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1  Introduction 

1.1 Le dossier pédagogique 

Le présent dossier sert à l’enseignant·e de complément aux expositions et aux ateliers. La 
participation aux ateliers ne nécessite ni préparation, ni travail ultérieur. Cependant, vous 
trouverez ici (chapitres 4.4, 5.4 et 6.4), des suggestions pour approfondir votre visite au 
Centre d’art Pasquart avec votre classe si vous le souhaitez.  
  
Ce dossier a été rédigé par: Lauranne Eyer, Anna-Lena Rusch, Joana Kunz et Elena Hohl, 
septembre 2022. 
 

1.2 Les ateliers des Semaines promotionnelles 

Chaque atelier se veut être une expérience individuelle pour chacun des groupes scolaires! 
Les ateliers gratuits des Semaines promotionnelles s’adressent à des classes allant de l’école 
enfantine au secondaire II et sont conçus spécialement pour les différentes classes d’âge. Ils 
sont en outre adaptés précisément au groupe scolaire en question.  
 
Les expériences faites au cours des Semaines promotionnelles sont susceptibles d’entraîner 
ça ou là une modification du déroulement des ateliers. Si vous souhaitez en savoir plus sur le 
déroulement précis de votre atelier, contactez-nous:  
 
Lauranne Eyer & Anna-Lena Rusch 
Médiation culturelle Centre d’art Pasquart 
032 322 24 64 / info@mediation-culturelle-bienne.ch 
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2  Exposition: SOLO / MUTE / PAN 

SOLO / MUTE / PAN est un projet d’exposition qui réunit Olga Kokcharova (*1985, CH 
/ RU, Genève) et Laurent Güdel (*1984, CH, Bienne), deux artistes qui s’associent pour 
la première fois et qui ont pour point commun de travailler avec l’écoute et des 
dispositifs de spatialisation sonore. Grâce à diverses techniques d’enregistrement et 
d’amplification, Olga et Laurent se sont livré·e·s à une auscultation du bâtiment du 
Centre d’art Pasquart lors de la canicule de l’été 2022. Dans leurs démarches 
respectives, la phonographie (écriture du son via des microphones) est envisagée non 
pas seulement comme un processus de documentation, mais également en tant que 
geste performatif et musical. 
 
Avec leurs microphones, senseurs et capteurs, les deux musicien·ne·s ont enregistré les 
radiations électromagnétiques générées par l’éclairage des espaces d’exposition, les tableaux 
électriques, les systèmes de sécurité et le terminal de paiement. Les craquements des 
parquets, les grondements des systèmes de climatisation et d’aération ainsi que le calme des 
bureaux désertés le soir ont également été captés. L’acoustique étrange de la Salle Poma a été 
activée grâce à des techniques de feedback, des haut-parleurs en forme de trompette, un petit 
récepteur radio et deux paires de chaussures. Olga et Laurent ont également pratiqué le 
soundwalk, s’enregistrant mutuellement, sans faire trop de bruit, en déambulant dans les 
entrailles du bâtiment et son voisinage immédiat. En empruntant les escaliers de secours, ils 
ont marché du toit au sous-sol, où se trouve le dépôt des œuvres d’art de la Collection Centre 
d’art Pasquart. Ils sont parfois tombés sur les locataires des ateliers, l’imprimante 
récalcitrante et le chat Elmo.  
 
Olga et Laurent ont développé une pièce sonore qui se déploie sur deux étages de l’ancien 
bâtiment du Centre d’art. Les matériaux accumulés ont été organisés en une composition 
diffusée sur un acousmonium (orchestre de haut-parleurs aux propriétés très différentes) 
éclaté dans l’espace architectural du Centre d’art. En détournant ce dispositif hérité des 
musiques électroacoustiques, les deux artistes évoluent dans un interstice situé entre 
composition musicale et art sonore. Leur démarche vient contrarier l’idée même de 
l’architecture muséale – composée d’une succession de salles d’exposition – en s’appuyant sur 
la propriété intrinsèque du son de n’avoir que faire des murs. Ici, tout déborde, fuite et 
s’ouvre. 
 
Chaque visiteuse et visiteur est invité·e à construire son propre parcours à travers 
l’environnement sonore de l’installation, trouver son rythme de déambulation, ses lieux 
d’arrêt ou sa posture d’écoute idéale. Ces choix induisent une expérience d’écoute unique. 
Ainsi, chaque personne devient elle-même co-créateur·trice de la composition sonore. 
 
Au cours de l’exposition, Olga et Laurent mettent en place quatre courtes résidences 
d’artistes qui œuvrent à l’intersection de la musique et des arts sonores. Lors de leurs séjours 
respectifs de trois jours au Centre d’art, ces six invité·e·s* travailleront sur une partie du 
dispositif sonore installé pour l’exposition, interviendront dessus et complèteront la 
proposition sonore. Chaque résidence se terminera par une performance et laissera une trace 
perceptible dans la composition proposée par Olga et Laurent.  
 
L’exposition sera documentée sous forme de cassette audio. 
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3  Exposition: Francis Upritchard A LOOSE HOLD 

Les sculptures de Francis Upritchard (*1976, NZL, vit et travaille à Londres) se situent 
entre réalisme et fantaisie; elles sont théâtrales, mais témoignent aussi d’une observa-
tion fine de la nature de l’être. Ses œuvres sont composées d’une grande variété de ma-
tériaux comme la gomme, le bronze, la pierre, le verre ou encore le plâtre et explorent 
les aspects matériels et esthétiques des formes humaines et anthropomorphes. Le tra-
vail d’Upritchard s’appuie sur les traditions artisanales et le design, tout en mêlant des 
références à la science-fiction et au folklore avec des sculptures antiques ou avec le 
règne animal. 
 
Dans A Loose Hold, l’artiste crée une installation sculpturale et spatiale dans laquelle elle dis-
pose soigneusement des formes humaines et anthropomorphes qui produisent des environne-
ments mystérieux. Souvent, des couvertures tissées à la main, des tissus de soie teints en cra-
vate et des vêtements sur mesure parent les figures habilement fabriquées qui sont parfois 
combinées avec des objets trouvés. L’échelle variable des sculptures, qui sont minuscules ou 
monumentales, entre en interaction avec leur présentation et met au défi notre regard.  
 
Les œuvres d’Upritchard sont caractérisées par la curiosité et l’exploration de la forme hu-
maine. Cet aspect se reflète particulièrement dans le groupe de figures vêtues, modelées à la 
main dans de l'argile polymère et mesurant environ un mètre de haut. Leurs visages, pieds et 
bras sont peints dans un éventail de couleurs monochromes ou avec des motifs géométriques. 
Ces personnages transcendent la culture et le temps, résistent aux catégorisations faciles et 
permettent des lectures multiples. Par exemple, aucun d’entre eux ne porte d’uniforme qui 
pourrait l’assigner à une profession particulière. Au contraire, les vêtements sont étranges.  
 
Plus récemment, Upritchard a beaucoup travaillé avec la forme et le matériau, créant un 
groupe de dinosaures et d’autres créatures à partir de gomme issue d’arbres sauvages. Ces 
sculptures semblent naturelles, mais sont en même temps monumentales et brutales dans leur 
exécution. Certaines des œuvres sont coulées dans du bronze, ce qui les rend moins souples et 
implique une perception différente de la matérialité. Cette gomme naturelle donne son nom à 
l’exposition – A Loose Hold. Ce titre découle d’une description du travail avec ce matériau: il 
faut une certaine vitesse et un certain relâchement pour qu’il soit souple ou authentique.  
 
Le roman fantastique Piranesi (2020) de l’auteur britannique Susanna Clarke est également 
une source d’inspiration pour cette exposition. Le récit se déroule dans une maison qui repré-
sente une dimension parallèle composée d’un nombre inépuisable de couloirs et d’atriums, ce 
qui provoque progressivement la perte de mémoire chez celles et ceux qui y pénètrent. C’est 
une narration très visuelle, qui détaille de nombreuses statues gigantesques ainsi que d’autres 
attributs de la maison, comme ses marches. Dans l’exposition, nous trouvons des traces qui 
évoquent la maison fictive de Clarke. Les sculptures dans la Salle Poma ne sont pas des repré-
sentations archétypales, mais des objets que chacun·e peut lire d’après son propre point de 
vue, indépendamment de son genre et de son âge. Effrayant ou sympathique: cela peut dé-
pendre de l’humeur des spectateur·trice·s. 
 
