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Gion Mili, Picasso et 10 (êe êl«uicjlê,Valiauris. Frante, 1949 @Time Int. 



1. PHOTO-GRAPHIE 

Picasso aimait H okusai 1. Il comprit instantanément le message lorsque Gjon Mili, 

parmi un choix de photographies qu'il avait apportées à son intention, lui montra «celles 
du tracé lumineux des bonds d'une patineuse. obtenu en fixant de m inuscules ampoules 

à "extrémité des patins »). 
Dessiner dans l'air avec un crayon de lumière. dessiner sans pouvoir discerner la trace que 
,'on dépose. « comme si un œil sans paupière s'ouvrait au bout des doigtS»4, voilà 
bien le genre de défi que le peintre n'hésitait jamais à relever d'autant qu'i l avait déjà en 
1933, comme le mentionne Brassaï, fait de nombreux dessins dans l'obscurités. 
Dans l'ensemble des photos de Picasso pri ses par Gion Mi li à Vallauris en 1949. celle 
que je me propose d'analyser a une valeur inaugurale. C'est non seu lement la première 
mais c'est aussi l'une des rares de cette espèce, effectuée à la poterie Madoura6• 

Son caractère emblématique, la puissance cinétique qui s'y délie, et son paradoxe technique, 
en font un parangon de la photo-graphie7• 

Alors que d'autres photos, ho rizontales, prises dans la maison, sou ffriront d'une coloration 
pâle et sans mystère, cette image impose sa verticalité en noir et blanc, en clair-obscur. 
Dans l'antre fraîche aux murs passés à la chaux, sous des arches de pierres implantées bas 
dans la muraille, un faisceau de lumière se projette latéra lement su r deux étagères, divisant 
le fo nd e n ombres obliques et traversant le sol d'ombres portées profondes. Su r ces 
étagères sont install és neuf plats en céramiq ue, datant du début de l'année 1949, décorés 
de faunes, d'oiseaux ou de scènes d'inspiration méditerranéenne. Au bas de l'image, pas 
tout il fait au ce ntre, regardant fixement l'objectif, Picasso dessine dans l'espace une figure 
de minotaure ou de centaure (nous y reviendrons) toute mentale, au moyen d'une torche 
électrique qui semble débobiner une ligne ininterrompue de lumière que l'appareil, réglé 
e n longue pause, enregistre. Picasso ne voit presque pas ce qu 'il est en train de fa ire et 
pourtant ses yeux sont grands o uvert S, En revanche, il sait ce qu'il fai t, il joue avec une 
lampe d'Aladin d'où sUI'girait, e n un tournemain. une créature immatérielle qui n'est pas 
vraiment le produit d'un conto ur (ou d'un détour) mais d'une trajectoire fluide, souple et 
aérienne qui StrUCture et enveloppe il la fois , 
Cela produ it un dessin fil de ferB, étiré d'u ne seule ligne comme lorsque l'on s'inte rdit 
de lever ta po inte du crayon de la feuille de papier, bouclant le dessin d 'une t raite 
(l'opposé d'un dessi n au trait). 
« II es t intéressant de noter la relatio n entre 1.1' ( '(' //11111/'(' , première image lumineuse, 
et le corps de Picasso, tassé su r lui·même quand il commence il dessiner, »9 Il es t surtout 
intéressant de bien saisir ce que Mili nous souffle: le regardeur croit naïvement ce qu'il 
voit. Et que voit-i l sinon Picasso mettre un point final à son éphémère graphisme? Or, au 
moment précis oû il est photographié, le pe intre attend au contrai re le signal du départ ,le 
clap l'engageant à commence r le dessin! Nous voyons un peintre acheve r un dessin qu'il 
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n'a, à ce mo ment précis, pas encore amo rcé. Une lecture technique de l'image, e t 
quelques précisions sur le procédé utili sé peuvent sans diffi cu lté éclaircir ce po int : 
Mi li pratique ici l'open flash: il ouvre l'obturate ur pendant que Picasso fait son dess in . 
Il travaille donc en pause longue avec un film normal. À tout moment, y compri s au début, 
il peut déclencher un flash indépendant, ici latéral, d'une durée évaluée à un million nième 
de seconde. Mili ferme l'o bturateur quand Picasso a fin i. Nous voyons donc su r cette image 
Picasso alors qu'il n'a pas encore commencé le dessin que pourtant nous avons sous 
les yeux. 
Mais l'intérêt poïétique ne s'en tro uve pas pour autant altéré. Mili relate fidèlement la scène : 

