
généralement de petite 
taille, placé à proximité 
d’une oeuvre, qui 
donne des précisions 
sur celle-ci : son 
auteur, son titre, sa 
date de réalisation, 
la technique utilisée, 
ainsi que son 
propriétaire et où elle 
est conservée.

14

15



SECTION 11 LES SALONS 1913-1914

Robert Delaunay
L’Équipe de Cardiff, 1912-1913
Huile sur toile, 326 × 208 cm
Musée d’art moderne de la Ville de 
Paris, Paris
© Musée d’art moderne de la Ville 
de Paris / Roger-Viollet

16

17

Francis Picabia
Udnie (Jeune fille américaine ; 
Danse), 1913
Huile sur toile, 290 × 300 cm
Centre Pompidou, Musée national 
d’art moderne, Paris
Photo © Centre Pompidou, Mnam – 
CCI / Georges Meguerditchian / Dist. 

DYNAMISME

RYTHME

RÉDUCTION
PLANIMÉ-
TRIQUE
DES VOLUMES
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SECTION 11 LES SALONS 1913-1914

• Dès les années 1910 des peintres se détachent de la figuration et 

s’engagent vers l’abstraction. 

• L’Équipe de Cardiff reste un tableau figuratif mais la grande 

attention que Delaunay accorde au travail sur la couleur et à son 

interaction avec le mouvement (personnages, grande roue) place le 

sujet au second plan.

• Avec Udnie Picabia ne représente pas une scène mais traduit, par 

des formes et des couleurs, des sensations qu’il a éprouvées lors 

d’un spectacle de danse.

- Si vous comparez L’Équipe de Cardiff avec les 

peintures que vous avez vues précédemment quelles 

différences importantes constatez-vous ?

- Percevez-vous une impression de mouvement face 

à ces deux peintures ? De quel type de mouvement 

pourrait-on parler ? 

> En hauteur et circulaire avec L’Équipe de Cardiff, en 

profondeur avec Udnie.

16

Un aplat (ou à-plat) est 
une teinte appliquée 
d’une manière unie 
sur une surface 
relativement grande. 

Le modelé est la
manière de rendre 
compte du relief dans 
une œuvre.

17



SECTION 12 LA GUERRE 1914-1918

Raymond Duchamp-Villon
Le Cheval majeur, 1914/1976
Bronze à patine noir,                       
150 × 97 × 153 cm
Centre Pompidou, Musée national 
d’art moderne, Paris
Photo © Centre Pompidou, Mnam – 
CCI / Philippe Migeat/Dist. RMN–GP

18

FUSION 
VIVANT / MÉCANIQUE

EXPRESSION DE LA 
PUISSANCE

MOUVEMENT SUGGÉRÉ
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SECTION 12 LA GUERRE 1914-1918

• Comme ses contemporains futuristes* italiens, Duchamp-Villon 

s’intéresse à la figure du cheval, notamment pour la force qui s’en 

dégage. En 1913 il fait des croquis de chevaux sur le vif** tout en en 

stylisant les formes. En 1914 en réalisant le Cavalier penché puis le 

Cavalier droit, il aboutit progressivement à une fusion entre l’animal 

et la machine ; Le Cheval (44 cm de haut) est la dernière étape de ce 

projet interrompu par la guerre ; le sculpteur n’ayant pas survécu 

c’est l’un de ses frères qui, selon son propre voeu, fait agrandir à 

1m de haut la sculpture  qu’il nomme alors Grand Cheval, il décide 

ensuite d’en faire faire une version à 1,50 m qui sera le Cheval 

Majeur.

- Reconnaissez-vous les formes caractéristiques d’un 

cheval ? Si oui lesquelles ?

> Faire remarquer la géométrisation des volumes, la 

machinisation du corps de l’animal.

- Distinguez-vous sur cette sculpture des éléments 

étrangers au monde animal ? Si oui lesquels ?

> Éléments mécaniques.

- Henri Matisse, un autre artiste, a vu dans cette 

sculpture «un projectile». Pouvez-vous expliquer 

pourquoi ?