A Loose Hold est la première exposition personnelle de l’artiste en Suisse. Elle inclut plus de 
100 œuvres qui ont été créées expressément, à quelques exceptions près, pour cette 
présentation à Bienne.  
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4  Atelier 1:  «GRINCEMENTS, BATTEMENTS,  BOURDONNEMENTS» 

4.1 Description de l’atelier 

Au Centre d’art Pasquart, le silence règne. Mais est-ce vraiment le cas? Les artistes sonores 
Laurent Güdel (*1984) et Olga Kokcharova (*1985) sont partis dans les différentes salles et 
aux alentours du bâtiment à la recherche des bruits qui passent souvent inaperçus. Leur 
exposition présente une composition réalisée à partir de ces sons. Lors de leur visite, les 
enfants tendent l’oreille et découvrent en même temps comment fonctionne leur sens de 
l’ouïe. Ensuite, l’atelier se transforme en studio: les élèves déchirent du papier journal, tapent 
des pierres les unes contre les autres ou laissent tomber des gobelets – chaque objet peut 
produire toutes sortes de bruits! Et que se passera-t-il donc dans l’histoire sonore qu’elles et 
ils joueront ensemble à la fin? 
 
(Pour les classes de la 1re à la 6e année HarmoS) 
 

4.2 Objectifs pédagogiques de l’atelier 

 Les enfants découvrent le travail d’artistes contemporains qui se penchent sur le son. 
 Elles et ils apprennent ou répètent la structure anatomique de l’oreille humaine. 
 Elles et ils se familiarisent avec le rôle que joue le sens de l’ouïe dans leur quotidien et 

s’exercent à concentrer consciemment leur perception sur l’audition et l’écoute. 
 En testant elles·eux-mêmes des matériaux qui produisent un son, elles et ils éveillent 

leur plaisir de faire des expériences. 
 Les enfants sont sensibilisés aux bruits quotidiens et les appréhendent comme de la 

musique. 
 

4.3 Recherche et contexte de l’atelier 

Les deux artistes Olga Kokcharova et Laurent Güdel ont soumis l’ensemble du bâtiment du 
Centre d’art Pasquart à une étude auditive. Ils ont «réuni» des bruits et des sons dans et 
autour du bâtiment. Le matériel sonore réuni a abouti à une composition qui est diffusée par 
des haut-parleurs placés dans les salles du bâtiment ancien du Centre d’art Pasquart. Le son 
est réparti sur plusieurs pistes sonores et haut-parleurs, et peut ainsi, contrairement à 
l’écoute d’une musique avec un casque ou deux haut-parleurs par exemple, sonner comme un 
orchestre. La scénographie est planifiée avec précision et joue avec les caractéristiques 
architecturales des salles. Ainsi, nous n’entendons pas seulement à droite et à gauche, mais 
nous nous trouvons au cœur d’un univers sonore semblable à celui de notre quotidien. Ce 
type d’installation est appelé acousmonium; l’histoire de sa création est décrite au chapitre 
4.4.3. Étant donné que l’exposition ne comporte pas d’éléments visuels à l’exception des haut-
parleurs et des câbles, nous devons, en tant que visiteuses et visiteurs, utiliser notre sens de 
l’ouïe de manière très consciente et nous immerger dans cette analyse auditive. 
 
L’atelier se concentre également sur les bruits qui nous entourent au quotidien: quels sont les 
bruits qui nous accompagnent tous les jours, comment peut-on décrire les sons et comment 
peut-on les reproduire avec des moyens simples? 
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4.3.1 Notions d’acoustique (son, ton, sonorité, bruit, détonation) 

Ce que nous entendons parvient à notre organe auditif sous forme d’ondes sonores. D’un 
point de vue physique, le son lui-même n’est rien d’autre que des variations de la pression 
atmosphérique. C’est pourquoi dans l’espace, où règne le vide, le silence est total. On 
distingue le son selon le type de vibration: en tant que ton, son, bruit ou détonation. 
Dans le cas du son, il s’agit de vibrations régulières, donc d’un signal audio émis sur une seule 
fréquence. Les sonorités comportent plus d’une fréquence; par conséquent, plusieurs sons 
sont émis simultanément et se superposent. Les bruits contiennent quant à eux de 
nombreuses fréquences différentes; il s’agit d’un mélange hétérogène de vibrations. Une 
détonation est une oscillation courte et puissante. 
 
La fréquence est la mesure du nombre d’oscillations par seconde; elle est exprimée en hertz 
(Hz). L’oreille humaine entend des fréquences comprises entre 20 et 18 000 Hz environ. 
Nous ne percevons pas les fréquences trop élevées, par exemple le cri d’une chauve-souris. 
 
4.3.2   L’oreil le: le fonctionnement de notre organe auditif 

L’ouïe est l’un des cinq sens de l’être humain, parallèlement à la vue, à l’odorat, au goût et au 
toucher. Les sens du toucher, du goût et de l’ouïe se développent déjà dans le ventre de la 
mère, tandis que le nouveau-né n’apprend à voir qu’après la naissance. Le sens du toucher se 
développe en premier et est le plus sensible. De même, l’ouïe se développe à un stade très 
précoce: une semaine après la fécondation, les premiers bourgeons des oreilles sont déjà 
visibles au microscope et le fœtus commence à entendre entre la 16e et la 20e semaine de 
grossesse. Il perçoit les bruits de l’artère principale, le rythme des battements du cœur, la 
respiration et l’intestin de la mère. Dans l’utérus, l’enfant est entouré de nombreux bruits 
d’une intensité de 60 à 80 décibels, comparable à celle d’un sèche-cheveux. Peu après, les 
osselets de l’ouïe se durcissent et le fœtus commence à entendre le son et la mélodie de la 
voix de sa mère; les bruits sont cependant atténués par la paroi abdominale, l’utérus et le 
liquide amniotique. Les sons sont reconnus et stockés dans le cerveau, ce qui constitue une 
étape importante du développement. Le sens de l’ouïe est pleinement développé à la fin du 
premier mois de vie. La capacité auditive continue de se développer au cours des premiers 
mois et des premières années de vie. L’enfant reçoit les stimuli nécessaires grâce aux 
nombreux sons qui l’entourent. 
 
L’ouïe peut nous avertir de dangers tels que des voitures qui s'approchent, nous aide à évaluer 
les distances et à transmettre des émotions. On ne peut pas la «débrancher» (contrairement 
aux yeux, par exemple, que l’on peut fermer) et elle est même active durant la nuit! 
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Ill. 1: Anatomie de l’oreille, illustration de Jan Moritz Baltruweit pour GEOmini 

 
Le son se fraie un chemin sous forme d’ondes sonores à travers les sillons du pavillon de 
l’oreille pour atteindre le conduit auditif externe, un trou d’environ trois centimètres de 
profondeur. Au bout de celui-ci se trouve le tympan. Celui-ci fonctionne comme un petit 
trampoline: les ondes sonores le font vibrer et «rebondissent» plus loin vers l’oreille 
moyenne. Lorsque les ondes sont abruptes et étroites, un son aigu est généré, alors que 
lorsqu’elles sont longues, on obtient un son grave. 
Dès que le son atteint le tympan, il entre en contact avec le marteau, un petit os de l’oreille 
moyenne, qui pousse l’enclume, laquelle à son tour pousse l’étrier. Ces trois os sont les trois 
plus petits os du corps humain. 
De là, l’impulsion passe dans la cochlée (en latin «cochlea») remplie de liquide, qui est 
construite comme un escalier en colimaçon et devient de plus en plus étroite. Au centre de la 
cochlée se trouvent 15 000 à 20 000 cils sensoriels. Avec le liquide de l’oreille interne, ils se 
déplacent comme des algues au rythme du mouvement des ondes. L’onde pénètre dans la 
cochlée, où les cils sont stimulés. Ils transforment alors les ondes sonores mécaniques en 
impulsions nerveuses électriques et les transmettent au cerveau par le biais du nerf auditif. 
Ces impressions sensorielles sont alors identifiées et interprétées par le cerveau. Celui-ci les 
compare avec des sons déjà entendus. Tout au long de notre vie, nous apprenons 
constamment à classer et à comprendre les impressions. Le son nous permet d’évaluer les 
distances et de nous orienter. Étant donné que le cerveau fait la différence entre les sons 
importants et ceux qui ne le sont pas, et qu’il filtre ceux qu’il considère comme non 
importants, toutes les informations sonores ne parviennent pas jusqu’à notre conscience. 
Nous n’en percevons qu’un tiers, les deux tiers du son étant masqués. Les bruits secondaires, 
par exemple, passent à l’arrière-plan, le tic-tac de la montre ou notre respiration deviennent 
silencieux. Ce filtre protège notre cerveau d’une surcharge et nous permet de nous focaliser 
sur un son pertinent. 
 