« Il commence par un petit croche t, puis, d'un seul grand t rait, il remonte, 
délimite le bras gauche, la tête et les cornes, le bras droit, l'échine ensuite; à 
une vitesse folle - que montre la fin esse de la ligne - il bâcle deux jam bes 
vacillantes, avant de ral entir, presque de s'arrêter, pour dess iner la courbe 
mœlleuse du ventre. 
Comme s'i l se rappelait soudain qu' il reste encore quelque chose à faire, sa 
main se dirige rapide ment vers le haut, pour tracer la fa ce, puis sans 
interrompre sa course, achève avec un paraphe. »10 

Ce que je vo is sur cette image reste no n seulement invisible pour Picasso et Mili 
à l'instan t de la pri se de vue , mais de plus , n'a pas encore e u li eu po ur le peill tr~ . 

Je vois qu 'il a fini, j'en sui s sûr, et ce constat de lecture se trouve infirmé par l' é tude 
du dessin en train de se faire, par l'analyse technique et poïétique de l'œuvre. 

À t.:AVEUGLE 

Picasso: «Si tu veux dessiner, ferme les yeux et chanteb)11 Au-delà de la boutade. 
o n perço it le conseil . Le regard serait comme le surmoi du dess in, le contrôle, 
le mirador à l'angle du subjectile . Laisse r la main n'en faire qu'à sa tête revient 
à énucléer l'œ il du peintre . Il est d'ailleurs plus facile de dessiner que de peindre 
à l'aveugle car le dessin se laisse fil er par le geste alors que l'acte de couvrir s'avère 
disjonctif par essence. Les grands joueurs d'échecs peuvent enchaîner linéairement 
des réseaux com plexes de combinaisons logiques sans le secours to pographiq ue 
de l'échiquier. Mais un peintre pourrait-il mentale ment et s imultanément sédimente r 
des couches. calcu ler les effets de substance o u les rapports co lorés ~ Certainement pas. 
Sans le secours de l'œil , l'espr it a plus de facili té à dess iner qu'à peindre, car 
il est relativement aisé de gu ider mentalement une ligne séparative, à condition de 
ne pas lâcher pri se, de ne pas perdre le fil. Ainsi, où le dessin garde la mé moire 
- piste magnétique - , la peinture cultiverait l'am nésie, "oubli du faire, l'enfo uisseme nt. 
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« Et l' o n devrait crever les yeux aux peintres comme l'o n fait aux chardonnel'ets pour 
qu'ils chantent mieux », dit encore Pi casso il T ériade l 1, partageant avec Matisse l ) ce soupçon 
vis-à-vis de l'œil, trop pro mpt à juger. 
On peut donc dessiner sans voir. La vue n'aurait pas l'importance que l'o n croit. 
Picasso est sur les blocs de départ, prêt à ja illir pour une course, dont il a en tête le dessein 14• 

Cette image n'a- t-elle pas valeur de questionnement plus général ~ 

« En tant que te lle et dans son moment propre, l'o pératio n du dessin au rait 
quelque chose à voir avec l'aveuglement. ( ... ) Sous-titre de toutes les scènes 
d'aveugle, donc : l'origine du dessin. Ou, si vous préférez, la pensée du dessin, 
une certaine pose pensive, une mémoire du trait qui spécule en songe sur 
sa propre possibilité. Sa puissance se développe toujours au bord de 
l'aveuglement.» 15 

Quand je dessine en plein jour, est-ce que je regarde ce que je fais ~ Ne suis-je pas déjà 
un peu plus loin puisque la perception ne peut se confo ndre avec son objet ~ (Baudrilla rd.) 
Contrairement à la peinture qui oblit ère la su rface pour panser la blessure ontologique, 
le dessin , par sa transparence, fend t'écran de la visuali té, On en arrive do nc à la pro position 
étrange, qui lai sse rait entendre que le dessin sera it, COntre le visuel. la possible 
ligne de contiguïté entre le cérébral e t le bestial, entre Dédale et le Minotaure, 