18

*Le futurisme est un 
mouvement né en 
Italie autour de 1910, 
qui exalte le monde 
moderne, la machine, 
la vitesse .  

**Travailler sur le vif 
veut dire : en présence 
du modèle vivant, 
par opposition à un 
travail de mémoire, ou 
d’après photo.



3. PISTES PÉDAGOGIQUES

Ces pistes proposées pour concevoir des séquences 

pédagogiques en lien avec l’exposition vous permettent de 

prolonger la visite en classe. 

Basées sur le programme de l’Éducation nationale de la 

discipline arts plastiques, elles peuvent être aussi l’objet de 

projets transversaux.

Piste 1 - Décomposer / recomposer 

Photographie, numérique, retouche d’image

Piste 2 - Simplifions les formes 

Dessin, collage et découpage, composition

Piste 3 - Éteint / vibrant

Techniques picturales, paysage, contraste, couleur



PISTE 1 : DÉCOMPOSER / RECOMPOSER

Pablo Picasso
Portrait d’Ambroise Vollard,         
1909 – 1910
Huile sur toile, 92 × 65 cm
Musée d’État des beaux-arts 
Pouchkine, Moscou
© Musée des beaux-arts Pouchkine, 
Moscou / Bridgeman Images

LIENS PROGRAMMES 
SCOLAIRES

ARTS PLASTIQUES
CYCLE 4

La représentation ; 
images, réalité et fiction :

- Découverte et               
utilisation des différents 
modes de représentation 
de l’espace et du temps 
pour en comprendre les 
usages et les origines.
- Utilisation des 
outils numériques pour 
produire des images et 
des formes.

DESCRIPTIF

• En îlots de 6 élèves, un grand objet posé sur les tables 
au milieu de chaque îlot :
• Chaque élève prend en photo l’objet depuis sa place 
: on peut lui suggérer de varier la hauteur de l’appareil 
photo pour ajouter des points de vue.
• Les images numériques prises par chaque groupe 
sont mises à disposition de tous les élèves qui en font 
partie.
• Avec un ordinateur et un logiciel de traitement des 
images, les élèves, seuls ou à deux, composent une 
image en assemblant à leur manière les différentes 
photographies du même objet (avec l’utilisation des 
« calques » notamment). Il sera possible de juxtaposer, 
superposer, démultiplier, les images, de jouer sur la 
transparence, le cadrage etc. 
• Échanges à l’oral : on pourra relever par exemple une 
composition « éclatée » ou au contraire restituant la 
cohérence de l’objet, une impression de mouvement, de 
flou, de désordre.

PROLONGEMENT

Les Composite polaroids  de David Hockney :
- Still Life Blue Guitar 4th April 1982, 1982, qui semble 
être un hommage à Picasso et Braque,
visible sur le site de la Fondation David Hockney en 
cliquant ici.
- Sun on the pool Los Angeles, April 13th 1982, 1982,
visible sur le site de la Fondation David Hockney en 
cliquant ici.

https://thedavidhockneyfoundation.org/artwork/4046
https://thedavidhockneyfoundation.org/chronology/1982


PISTE 2 : SIMPLIFIONS LES FORMES

Piet Mondrian
Paysage avec arbres, 1912
Huile sur toile, 120 × 100 cm
Collection Gemeentemuseum, 
La Haye
© Gemeentemuseum, La Haye / 
Bridgeman Images

Piet Mondrian
Composition no I V / 
Composition 6, 1914
Huile sur toile, 88 × 61 cm
Collection Gemeentemuseum, 
La Haye
Photo © Centre Pompidou, Mnam 

LIENS PROGRAMMES 
SCOLAIRES

ARTS PLASTIQUES
CYCLE 4

La représentation ; 
images, réalité et fiction :

- Le dispositif de 
représentation : l’espace 
en deux dimensions 
(littéral et suggéré), la 
différence entre organi-
sation et composition... 