La forme en entonnoir de la cochlée est essentielle pour la perception des différentes 
hauteurs de son. Les basses fréquences pénètrent profondément dans la cochlée, tandis que 
les ondes sonores à haute fréquence ne pénètrent que jusqu’à un certain point. Avec l’âge, la 
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capacité auditive diminue constamment: alors que des jeunes de 20 ans entendent encore 
jusqu’à environ 19 000 Hz, les personnes de 40 ans n’entendent déjà plus que 14 000 Hz et les 
personnes de 60 ans 10 000 Hz. Les sons aigus deviennent donc de plus en plus 
problématiques avec l’âge. 
 
Les cils sensoriels de la cochlée sont particulièrement importants pour la capacité auditive de 
l’être humain. La qualité de l’audition dépend donc de l’état de ces cils. Nous sommes 
quasiment sans cesse et partout entourés de bruits et les cils sont constamment actifs. 
Lorsque des bruits forts agissent sur les cils pendant une période prolongée, ceux-ci ne 
peuvent pas se remettre. De plus, un bruit persistant dans le temps provoque un 
rétrécissement des vaisseaux sanguins de l’oreille, ce qui empêche l’oxygénation des cellules 
sensorielles auditives. Si ces cils s’en trouvent affaiblis, se collent ou se cassent, leur capacité 
fonctionnelle est irrémédiablement perdue. Ces cils ne se régénèrent plus ou ne repoussent 
plus; c’est pourquoi il est indispensable de prendre soin de son audition et d’éviter les sources 
de bruit ou de se protéger. 
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4.3.3 Univers sonores: la naissance de la «Musique concrète» et l ’acousmonium 

(Pierre Schaeffer et François Bayle) 

 
Ill. 2: Pierre Schaeffer dans son studio, 1951. Photo: Serge Lidom, Courtesy INA 
 
Le compositeur, théoricien et chercheur français Pierre Schaeffer (1910–1995) a développé 
une nouvelle pratique musicale et instauré le concept de «musique concrète». 
Après la Seconde Guerre mondiale, Schaeffer a été employé à la direction de la radio 
française, où il a expérimenté à partir de 1942 les bruits de la vie quotidienne dans le Studio 
d’Essai, le centre de recherche en art radiophonique qu’il avait fondé. Il a par exemple 
enregistré sur disque (par la suite également sur bande) le roulement de wagons de chemin de 
fer et le tintement de boîtes de conserve. Il a réuni ces fragments sonores sous une forme 
inédite, les a inversés et a varié leur vitesse. Il a appelé les morceaux ainsi créés «musique 
concrète». Le premier morceau, considéré comme ayant donné naissance à la musique 
concrète, a été diffusé le 5 octobre 1948 à la radio parisienne: le Concert des Bruits était 
composé de 5 courtes «études» intitulées Étude aux chemins de fer ou Étude pathétique. 
 
Le nom «musique concrète» a été choisi «parce que le compositeur travaillait directement ou, 
concrètement, avec les sons et non par le détour d’une partition destinée à une exécution 
ultérieure».1 Le processus était précisément à l’inverse de la musique pratiquée jusqu’alors. 
Au lieu de développer mentalement la musique, de la transcrire sous forme de notes et de la 
faire ensuite exécuter par un orchestre, le processus inhérent à la musique concrète 
commence par les sons. 
 
 
  

                                                                        
1 Musikzeitung 07/2014: https://www.musikzeitung.ch/fr/rms/dernier-numero/2014/07/prehistoire-
deutsch.html#.YvZV8BzP2Uk 
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L’acousmatique et l’acousmonium 
 
Le matériel de base de la musique concrète englobe tous les produits sonores qui peuvent 
être enregistrés avec un microphone. Le son dissimule pour ainsi dire son origine en ce sens 
que l’enregistrement et la présentation sont séparés. Cela signifie que le son enregistré est 
dépouillé de son caractère naturel par une manipulation technique et de composition et qu’il 
est placé dans un nouveau contexte lorsqu’il est diffusé par un haut-parleur. 
 
Le terme de musique acousmatique a été utilisé par François Bayle et indique clairement, 
premièrement que les moyens de production du son ne sont pas visibles et ne peuvent 
souvent pas être identifiés, deuxièmement qu’il s’agit d’une pure écoute. Le terme vient du 
grec et signifie «entendre quelque chose sans voir la source sonore». Il fait référence à 
Pythagore qui donnait ses conférences derrière un rideau, privant ainsi ses auditeurs de ses 
gestes et de ses mimiques. 
 
Pierre Schaeffer a fondé, en 1951, le Groupe de musique concrète, qui est devenu par la suite le 
Groupe de recherches musicales (GRM) à la création duquel Pierre Henry a également 
participé. Les fondements de la musique concrète ont eu une importance considérable pour 
le développement de la musique électroacoustique dans la deuxième moitié du 20e siècle. 
Né à Madagascar en 1932, François Bayle a été influencé musicalement par Pierre Schaeffer. Il 
a rejoint le GRM en 1960 et en a été nommé directeur en 1966. En 1974, il y crée le premier 
acousmonium, un orchestre de haut-parleurs installé dans la salle. 
 

 
Ill. 3: L’acousmonium développé par François Bayle en 1974 

 
L’orchestre était composé de haut-parleurs de tailles diverses, positionnés à différentes 
hauteurs et placés sur une scène. Chaque haut-parleur avait des caractéristiques individuelles 
qui permettaient d’affiner la répartition spatiale des sons. Selon Bayle, le public est 
transporté dans le son, au cœur même de l’univers sonore. La diversité de la construction et 
du fonctionnement des haut-parleurs permet de les utiliser de manière très variée. Le haut-
parleur ou l’acousmonium dans son ensemble pourrait-il donc être considéré comme un 
instrument?  
 
Laurent Güdel et Olga Kokcharova appliquent également le principe du haut-parleur-
orchestre. Pour leur acousmonium, ils n’utilisent toutefois pas une scène destinée à une 
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représentation. Ils développent une installation sonore sous forme d’acousmonium, dans 
laquelle ils investissent plusieurs pièces du Centre d’art Pasquart. Le fait que le public se 
déplace au lieu d’être assis pour écouter un concert ajoute un niveau supplémentaire. 
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4.3.4 Une écoute concentrée: Deep Listening (Pauline Oliveros), 4'33' '  (John Cage) 

et Promenade sonore (Max Neuhaus et Christina Kubisch) 

Deep Listening de Pauline Oliveros 
 
La différence entre les deux termes «écouter» et «entendre» peut paraître peu importante; 
elle est cependant considérable: selon la compositrice et musicienne expérimentale 
américaine Pauline Oliveros, qui a inventé le terme de Deep Listening, «entendre décrit le 
processus physique qui permet la perception. Par contre, écouter implique prêter attention à 
ce qui est perçu, acoustiquement et psychologiquement».2 Outre la perception et le 
traitement acoustiques de l’événement sonore (entendre), l’écoute désigne donc l’attention 
cognitive, la sélection et l’interprétation du stimulus acoustique. Dans notre vie quotidienne, 
très peu d’informations transmises au cerveau par l’organe auditif sont perçues au niveau 
conscient. 
 