Inaugurale , cette photo a aussi une portée universell e: e ll e cé lèbre « le premier 
acte dessinateur )) qui , d'après René Passeron , « consiste à tracer d'un ges te, dans l'ai r, 
le contour de l'objet qu'on veut désigner ». Et Passeron d'ajouter que « ce dessin n'est pas 
réservé aux primitifs ; o n l'o bserve dans certaines mimiques, sans doute caval ières, 
où le garçon exprime son admira tion po ur la ligne d'une femm e) I'. Quoi de plus propice 
à cette cé lébration que l'immanence de ce tte lumière comme « sorte de projection 
idéo-motrice) 17sur un plan courbe imaginaire, n'opposant à la torche que la résistance 
de l'air? 

Mais a-t-on bien affaire à un dessin? 
Ici la pho to donne un aveni r au ges te qui permet la fixation de la trace ; on se tro uve 
donc devant la photographie d'un dessin auq uel il manque le plan . Il ne reste que 
la linéarité, la pure linéarité de la trace lumineuse dans l'espace. La biographie de Mili l8, 

nous apprend que le photographe, après des études d'i ngénieu r en électricité, 
déve loppe e ntre 1930 et 1935, la mise au point d'une lampe il filament de tungstène et 
qu'i l travai ll era à un flas h électro nique stroboscopiq ue . De près, la torche utilisée ici 
ressemble à un aérographe '9, e t il n'est pas impossible qu'une légère trainée de 
lumière persiste dans la rétine2o, grâce à la particu lière intensité de ces lampes. 
Quel est, au fond, le statut de cette œuvre? Le droit d'auteur répond que c'est 
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une photographie. qui appartient au photographe et non au peintre. Mais d'un point de vue 
esthétique, e lle échappe aux classificatio ns sommaires car deux consciences créatrices 
coopèrent : Mili offre son intuition. le dispositif technique, l'art du cadrage et de la prise de 
vue; Picasso apporte son corps. sa vitesse prodigieuse. son bestiaire mythologique et aussi 
cet œil noi r, ce regard fixe des « sculptures ibériques pre-romanes qui ont inspiré certains 
de ses premiers portraits»". ll Sans Pi casso, cette photo n'est rien, mais sans Mili, ni le 
dessin ni l'image n'auraient vu le jour. 

EN UN CLIN D'ŒIL 

« ... À une vitesse folle que montre la fi nesse de la ligne.» Plus Picasso accélè re, moins 
la ligne se voit. Inversement, le point de départ (que nous percevons comme point fina l) 
est gros d'une infime attente. 
« Bondi r les pi nceaux à la main, décharger sur la toile une énergie qui transforme lignes et 
taches en tableau.»11 Cette vitesse relève d'un défi au temps, que notre image cristallise et 
que Werner Spies associe à une obsession constante: 

« Picasso oppose l' intemporalité à sa propre fièvre . Il n'a cessé, au cours de ses 
en tretiens, de rappeler qu'i l n'avait pas le temps, que le temps lui manquait. 
( ... ) Avec une rapidité extraordinaire il passe d'une phase de travai l à une 
autre. Il traverse in lassablement le flux du temps avec une angoisse panique. 
( ... ) Poussé par des variations constamment renouvelées, il finit par investir de 
moins en moins de durée dans la réalisation d'u ne œ uvre singulière.»1) 

Ri en de plus éphémère qu'un dessin qu'on a même pas le temps de voir, qui passe 
comme une luciole; grâce à l'initiative de MiIi, Picasso accède à un en deçà de l'éphémère 
dont seu le pourra rendre compte la matéria lisation différée par les t irages 
photographiquesH