DESCRIPTIF

• Chaque élève dispose d’une photographie de 20x30 
cm environ (issue d’un magazine par exemple) figurant 
des volumes et un assez grand nombre de détails.
• Sur un calque qu’il pose dessus, l’élève trace les 
lignes les plus importantes de cette image.
• À partir de ce tracé il crée une nouvelle image à 
sa manière, mais sur laquelle on pourra néanmoins 
reconnaitre la composition de l’image de départ. 
• Échanges à l’oral à propos des réalisations : on 
pourra, par exemple, faire la distinction entre les 
éléments picturaux essentiels d’une image et les 
éléments secondaires comme les détails.

PROLONGEMENT

Simplifier les couleurs :
Deux autres œuvres de Piet Mondrian :
• Still life with gingerpot 1, 1911,
visible sur le site du Guggenheim en cliquant ici.
• Still life with gingerpot 2, 1912,
visible sur le site du Gemeentemuseum en cliquant ici.

https://www.guggenheim.org/artwork/3002
https://www.guggenheim.org/artwork/3001


PISTE 3 : ÉTEINT / VIBRANT

Georges Braque
Le Viaduc à L’Estaque, 1908
Huile sur toile, 72,5 × 59 cm
Centre Pompidou, Musée national 
d’art moderne, Paris
Photo © Centre Pompidou, Mnam – 
CCI / Georges Meguerditchian / Dist. 
RMN–GP

Pablo Picasso
Pains et compotier aux fruits sur 
une table, 1908-1909
Huile sur toile, 163,7 × 132,1 cm
Kunstmuseum Basel, Bâle
© Kunstmuseum Basel, photo 
Martin P. Bühler

LIENS PROGRAMMES 
SCOLAIRES

ARTS PLASTIQUES
CYCLE 4

La matérialité et la quali-
té de la couleur : 
les relations entre 
sensation colorée et 
qualités physiques de 
la matière colorée ; les 
relations entre quantité 
et qualité de la couleur.

DESCRIPTIF

• Chaque élève dispose d’une photocopie, très éclaircie 
et en noir et blanc, format A3, d’une photographie de 
paysage.
• « Un nuage passe ! »
• Sur sa photocopie l’élève sélectionne au crayon à 
papier une zone à « placer » dans l’ombre, comme si 
des nuages étaient apparus.
• On lui demande de mettre en couleur le paysage 
de manière à créer un fort contraste entre les zones 
éclairées et les zones d’ombre.
• L’élève choisit la technique picturale la plus adaptée à 
chaque zone de son paysage (gouache, encre, aquarelle, 
pastel, etc.)

PROLONGEMENT

Les vibrations de la couleur :
Avec les œuvres de Bernard Frize, dont notamment :
- Caisse, 1997,
visible sur le site de la Galerie Perrotin en cliquant ici.
- Karolin, 2003,
visible sur le site de la Galerie Perrotin en cliquant ici.

https://www.perrotin.com/fr/artists/Bernard_Frize/4/caisse/2995
https://www.perrotin.com/fr/artists/Bernard_Frize/4/karolin/8643


POUR ALLER PLUS LOIN
Autres ressources du Centre Pompidou :

Dossier Le cubisme : 
http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-cubisme/Cubisme.
htm

Dossier Futurisme, rayonnisme, orphisme : 
http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-Futurisme/ENS-
futurisme.htm

Dossier Le futurisme à Paris :
http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-futurisme2008/
ENS-futurisme2008-00-intro.html

Dossier La naissance de l’art abstrait :
http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-abstrait/ENS-
abstrait.html

Dossier Pablo Picasso :
http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-PICASSO/ENS-
picasso.html

Dossier L’œuvre de Marcel Duchamp :
http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-Duchamp/ENS-
duchamp.htm

Dossier Marcel Duchamp, La peinture, même : 
http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-Duchamp_
peinture/

Dossier réalisé par Pauline Socquet, professeure relais de l’académie de Versailles au Service 

de la médiation culturelle - pôle éducation artistique du Centre Pompidou.

Partie documentaire réalisée par le pôle médiation écrite et orale du Service de la médiation 

culturelle.
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