La musique peut être écoutée ou entendue, selon l’attention qu’on lui accorde. D’un texte lu 
oralement, on extrait des informations ciblées qui doivent être traitées en temps réel. Mais 
on peut aussi écouter attentivement un son, un bruit, et c’est précisément ce que vise le Deep 
Listening. 
 
Pauline Oliveros (*1932), formée à la composition classique, a enseigné la musique 
expérimentale à l’University of California à San Diego dans les années 1970. Elle définit la 
technique du Deep Listening comme consistant à «écouter de toutes les manières possibles, 
tout ce qu’il est possible d’écouter, quoi que l’on fasse. Une telle écoute intensive comprend 
les bruits de la vie quotidienne, de la nature, de ses propres pensées, ainsi que des sons 
musicaux».3 Le Deep Listening doit permettre d’augmenter la propre réceptivité et d’inverser 
le conditionnement culturel qui nous fait analyser et juger très rapidement au lieu de 
«simplement» percevoir. On peut aussi appeler cette philosophie de l’écoute l’école 
acoustique de la pleine conscience. Le parallèle avec les exercices de méditation et de pleine 
conscience est évident. Dans son ouvrage Sonic Meditations, Oliveros a réuni différents 
exercices que l’on peut pratiquer en groupe ou en partie seul. 
 

 
 

 
Ill. 4 + 5: Extraits de Sonic Meditations de Pauline Oliveros, 1971, Smith Publications 

 
  

                                                                        
2 Pauline Oliveros, Deep Listening, 1988: https://www.jazzecho.de/jazzecho-plattenteller/news-und-rezensionen/hoer-mal-
richtig-zu-die-verlorene-kunst-des-deep-listening-257950 
3 Jenny De Odell. How to do nothing: Resisting the Attention Economy. Page 32–34 
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John Cage, 4'33'' 
 
Un exemple célèbre qui oriente l’attention vers le prétendu silence est la pièce 4'33'' de John 
Cage. Elle a été jouée pour la première fois en 1952 par le pianiste David Tudor, qui a 
simplement ouvert et fermé le couvercle du piano pour indiquer les trois mouvements. 
Aucune note de piano n’a retenti. L’intention de la pièce, qui était de s’intéresser de près à ce 
que nous entendons lorsque nous n’entendons apparemment rien, n’a pas été comprise à 
l’époque, et la pièce a fait scandale. Pourtant, avec le recul, on considère que le fait de 
soulever la question de savoir ce qu’est la musique a été novateur et a ouvert la voie à la 
Nouvelle Musique. Comme Pierre Schaeffer, John Cage comprenait que tout son était 
intrinsèquement musical. 
 

 
Ill. 6: Partition de 4'33'' de John Cage 
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Promenades sonores: Max Neuhaus et Christina Kubisch 
 
Avec ses Sound Walks de 1966, Max Neuhaus voulait faire franchir un pas de plus à 
l’utilisation de bruits quotidiens dans la salle de concert. Au lieu d’amener les sons au public, il 
a amené le public aux sons: cela, vers l’extérieur, afin de vivre in situ l’univers acoustique 
quotidien. Lors de ses Sound Walks, l’artiste a apposé un tampon sur la main du public, avec 
l’invitation LISTEN, et a guidé le groupe dans son environnement quotidien. Sans mot dire, 
les participantes et participants orientaient leur attention sur l’expérience auditive et se 
concentraient ainsi sur les bruits de leur quotidien. En 1978, Max Neuhaus a créé une version 
do-it-yourself des Sound Walks en imprimant le mot LISTEN sur une carte postale que l’on 
pouvait placer à des endroits choisis par soi-même. 
 

 
Ill. 7: Carte postale de Listen, 1979. Courtesy succession de Max Neuhaus 

 
Les promenades sonores sont mises en œuvre de manières très diverses. L’artiste allemande 
Christina Kubisch (née en 1948), par exemple, a développé à la fin des années 1970 une 
méthode permettant de rendre audible ce qui semblait inaudible. À partir de 2003, l’artiste a 
lancé un projet continu appelé Electrical Walks, au cours duquel le public entend des signaux 
électromagnétiques sous forme de son. Lors d’une Electrical Walk, les participantes et 
participants sont équipé·e·s d’un casque et d’un plan de la ville sur lequel sont indiquées des 
situations d’écoute particulièrement intéressantes. En milieu urbain, les sons peuvent 
devenir assez intenses: les distributeurs de billets, les systèmes de sécurité, les réseaux de 
métro sont des points chauds de tels champs. De nos jours, ils existent toutefois 
pratiquement partout, y compris dans des endroits où la nature semble intacte. L’artiste 
attire ainsi l’attention sur l’exposition croissante aux champs électriques et 
électromagnétiques.  
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4.4 Idées pour l’enseignement 

 

 Écoute directionnelle: tous les enfants ferment les yeux, l’enseignant·e a besoin d’un 
instrument sonore, par exemple un xylophone qu’il ou elle utilise à différents endroits 
de la salle de classe. Les enfants doivent deviner d’où vient le son. 

 Chasse aux bruits: avec un appareil d’enregistrement, collecter des sons en petits 
groupes et les faire deviner aux autres. 

 Promenades sonores: chaque élève choisit un endroit particulièrement intéressant 
sur le plan acoustique dans la cour de récréation. Il est ainsi possible de composer une 
promenade sonore avec toute la classe. 

 Onomatopoésie: essayer de décrire les sons avec des mots comme «siffler», «claquer» 
ou «vrombir». 

 Instruments: bricoler des instruments simples avec des matériaux de tous les jours:, 
par exemple construire un bâton de pluie > http://www.blog-parents.fr/maman-nou-
gatine/2015/04/20/diy-le-baton-de-pluie-video/ 
 

 
 
 
   
  



 

D O S S I E R  PÉ D A G O G I Q U E  S O L O  M U T E  P A N  /  F R A N C I S  U P R I T C H A R D   1 7  
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5  Atelier 2:  «BESTIAIRE COLLECTIF» 

5.1 Description de l’atelier 

Le monde fantastique de Francis Upritchard (*1976) fourmille de créatures étranges mi-
humaines, mi-animales. Dans l’exposition A Loose Hold, les élèves rencontrent des sculptures 
en bronze, en verre, en plâtre ou en gomme balata qui rappellent des figures mythologiques 
ou préhistoriques. Au cours de leur visite, elles et ils réalisent différentes esquisses des parties 
du corps de ces chimères. Ces croquis seront repris dans l’atelier pour développer aux 
crayons de couleur différents êtres imaginaires, formant un bestiaire merveilleux rassemblé 
en un livre à rabats. Et en jouant avec les différents rabats, on donne vie à des créatures 
encore plus folles! 
 
(Pour les classes de la 5e HarmoS au secondaire I) 
 

5.2 Objectifs pédagogiques de l’atelier 

 Les élèves font la connaissance d’une artiste contemporaine qui utilise diverses 
sources d’inspiration de différentes cultures et époques et les combine de manière 
nouvelle pour ses œuvres. 

 Les élèves apprennent le terme «anthropomorphe» et l’associent à des figures ayant 
des propriétés humaines qu’elles·ils connaissent déjà. 

 En faisant des croquis de parties du corps des sculptures exposées, elles·ils s’exercent 
à l’observation précise et à l’abstraction. 

 En complétant les esquisses avec leurs propres idées, elles·ils développent leur 
capacité d’invention et leur imagination. 
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5.3 Recherche et contexte de l’atelier 

5.3.1  Le bestiaire  

Francis Upritchard s’inspire d’histoires fantastiques provenant de différentes cultures telles 
que l’antiquité grecque, le folklore japonais et la spiritualité hindoue. Ces cultures utilisent 
des créatures aux caractéristiques parfois humaines, parfois animales pour raconter des 
histoires. L’artiste néo-zélandaise reprend ces « bêtes » et réalise des figures surnaturelles 
comme des centaures, des grenouilles humanoïdes, un éléphant à quatre bras et une sirène. 
Dans l’exposition A Loose Hold, l’ensemble de ces créatures devient un bestiaire imaginaire. 
 