. Cette déréalisation de l'objet en train de se faire (et non du faire lui­
même) ne sera jamais tout à fait compensée par ces tirages, médiations indicielles et 
variables, ce qui n'ôte rien à leur force esthétique, bien au contrai re; d'autant qu'i l y a 
surenchère dans l'hi stoire de l'art quant à la vitesse d'exécution comme performance: 
Ernst Kris et Otto Kurz ont mis en évidence l'occurrence du fa presto dans de nombreuses 
anecdotes « où la rapidité de l'artiste est expliquée par l'influence, o u l'assistance, de 
puissances surnature lles n. Cela ne conce rne pas seulement Tintoret, Rembrandt. ou Luca 
Giordano, mais aussi Hokusai. capable de dessiner en quelques minutes une série complète 
de coqs: {( Cette cé lérité était aussi le fruit d'un savoir, d'une expérie nce et d'un labe ur 
étendus sur des années. »lS C'est que cette rapidité d'exécution associée au fait 
de commencer par un détail insignifiant persuade le spectateur que l'artiste transpose sur 
la toile une image intérieure; et ces auteurs de conclure : « Le spectateur a tendance à 
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penser qu'il (l'arti ste) est rempli de cette (orme intérieure, qui, selon Dürer, était la marque 
distinctive du divino artista, »2t. 

Par sa photo, Mili met littéralement en phase, (orme intérieure et /umiére intérieure27, 

nouant d'une seule image le double mythe de la complétude mentale de l'œuvre â faire, 
et celle du feu sacré. de l'illumination, En réunissant vitesse et lumière, Picasso 
exalte J'anticipation et la puissance créatrice avec d'autant plus d'efficacité qu 'il use 
d'une remarquable sobriété de moyens, d'une Sorte de non-médium pour une non-œuvre 
dont l'autorÎté revient au photographe. Cette image lie et dénoue presque touS les mythes 
biographiques: maîtrise absolue, préfiguration totale, et inspiration, Trop rusé pour se 
laisser entraîner sur le terrain de la virtuosité, trop lucide pour sombrer dans la cuistrerie 
démonstrative, c'est au second degré et en transparence qu' il rejoue pour nous la 
scène favorite de la représentation occidentale, ce lle des ljJl1/1 ,1' II'II/J(I;II/', de / ,II,\' 

I l/f:/Ii1ff1S, ou du lIuI' (IU ,I' F(}Ii('.~ !It 'I ;!..!,'(~ /'(" Dans cette traditionnelle économie circulaire, 
le photographe fait figure de monstre. et no us sommes devant cette image de jeunes 
Athéniens livrés en pâture, 

DU MINOCENTAURE 

Compagnons des bergers, les faunes SOnt des démons champêtres et forestiers; êtres 
hybrides mi-hommes, mi-chèvl'es, ils ont donc des cornes, 
Il se trouve que les figures les plus li si bles, dessinées sur les plats en céramique posés 
sur la plus haute étagère. représentent des «visages faunesques»18, Ces pièces datées 
du début de 1949, tiennent la place d'un public bienveillant et un peu grotesque , 
complice des fa céties de Pablo, un public méditerranéen, â l'instar des Satyres, leurs 
équivalents hélléniques, compagnons des dieux, jouant rarement un rôle très actif dans les 
légendes.19 

Pourtant. la relation entre la céramique et le dessin lumineux ne tient pas seulement 
â une simi litude de cornes. Il y a pl us: au geste « primitif» de dessiner dans l'air correspond 
celui, archaïque, aux effets impérissables, de modeler, graver et de purifier la terre 
à travers les affres du feu. Au sortir de la guerre , l'esprit aven tureux de Picasso 
va sans tarder se consacrer â découvrir cet univers inconnu et complexe. 
C'est justement en observant une céramique de 1947, ( '/I/IIIIII{ rllI ( '('11/111/1'1' f'I 

ri" tl/illf/lmJl'( ,lO, que l'on s'aperçoi t de l'ambiguïté figurative de cette graphie lumineuse 
de Picasso, intitulée ( '/'II/(/III'f,ll dans le livre de MilL Alors, Centaure ou Minotaure12 ? 
D'après la céramique, où les deux hybrides se font face et qui pe rmet une 
comparaison effective, on peut avancer que, malgré l'existence d'un arrière-train, 
il s'agit bien d'un minotaure dans l'espri t du peintre. Mais ajoutons aussitôt: 
un ersatz de minotaure ll, une écriture fugitive, un ( '(JI]M /WH/U H , car même si déjà 
« le Minotaure n'est plus qu'une loque »15 en 1935, sur le Rideau de scène pour le 14 juillet 
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de Romain Ro lland, Picasso n'en conserve pas mOÎns la souvenance ludique, dont l'ensemble 

des œuvres de Vallauris témoigne. 

L'ubris (la démesure) dont procède le mo nstre taurin, est un symbole dionysiaque 
et nocturne; l'hybride résu ltant des amours coupables de Poséidon et de Pas iphaé 
conféra à la légende de Picasso, demi-dieu des arts du XX8 siècle, un pouvoir intimidant 

supplémentaire. Mais ce la est du passé en 1949, et la figure du minoraure ne tient plus qu'à 
un fil invisible à l'œil nu. Pour apercevoir le monstre, il faut révéler jusqu'au bout le fil de 

lumière (sperme . .. , dirait Klee). 
Mais l'hybride peut-être le plus évident serait celui que Picasso forme avec son dessin : 
il s'y trouve lui-même littéralement compr is ; la ligne de lu mière se distribue d'un pied à 

l'autre pour envelopper par le haut presque tout son corps, e t coïncider avec les pattes du 
monstre. Le peintre s'intègre parfaitement au dessin comme si ses jambes cherchaient à se 
substituer à l'avant-train du Minotaure. 
D'autre part, Picasso darde son regard sur un point lumineux plus dense, centre de gravité 
à la fois du dessin et du monstre. Il s'en faut d'un rien que ce point blanc ne l'aveugle et 
vienne opacifier son légendaire œi l noir. Un ri en qui déplace le sens et clôt par le sommet 
le triangle d'un tro isième œil, œil de cyclope autant que lampe au front du mineur dans 
sa galerie (labyrinthe), hasard objecti f de la surimpression ou point de passage, plexus, 
bref, lieu géométrique de la photo-graphie où le stylet, le regard et la bête, marquent 
une pause infime . 

Il est des bonheurs légers de la création, des moments très rares où tout reste 
en suspens. Ce sentiment se trouve renforcé par l'étrange vaci ll ement de la paternité 
de l'acte, par un effet de vacance créatr ice . No n qu' il fai lle pour conclure, sombrer 
dans les effusio ns gratuites de la subjectivité vers lesquelles cette œuvre nous aspire. 
Mais on n'en de meure pas moins étonné par le nombre de variables heureusement 
réun ies, pour que cela s'informe en premier lieu . L'improbabilité de cet événement 
photographique, à cet instant et sous cet angle précis en accentue l'i ncidence qui est aussi 
en physique optique la rencontre d'un rayon lumineux et d'une su rface . Mais le meilleur de 
l'art est probablement dans la saisie fulgurante d'une échappée belle. ou dans ce que Picasso 
lui-même intitula naguère: Le Ih:si,. (/lIml)/ : IHI/' 10 (11U'lI l'. 

Richard Conte, artiste plasticien. professeur à l'Université Paris 1; directeur du Cérap 
(Centre d'études et de recherches en arts plastiques) . 
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1 - Addirions à la Lellre sur les o~ug!es. Paris, Garnler-Flammarlon. 19n.p. 133. 

2 - KSi ces improvis:'ltions d'Hokusai passionnent Picasso. c'esl qu'il :1 beaucoup d'afflnites avec lui : la curiosi té ~ig\lë des 

formes SOus tOUS les upe<:t$: I(! pouvoir de saisir la vie au vol et de la filtcr d'un trait cursif et concis: J'attention patiente. 

l'exêcution fulgUI"lInte ... Comme Picasso. Hokusa i se livrait 11 toutes les expériences. ne se refusait r ien. _ Reflcltion de Snssa"!. 

en 1946. d. Conversations ovec Picasso. P3ris. Gallimard. 196-4. p.) 19. 

l • Gion Mili. Picasso et la tromeme dimension. Paris,Triton. 1970. p. 1 J. 

4 _ Jacques Derrida. Mémoires d'ollCUgle. Paris. Éditions des Musees nationaux,I990. p. t 1. 

S _ K Ces dessins faits vers 1933 dans l'obscurité ou les yeux fermés,oU les organes - yeux. nez. oreilles. lèvres - n'occupaient 

plus leurs places habituelles ... » Conversotions ove< Picosso. Paris. Galllm~rd. 1964. p. J08. 

6 - Les au tres Ont ete prises à La Galloise. la maison de Picasso à Valiauris.Cr. G. Mili. op. cit p. 177. 