Apparus au Moyen Âge en Angleterre, les «bestiaires» sont initialement des manuscrits 
racontant des fables sur les bêtes. Ils sont généralement illustrés par des «enluminures», 
c’est-à-dire des décorations réalisées soigneusement à la main. Appelés également «livres des 
natures des animaux», les bestiaires s’inspirent de la vie animale pour servir à l’enseignement 
d’une morale chrétienne simple. Ils s’adressaient initialement à un public aristocratique.  
 
Les origines du bestiaire 
 
Au Moyen Âge, l’Église a un rôle spirituel mais aussi politique, économique, social et culturel 
très important. Alors que la grande majorité de la population ne sait pas écrire, dans les 
monastères, une pratique d’écriture s’est développée pour initier les novices à une vie de foi. 
Parmi leurs nombreuses activités, les moines produisaient des livres manuscrits. Ils 
recopiaient ou rédigeaient des textes qu’ils agrémentaient ensuite d’illustrations. Pendant 
leur journée, alors qu’ils cultivaient les jardins ou entretenaient le monastère, ils observaient 
également la nature et plus particulièrement la vie des animaux. Leurs observations étaient 
ensuite consignées dans des manuscrits en parchemin. Dans un premier temps, ces textes 
analysent le comportement animal de manière naturaliste. Puis des citations bibliques ainsi 
que des interprétations symboliques viennent se mêler aux récits. 
Le bestiaire reprend certes parfois des textes bibliques, mais il s’intéresse bien plus à compiler 
des informations scientifiques. En ce sens, il se rapproche beaucoup de l’encyclopédie, qui 
sera développée au 18e siècle. Des liens entre le comportement des animaux et celui des 
humains sont créés afin de transmettre de façon simple et divertissante la morale chrétienne. 
Ainsi, les animaux mentionnés dans les textes prennent un rôle dans les récits et servent 
d’interprètes pour donner des leçons de vie dans les sermons. 
Pour illustrer leur propos, les moines ornaient leurs manuscrits avec de petites décorations 
peintes à la main. Celles-ci montrent des animaux qui sont encore très stylisés. La 
représentation de la perspective n’existe pas encore. La palette utilisée reprend souvent le 
rouge sienne, l’ocre ou des touches de bleu. Dans les exemplaires les plus précieux, on utilise 
la feuille d’or. 
Les bestiaires mettent en scène à la fois des animaux communs, tels que le renard, la belette 
ou la chauve-souris, et des animaux fantastiques, la distinction restant parfois encore floue au 
Moyen Âge. Tous ces animaux fonctionnent généralement comme des allégories. Ainsi, le 
lion symbolise le courage alors que le serpent représente le mal. Parmi les animaux 
fantastiques figurent la licorne, le griffon ou le dragon. Ceux-ci sont des animaux hybrides 
mélangeant les parties de corps de différents animaux. Ainsi le griffon est constitué du corps 
d’un aigle, de l’arrière d’un lion et est muni des oreilles d’un cheval. 
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5.3.2 Le bestiaire d’Aberdeen 

Un bestiaire particulièrement somptueux est celui d’Aberdeen. Les premières pages de ce 
manuscrit commencent avec une description de la création des animaux et de celle d’Adam et 
Eve. Ses pages remplies de peintures enluminées à la feuille d’or montrent des éléphants, un 
oursin, une chauve-souris, une hyène, un hibou, des chiens, des chats, des souris, des belettes, 
une colonie de fourmis et une autre d’abeilles. Mais aussi des animaux fantastiques comme un 
phénix, une licorne et un loup-garou.  
La première mention de cet ouvrage remonte à 1542, dans l’inventaire de la Old Royal Library 
au palais de Westminster du roi Henry VIII d’Angleterre. Aujourd’hui, le bestiaire 
d’Aberdeen se trouve dans l’université du même nom au nord de l’Écosse. Il a été traduit, 
numérisé et mis en ligne en libre-accès: https://www.abdn.ac.uk/bestiary/ms24/f1r 
 

 
Ill. 8: Artiste Inconnu, Folio 63r – the eagle continued. De apibus; Of bees, 12e siècle 

 

Sur la page 63 se trouve un chapitre dédié aux abeilles. Un essaim d’abeilles est représenté de 
façon stylisée. Cela rend l’image comique, les abeilles ressemblant à des cerfs-volants. Elles 
font la queue en ligne ordonnée pour entrer dans leur ruche. Le texte commence avec une 
analyse comparant l’insecte à un singe capable de transporter des choses avec ses petites 
pattes. Ensuite, la hiérarchie de la ruche est expliquée, incitant le lecteur et la lectrice à avoir 
une éthique de travail comparable à une abeille qui, selon l’auteur, respecte son roi (sic). 
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5.3.3 Le bestiaire de l ’artiste Marie-Françoise Robert 

A l’origine, le bestiaire est donc un recueil médiéval de récits allégoriques et moraux sur les 
animaux. Par extension, on parle également de bestiaire pour regrouper l’ensemble d’œuvres 
d’art représentant des animaux, qu’ils soient réels ou imaginaires. En effet, les animaux 
fantastiques peuplent encore notre culture populaire, que ce soit sur le grand écran dans Les 
Animaux fantastiques (2016) de J.K. Rowling, les récits de fantasy de J.R.R. Tolkien, dans les 
nombreuses version du jeu-vidéos Pokémon ou dans le jeu de rôle Donjons et Dragons, repris 
dans la série Stranger Things (Netflix, 2016-). 
 
L’artiste Marie-Françoise Robert (*1939, vit et travaille à Berne) réalise des collages denses à 
partir d’images tirées de livres d’art, de magazines, d’atlas ou d’ouvrages illustrés sur la faune 
et la flore. Depuis plus de 30 ans, elle travaille sur des cycles d’œuvres thématiques auxquels 
elle se consacre sur une longue période. Ils lui servent en quelque sorte de journal intime 
poétique dans lequel elle interroge l’existence. Parmi ces séries, le cycle Bestiaire (2009-2015) 
offre une perspective contemporaine d’une œuvre peuplée de «bêtes». 
 
«Cette faune, transposée, recomposée ou totalement imaginée – placée souvent dans un 
environnement étrange –, je la fais surgir de simples petits bouts de papiers juxtaposés puis collés. 
Cette faune me fascine, m’amuse. Il arrive même parfois qu’elle contribue à conjurer ou exorciser ma 
peur de tel ou tel animal vivant…» Marie-Françoise Robert4 
 
Dans ses collages, Marie-Françoise Robert va au fond des choses par superposition. Les 
couches collées les unes sur les autres révèlent de nouvelles sphères et de nouveaux êtres qui, 
malgré la motivation personnelle, possèdent un caractère universel. Ils proviennent d’un 
réservoir pictural dans lequel nous baignons toutes et tous et métamorphosent les données 
initiales en un nouvel ensemble. 
 

 
Ill. 9: Marie-Françoise Robert, Bestiaire VI, 2014 

 
A travers un long processus de découpage et d’assemblage, Robert compose des collages 
surchargés d’images. On plonge ainsi dans des univers surréels qui regorgent de détails qui 

                                                                        
4 www.marie-francoise-robert.ch (2022) 
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pourraient être observés pendant des heures. Dans le cas des Bestiaires, l’artiste joue avec des 
images de faune et de flore provenant de différentes parties du monde pour concevoir de 
nouveaux êtres. Dans l’image ci-dessus (ill. 9), nous reconnaissons immédiatement la 
grenouille. Quand nos yeux s’attardent sur l’image, nous découvrons que l’amphibien a subi 
une transformation. En effet, cette grenouille est mélangée à d’autres parties d’êtres vivants 
comme l’huître ou l’oursin. Elle existe dans son propre monde à la végétation abondante. 
Le NMB Nouveau Musée Bienne présente du 13 août au 30 octobre 2022 la première 
rétrospective complète de l’artiste, qui est étroitement liée au musée par ses ancêtres et ses 
longues années d’activité en faveur du patrimoine artistique de la famille des peintres Robert. 
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5.3.4  Créatures mi-humaines, mi-animales 

De tout temps, nous rêvons d’humains surnaturels qui posséderaient des parties de corps ani-
males. La notion d’anthropomorphisme existe depuis que l’être humain a commencé à laisser 
des traces artistiques. 