7 - Et meme de la cinélQ-grophie, si l'on en croit 1'0uPeinPo et son tableau des cent neurs ou l'on peut lire il l'article «1 0-3. 

C incto-Graphisme: l es cln~l:to-graphistes deninent il l'a ide du mouvement. Ils voyent un certain culte à Pablo Picano qui. 

un jour. fit enregistrer par l'apparei l photographique le denln qu'il UOIçait dans l'air a raide d'une torche clectrique.» 

Texte extrait d'un panneau exposé au Centre Pompidou a Paris. Revue perlee du 12 juin 1991. 

8 - « Lumiére en main, Picasso bouge ala fois son bras ct son corps dans l'espace. cc qui donne le volume il l'image qui en 

reluite. Telle une statue de fil métallique. un dessin dans l'espace paraît diffcrent selon t'angle ou on le regarde. » 

Gjon Mil i. op. cil. p.22. 

9 - Ibid .. p.20. 

10 - Gjon Mill. op. cil. p. 20. 

1 1 - Ibid .• p. 13 d'aprés javierVilatto. nl!\leu de Picasso. cité par Gjon Mill. 

12 - Texte mis en epigraphe par Murielle Gagnehin in oc la repê:{itJon lt dans la série« Le peintre ct son modèle » de Picasso. 

C~ation el repétirion (ouvrage collectif). Paris. Clancier-Guénaud. 1981, p. 33. 

13 • oc Un jour. en 19J9. dans son atelier rue des Plantes. M~tlne me fit un deSSin les yeux bandés. C'cult un visage trace avec 

un morceau de craie. ll l'exccuu d'un seul trait. ( . .. ) Matisse e n e tait si enchante quïl me demanda de prendre une photo 

de 11,.11 devant ce dessin. Sans doute cette œuvre de Matisse n'elodste plus que sur ma photo.» Br.luaï. op. dl. p. 309. 

14 -Au cours du tournage du film de H. G . Clouzot. Le Mystére Picasso, en 1952.le peintre dit au cinéaste. avant de commencer 

un dessin pour lequel celui-ci ne disposera plus que de 150 m de flIm :ocTu vas voir. je te réserve une surprise.» Il semblerait 

que dans ces situations de defi au temp$. Picasso a toujours un rcpertoire de figures en rcserve. 

1 S - J. Derrida. op. dt. P. 10. 

16 - L'Œuvre picturo/e elles (onctions de l'apparence. Paris.Vrin. 197-4. p. 135. 

17 -Loc.cil 

18 - D'aprês Hauer. Répefloire de l'Encyclopédie internationale des photographes, ou l'on COnstate d'ailleurs une erreur de date. 

quant à la photo que nous êtudions: « 1951. Photographie Picasso dessinant avec une lampe el«trique. » Or. Mili affirme 

dans son livre que tOUt a êté fa it ell 1949. 

19 - Ou pinceau 0 air. mis au point par C. Burdick. en 1891. notamment pour la retouche photo&raphlque! 
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20 _ «Tout point brillant mouvant < engendre> une < ligne> moyennant trois conditions < c.hronomctrlque$', I l Vitesse du 

point: 21Temps-duri:c de conservation rétinienne:et 3IVitcsse de réaction de luits: du point par le mouvement de l'œil. L.:œi! 

est mû par ce qui l'affecte et WLpeut le conserver présent qu'eo le creant RnK. Car, ou il perçoit ~. Ii n'cu plus 

ü:tbjct. La trajectoi re est l'absence actuelle du mobile. ( .. ) III Paul Valery. Cahiers. Paris. CNRS. 1957- 196 LVol. XXIX. p. 14. 

l i _ G. Mm, op. dt. p. 38. ou eocore: «Dès qu'on montre l'appareil. ses yeux s'y rivent et semblent ne jamais devoir s'en 

déucher.» Ibid. 

22 _ Thierry Chabanne. «Picasso illustre .. Illu$tre Pieuso ». Autour du Chef-d'œuvre inconnu de Ba/zoe. Paris. ENSAD .. 1985. 

p.121. 

2l - Werner Splcs,« PiC3SS0 : l'Histoire dans l'atelier». Calliers du MNAM 82/9. Paris, Centre Pompidou, avril 1982, p. 77. 

24. j. Derrida. op. d t. p. Il , où il precise a propos de sa propre écriture: «Mais quand de surcroît j'écris sans voir ( . . ). 

dans la nuit ou les yeu..: ailleurs. un schéme deji s'anime dans mon souvenir. Virtuel. potentiel. dynamique. ce graphique 

passe toutes les frontieres des sens. son etre en puissance est a la fois visuel et auditif, moteur et tactile . Plus tard. sa forme 

apparaîtra au lour comme une p/lotographie développee. » (C'est moi qui souligne.) 

25 • Ernst Kris et Otto Kurz. L'/more de rorûste, Paris. Rivages. 1979. tnduit de l'anglais par Michéle Hechter, p. 116. 

26 - Ibid .. p. 133. 

21 .« Le pein tre Glolio Clavio décrivit la visite qu'il rendit au Greco. Un beau jour de printemps, il proposa au Greco de faire 

une promenade en sa compagnie mais il le trouva anis dans une pièce obscure. cc Il ne travaillait pas. ni ne dormait. 

11 ne voulut pas sortir avec moi. car la lumière du jour aurait assombri sa lumiere intérieure.» (Kehrer. 1923.784.) Cité par 

Krls et Kurz. op. ciL, p. 174. 

18 - Plusieurs sont reproduiu dans l'ouvrage de Georges Ramie. Céramique de Picasso, Paris, Cercle d·art. 1974. p.12 et 'Il . 

29 • te Cette Arcadie faunesque et intemporelle a valu ;i Picasso les plus sevères commentaires de la part de John Berger ( .. . ). 

Elle prouverait l'impossibilité de Picasso de sorti r de son o rgueilleuse solitude. de ses obsessions c:ulturelles. il rejoindre 

son temps. a s'intéresser aux autres .'" A. Fermlgier, Picosso, Paris. Ubnirie génénle fnnçaise, 1969. p.l)7. 

10 • Vers 1917. Décor aux engobes et aux oxydes. Musée d'Antibes. 

J I - Mais ce titre varie selon les tirages. Par exemple.on trouve:« Picasso Ct la fée électricité (dans son atelier)>> 25 x 10. 

III 500.in Photorrophies X1K' _ modernes et cOlllemporoi~s. 8inoc:he et Godeau. catalogue de la vente du li mai 1991. p. 91, n-

225. 

12 • « Le Minotaure est d'ailleurs le plus ambigu des p!rsonnages du bestiaire fabuleux Inventé par les Grecs. Le Centaure 

est le symbole de la force mise au service de la ugene,le faune incarne la jovialité de la sensualité rustique. » A. Fermigier. 

op. ciL. p.229. 

11 • « Minotaure et le Talos second sont des fils comrôlables. des œuvres. mais comme tou tes les œuvres ils sont aussi 

des monstres par cette part Innisisuble en eux qui dIt le Simulacre qu'ils ne cessent d'etre.le simulacre comme autre 

matiére. matiere de rève. â proprement parler . .. Jean-~erre VidaI. «Thesée. chaque matin», Prolee. vol. 19. n- 2. 1991. p. 55. 

14 - En 1949. Picasso crée une serie d'eaux-fortes pour le livre d 'Aime Cesaire. qui sera édité en 1950 chel Fragrance et 

dont la couverture illustree d'un dessin te au clou» entretient des relations gnphiques (sinon signifiantes) avec les dessins de 

lumière. Voir B. Baer. Picasso peinlre-groveur. Berne, Ed. ~rnfeld, 1988. t.IV. p. 1 15. ou celte gravure est reproduite. 
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JS _ Cf. OICPonllO"'!! lênêrol du surrêolisme. P~ril. PUF. 1982. à oc Minotaure •. Cf. aussi le MlllOIOUte aveulie ,uidê par une (!lieue 

dons 10 nuil 191 ... . Aquatinte. 2'1,7 )fi. 31.7 cm. Œuvre qui fait partie d'une serie de quatre : « Le drame s'achève avcc les quatre 

8ravul"1!s du Minot:lure aveugle, une des visions les plus cruelles et les plus douloureusc:s qui soient nées de l'im3gination de 

Picuso.» A. Fermigier. op. dt. p.239. 
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