On parle d’un être anthropomorphe pour désigner une figure ayant la forme, l’apparence 
d’un être humain. Il existe différents degrés d’anthropomorphisme et une grande variété 
d’être anthropomorphes: certaines créatures sont des hybrides avec des distinctions bien dé-
finies entre la partie du corps animale et la partie humaine; certaines sont entièrement ani-
male mais avec des proportions corporelles humaines; certaines sont en grande partie hu-
maine avec des détails d’animaux comme par exemple la queue ou les oreilles. Ces êtres se re-
trouvent dans toute l’histoire de l’humanité. 

Ci-dessous, on trouvera des exemples de créatures mi-hommes, mi-animales rencontrées 
dans des cultures très différentes. Cette liste n’est pas exhaustive: on pourrait la compléter 
avec de nombreux autres exemples. 

 
Ill. 10: Artiste Inconnu, L’homme-lion de Hohlenstein-Stadel, 40’000 ans AP 

 

A Hohlenstein-Stadel en Allemagne, des archéologues ont trouvé la représentation d’un être 
humain avec une tête de félin (peut-être une lionne) sculptée dans l’ivoire de mammouth qui 
appartient à la culture aurignacienne du Paléolithique supérieur. La figure de l’être hu-
main/félin a joué un rôle important dans la mythologie du début du Paléolithique supérieur. 
On lui attribuait des pouvoirs surhumains et il servait à protéger le campement face aux pré-
dateurs. 
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Ill. 11: Artiste Inconnu, Shedu-Lamassu du palais de Tukulti-Ninurta, 1225 BCE 

Ill. 12: Phidias, Centaure enlevant une femme lapithe, 447–433 av. J.-C 

Dans la Mésopotamie antique, Lamassu est un être protecteur. Il protège les personnes ou 
porte chance. Cette divinité a un corps de taureau, des ailes et une tête d’humain. Son regard 
est paisible et sérieux. Une barbe bien soignée définit son visage et il porte un chapeau dé-
coré. 
Dans la Grèce antique, le centaure décore les murs du Parthénon. Les centaures sont des hy-
brides avec le torse d’homme et des jambes de cheval. Dans la mythologie grecque, le cen-
taure est décrit comme une créature sauvage vivant dans les bois. Il est défini comme gros-
sier, anarchique, inapprochable et d’une puissance inégalée, leur unique préoccupation étant 
de satisfaire leur appétit sexuel. Le centaure a toutes les caractéristiques d’un héros: la bra-
voure et la volonté de se battre pour ce qu’il veut. 

  
Ill. 13 A: Matthäus Merian, Harpyie, gravure sur cuivre, vers 1650. Extrait de l’Historia Naturalis de John Johnston (étude des animaux 

du 17e siècle). 

Ill. 13 B: Artiste inconnu, Sirène, 13e siècle. 
 
Dans la mythologie grecque, la sirène est décrite comme une créature mi-femme, mi-oiseau. 
Selon la tradition homérique, les sirènes attiraient les marins sur la terre ferme avec des 
chants mélodieux pour ensuite les dévorer. Ces femmes-oiseaux sont parfois aussi nommées 
«harpies».  
La sirène au corps de poisson provient de la mythologie scandinave. Elle remplace la 
représentation grecque à partir du 15e siècle en Europe. Sa première mention figure dans un 
manuscrit anonyme nommé Le Miroir royal (en vieux norvégien Konungs skuggsja). Les 
Scandinaves l’appellent Margygr, c’est-à-dire la géante des mers. Ce monstre marin 
ressemble à une femme avec une grosse poitrine, de longs cheveux et une queue de poisson.  
On retrouve la figure de la sirène dans d’autres cultures. Son apparence physique varie selon 
l’endroit et l’époque, mais elle est généralement une métaphore du désire charnel et de la 
luxure. Dans toutes ses descriptions, jusqu’à La Petite Sirène (1989) de Disney, elle est 
représentée comme une tentatrice.  
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5.4 Idées pour l’enseignement 

 Mythologie: inventer des histoires à partir de l’image d’une sirène, d’un centaure ou 
d’autres personnages mythologiques et en faire une bande dessinée. 

 «Insectiarium»: réaliser comme projet de semestre une collection de croquis 
d’insectes autour de sa maison avec toute la classe. 

 Collage de bêtes: découper des parties du corps d’animaux dans des magazines et les 
réassembler pour former un animal fabuleux.5 

 Sculptures colorées: bricoler des créatures fabuleuses avec des cure-pipes: 
https://www.tollabea.de/chinesisch-neujahr/ 

 

  
 
 

5.5 Ressources pédagogiques 

 Rambharos JHA, Bestiaire du Gange: Actes Sud, 2011. 
Un incroyable bestiaire du Gange réalisé dans le style du Mithila (Etat du Bihar au 
nord-est de l’Inde) pour découvrir les animaux qui peuplent le fleuve sacré de sa 
source à son delta. Un livre de sérigraphies entièrement fabriqué à la main. 

 
 Baussier, Sylvie, Animaux et créatures de la mythologie, Toulouse: Milan jeunesse, 2014 

 
 Mignon, Philippe, Eléphasme, Rhinolophon, Caméluche: et autres merveilles de la nature, 

Paris: Ed. des Grandes Personnes, 2012 
 

 Rajcak, Hélène, Histoires naturelles des animaux imaginaires, Arles: Actes Sud Junior, 
2012 

 
 Rousseau, Éloi, L’art des monstres, Paris: Palette... Ed., 2015 

 
 L’atelier des créations magiques: dans l’univers des films Harry Potter: le livre officiel 

des loisirs créatifs Harry Potter, Paris: New York: Huginn & Muninn, 2021 
 

 Pineaux, Séverine, Le grand bestiaire des légendes, Morlaix: Au bord des continents, 
2008 

 

                                                                        
5 https://nh24.de/2019/01/07/grimmwelt-kassel-fantasiewesen-erfinden/ 
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 D’Anna, Giuseppe, Le grand livre des animaux fantastiques, Vanves: Gautier-
Languereau, 2020 

 
 Ponti, Claude, Voyage au pays des monstres, Paris: Musée d’Orsay; L’Ecole des loisirs, 

2020 
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6  Atelier 3:  «SCULPTURES EN SCÈNE» 

6.1 Description de l’atelier 

Les créatures anthropomorphes de Francis Upritchard (*1976) semblent regarder les 
visiteuses et les visiteurs sous toutes leurs coutures dans l’exposition. Parfois, elles se 
tiennent debout sur de grosses pierres, parfois elles sont assises en hauteur sur de faux-
plafonds encastrés – on se croirait au milieu d’une scène. Les jeunes examinent la 
scénographie choisie et discutent de l’atmosphère créée par l’artiste: que se passe-t-il si une 
œuvre est placée derrière une vitre ou si on ne peut l’observer qu’en contre-plongée? Les 
élèves soulignent l’interaction entre l’œuvre et l’espace en prêtant une voix aux sculptures. 
Après quelques exercices d’échauffement issus du théâtre, elles et ils imaginent un son qui 
semble donner vie aux sculptures et fait résonner la salle. 
 
(Pour les classes du secondaire I & II) 
 

6.2 Objectifs pédagogiques 

 Les élèves se familiarisent avec la notion de sculpture et sa tradition d’exposition. 
 En se focalisant sur la présentation de l’exposition, les élèves apprennent l’impact 

que peuvent avoir les choix scénographiques du placement dans l’espace. 
 Les élèves peuvent décrire l’effet d’une sculpture dans l’espace et sa relation avec 

d’autres objets dans ce même espace. 
 Grâce à des exercices issus du théâtre, elles·ils appréhendent l’espace d’exposition, se 

mettent elles·eux-mêmes en relation avec cet espace et essaient de faire ressortir 
l’atmosphère avec leur propre corps. 
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6.3 Recherche et contexte de l’atelier 

Pour réaliser ses sculptures, l’artiste Francis Upritchard travaille avec des matériaux 
traditionnels tels que le bronze ou la pierre. Mais elle utilise aussi un caoutchouc particulier: 
la gomme balata. Extraite d’un arbre sud-américain du même nom, cette gomme permet 
d’obtenir des figures à la couleur, à la texture et à l’odeur vraiment étranges. 
 
Dans l’exposition A Loose Hold, Upritchard joue avec la présentation de ses sculptures. Elle 
utilise notamment des blocs de pierre de différentes dimensions, qu’elle a expressément fait 
venir d’Italie, comme socle pour ses œuvres. Parfois, celles-ci sont exposées sur des étagères 
murales ou derrière des vitrines. Une de ses étagères passe au-dessus de nos têtes, nous 
incitant ainsi à lever notre regard. Upritchard prête beaucoup d’attention et de soin à la mise 
en valeur de ses œuvres, créant dans les Galeries et la Salle Poma du Centre d’art une 
scénographie étonnante qui éveille les sens. 
 
Upritchard cherche constamment de nouvelles façons d’exposer et mettre en valeur les 
détails de ses sculptures. Pour trouver une mise en scène adéquate, elle construit 
préalablement des maquettes des salles d’exposition sur lesquelles elle installe des miniatures 
de ses sculptures. Ainsi, elle peut réfléchir aux nombreuses possibilités et les tester. 
Upritchard a acquis petit à petit un grand répertoire éclectique d’influences historiques. 
Parmi celles-ci, on retrouve Carlo Scarpa, un architecte et designer italien du début 19e siècle; 
les BBPR, un groupe d’architectes brutalistes italiens fondé dans les années 1930; et la 
classique Piazza della Signoria à Florence.  
 
6.3.1   Exposer la sculpture 

La sculpture est à la fois une discipline artistique et son résultat. Celui-ci se caractérise par ses 
trois dimensions: la sculpture a une hauteur, une largeur et une profondeur. Elle peut être 
réalisée à partir de n’importe quels matériaux tels que le bois, la pierre, le papier et le tissu, ou 
une combinaison de différents matériaux. La sculpture peut avoir différentes textures; lisse, 
rugueuse, dure ou molle. Elle peut être regardée de différentes perspectives. La sculpture 
peut être indépendante et stable, c’est-à-dire qu’une personne peut tourner autour d’elle et 
l’observer de tous les côtés, ou en relief, avec un seul côté visible, une partie étant 
généralement attachée à un mur. Certaines sculptures sont si grandes ou sont installées de 
telle manière qu’on peut aussi passer en-dessous d’elles. La sculpture est un objet non 
fonctionnel qui est mis en valeur dans un espace. La palette des thèmes est vaste, allant de 
représentations de personnages historiques ou mythologiques à des abstractions de formes 
en mouvement. 
 
De la même manière qu’une peinture est liée au cadre, la sculpture a aussi ses supports et sa 
tradition d’exposition: le socle stabilise; l’étagère surélève; la vitrine protège; les fils et les 
câbles permettent de la suspendre.  
Une sculpture est généralement exposée au milieu d’un espace, que ce soit à l’intérieur ou à 
l’extérieur. Cela permet à la spectatrice et au spectateur de voir l’objet de tous ses côtés et de 
tourner autour de lui. Le socle sert souvent à délimiter la distance entre l’œuvre d’art et la 
personne qui la regarde. Quand l’objet représente une figure importante, elle sera surélevée 
par un socle, lui donnant une sensation de domination. En conséquence, le regard devra se 
diriger vers le haut. L’œuvre provoquera ainsi un sentiment d’infériorité pour la spectatrice 
ou le spectateur. Si un petit objet est exposé en-dessous du regard, la personne sera obligée de 
se rapprocher pour admirer ses détails. On peut aussi présenter une sculpture dans une 
vitrine afin de la protéger ou l’éclairer d’une certaine manière. 
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Aujourd’hui, ces règles sont constamment remises en question. Les curatrices et curateurs 
d’exposition ou les artistes elles·eux-mêmes ont tendance à jouer avec les conventions et 
proposent de nouvelles façons d’exposer la sculpture. 
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6.3.2 Le socle 

Le socle est un support, une base, sur laquelle repose une construction, un objet. Ce mot est 
aussi utilisé à la fois dans le domaine de la construction et dans le milieu artistique. Le socle a 
une fonction pratique qui est de participer à la stabilité d’une sculpture. Sa forme 
traditionnelle est celle d’un parallélépipède rectangle. La taille et la hauteur du socle sont 
adaptées à la sculpture qu’il supporte. Un socle peut être minimaliste, en bois peint en blanc, 
comme il peut être monumental, en pierre sculptée.  
Ci-dessous, on trouve trois exemples de socles qui ont révolutionné sa définition et sa 
fonction dans l’histoire de l’art. 
 
6.3.3 Exemples de socles 

Auguste Rodin (1895) Les Bourgeois de Calais 
Auguste Rodin, sculpteur de la seconde moitié du 19e siècle, fut le premier à remettre en cause 
la fonction traditionnelle du socle avec son œuvre Les Bourgeois de Calais. 
 

 
Ill. 14: Auguste Rodin, Les Bourgeois de Calais, 1895, Calais (France). Bronze. 

En 1885, la ville française de Calais a commandé à Rodin un monument à la mémoire des six 
bourgeois pour commémorer cette histoire: 
 
En 1374, la ville de Calais fut assiégée par les troupes anglaises. Le roi anglais promit 
d’épargner la ville à condition que six bourgeois se livrent à lui et lui remettent les clés de la 
ville. La sculpture de Rodin montre ces six hommes désespérés, la corde au cou, se rendant 
auprès du roi d’Angleterre pour y être exécutés. Pour finir, l’intervention implorante de la 
reine leur permit d’échapper à la mort.  
Dans la sculpture, les hommes se présentent au premier abord comme un groupe disposé de 
manière aléatoire. Si l’on prolonge la contemplation, on perçoit cependant une chorégraphie: 
le plus âgé des hommes, Eustache de Saint Pierre, au milieu du groupe, a été le premier à se 
livrer. Il paraît calme et maître de lui-même, comme s’il avait déjà tiré un trait sur sa vie. Près 
de lui, on a Jean d’Aire, qui tient les clés de la ville entre les mains. Il se tient droit et fixe son 
destin d’un regard obstiné. Son attitude et sa mimique évoquent la fière résistance de la ville 
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de Calais contre les Anglais. Sur le visage des deux hommes debout derrière Eustache et Jean, 
on lit le désespoir. L’un des deux hommes recouvre son visage de ses mains. L’autre semble 
presque en transe et lève un bras en gesticulant en silence tandis que son autre main est 
refermée sur l’une des clés de la ville. Suivent enfin deux hommes jeunes, dont la peur et le 
chagrin sont évidents. Ils auraient encore toute leur vie devant eux. Le dernier semble se 
retourner encore une fois vers la ville qui s’étend derrière lui, mais sa tête regarde dans une 
autre direction. 
 
A l’époque, la représentation que fait Rodin de ces hommes en train de se sacrifier a donné 
lieu à un scandale, car les édiles de Calais voulaient voir leurs martyrs dans des poses 
héroïques et non pétris de douleur et de peur, comme dans la sculpture de Rodin. 
 
Bien que les hommes forment un groupe, chacun d’eux est individuellement un monument à 
part entière. Chacun des bourgeois est représenté dans un moment très personnel de 
désespoir, et leur caractère est rendu perceptible par l’expression de leur visage, leur attitude 
corporelle et leurs différents gestes. La sculpture de Rodin ne sert pas à faire l’apologie ni 
l’éloge des six bourgeois. C’est un monument consacré à l’atrocité et à la vanité de la guerre. 
 
Il existe douze versions originales coulées en bronze. Elles sont présentées au Musée 
National d’art occidental à Tokyo, au Musée Rodin à Paris, au palais de Westminster à 
Londres… Chacun de ces endroits expose l’œuvre de manière différente, mais toujours 
relativement proche du sol ou sur un socle peu élevé.  
 
Initialement, Rodin avait envisagé deux possibilités de présentation des Bourgois de Calais. 
Soit presque au niveau du sol, afin que le groupe des six hommes «(devint) plus familier et 
(fit) entrer le public mieux dans l’aspect de la misère et du sacrifice» (Rodin, 1893). Sa 
deuxième idée était de construire un socle très élevé de manière à ce que le groupe semble 
rejoindre le ciel. Il fit un essai sur des échafaudages en bois hauts de cinq mètres à Meudon. 
 

 
Ill. 15: Auguste Rodin, Essai de socle pour Les Bourgeois de Calais à Meudon, 1913, photo: Eugène Druet 
 
La base en bronze au pied des six figures est nécessaire à la stabilité de la sculpture. Mais elle 
fonctionne aussi comme une prolongation de l’œuvre, ressemblant à un sol en terre.  

En 1895, la première version fut placée à Calais devant l’hôtel de ville sur un socle très bas, afin 
que les personnages soient à la même hauteur que la personne qui les contemple. Celle-ci doit 
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donc faire le tour de la sculpture pour pouvoir les voir complètement. Toutes les personnes 
sont au même niveau, aucune d’elles n’ayant été surélevée pour être mise en valeur. Ainsi, Ro-
din rompt avec la forme de représentation classique des monuments dans laquelle il était habi-
tuel de rendre l’importance des personnes par un agencement pyramidal.  
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Alberto Giacometti, Quatre figurines sur piédestal (1950–1965) 
 

 
Ill. 16: Alberto Giacometti, Quatre figurines sur piédestal, 1950–1965, Bronze. 157,5 cm 

 
Le Suisse Alberto Giacometti compte parmi les sculpteurs les plus importants du 20e siècle et 
fait figure de précurseur. Il entame lui aussi une réflexion sur l’utilisation du socle. En 
questionnant la représentation de la figure dans l’espace, il teste également de nouvelles 
possibilités en variant la hauteur et la forme même du socle. 
 
Giacometti a créé l’œuvre Quatre figurines sur piédestal en se remémorant quatre femmes 
nues vues au fond d’une pièce du Sphinx, une maison close très connue à Paris. La sculpture 
est formée par l’assemblage de deux objets. Le premier objet est le socle qui sert de base. 
Celui-ci a été conçu en 1950. Ses quatre jambes le font ressembler à tabouret. Il est allongé 
verticalement. Sa surface a une structure irrégulière et brute. Le deuxième objet, les figurines 
sur piédestal, ont été moulées en 1965. Elles sont alignées toutes dans le même sens. Il s’agit 
de silhouettes féminines, allongées et abstraites. Le piédestal est proportionnellement 
beaucoup plus grand que les figurines. Sa forme en tronc de pyramide est inspirée par le point 
de fuite du parquet, ce qui reprend cette sensation de distance entre la spectatrice ou le 
spectateur et l’objet. Giacometti voulait représenter le sentiment des figures englouties dans 
un espace, dans ce cas la pièce du Sphinx. 
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Quatrième Socle de Trafalgar Square 

Ill. 17: Colonne Nelson, 1840–1842 

Ill. 18: Statue de Sir Henry Havelock, 1861 

Ill. 19: Statue de Sir Charles Napier, 1855–1856 

Ill. 20: The Trafalgar Square Lions, 1867 

Ill. 21: Statue équestre de George IV., 1843 

 
Trafalgar Square est une célèbre place du centre de Londres. Elle a été achevée dans les 
années 1840 et commémore la victoire navale des britanniques sur les Français lors des 
guerres napoléoniennes. Trafalgar Square est située devant la National Gallery, le musée 
d’art présentant des œuvres du Moyen Âge à la fin du 19e siècle. On trouve au centre de la 
place deux fontaines et une colonne monumentale, entourée à ses pieds de quatre lions en 
bronze. Aux quatre coins de la place sont installés quatre socles, dont trois servent de 
support à des sculptures conventionnelles présentées en permanence. 
 

Les deux socles, situés aux angles sud, représentent Sir Henry Havelock et Sir Charles James 
Napier, deux généraux impérialistes associés à l'engagement britannique en Inde au 19e siècle. 
Le socle au nord-est porte une statue équestre classique du roi George IV. 
A l’angle nord-ouest, le quatrième socle était initialement destiné à accueillir une sculpture 
équestre du roi William IV, mais resta inoccupé pendant 150 ans à cause d’un manque de 
financement. Pendant ce temps, quelques idées ont été lancées soutenant que Winston 
Churchill ou une autre figure associée à l’empire, à la guerre ou à la monarchie, devait être 
placée sur le quatrième socle. Mais en 1999, Prue Leith, vice-présidente de la Royal Society of 
Arts, a lancé The Fourth Plinth Project. 
 
  



 

D O S S I E R  PÉ D A G O G I Q U E  S O L O  M U T E  P A N  /  F R A N C I S  U P R I T C H A R D   3 5  

Project Initial: The Fourth Plinth Project (1999–2002) 
Pour ce projet, un comité a rencontré dix-sept artistes et en a retenu trois: Mark Wallinger, 
Bill Woodrow et Rachel Whiteread. L’idée était que chacun de ces artistes conçoive une 
sculpture expressément réalisée pour ce quatrième socle. Chaque sculpture serait présentée 
l’une après l’autre sur une période d’env. 18 mois et à l’issue de cette période, le vote du public 
déterminerait laquelle serait exposée de façon permanente. 
 

 
Abb. 22: Mark Wallinger, Ecco Homo, 1999 
 
Ecce Homo (1999) de Mark Wallinger fut installé en premier dans l’espace public de Trafalgar 
Square. Cette sculpture représente une figure christique en taille réelle. On remarque une 
asymétrie frappante avec le socle qui semble clairement destiné à soutenir un personnage 
beaucoup plus grand. Or le personnage debout sur le bord même du socle apparaît petit, 
humble et vulnérable. Ses yeux sont fermés, sa tête est enveloppée de fils barbelés dorés, ses 
mains sont attachées derrière son dos. Ce personnage, le Christ, semble se tenir face à un 
précipice, devant une foule qui réclame son exécution. Cette œuvre a suscité un débat 
passionnant et incité les personnes à s’intéresser à l’art. En comparaison, l’humanité de Ecce 
Homo fait paraître les trois autres sculptures sur les mêmes socles comme des symboles de 
puissance militaires pompeuses. 
 
En 2000, la sculpture Regardless of History de Bill Woodrow est installée, suivie par 
Monument de Rachel Whiteread en 2001. Au bout de deux ans, Ecce Homo s’est avéré être 
l’œuvre la plus populaire. Cependant, la même année, la responsabilité de l’entretien de la 
place a été transférée au bureau de la mairie de Londres et le socle est de nouveau resté vide. 
Les discussions autour des sculptures conçues entre 2000 et 2002 étaient si intéressantes et 
fondées que The Fourth Plinth Commission (eng. La commission du quatrième socle) fut 
établie en 2005. Il fut décidé de poursuivre un nouveau plan avec une rotation de sculptures 
contemporaines. Les artistes peuvent désormais proposer de leur propre initiative des 
œuvres qui vont occuper le quatrième socle. Les candidatures sont ensuite examinées par le 
comité puis choisies par le public et la sculpture gagnante peut être installée à Trafalgar 
Square pour une durée maximale de deux ans. 
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Ill. 23: Quatrième socle (vacante), Trafalgar Square 

 
Ces sculptures doivent être conçues pour le socle et donc communiquer non seulement avec 
le public mais aussi avec le contexte de Trafalgar Square. Au cours des 20 dernières années, le 
quatrième socle est devenu un lieu où l’art contemporain est invité dans la sphère publique. 
Les sculptures installées sont en confrontation avec un regard très divers allant des touristes 
aux habitants de Londres en passant par des manifestant·e·s.  
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6.4 Idées pour l’enseignement 

 Les élèves construisent des maquettes d’une exposition fictive (thème à choix). 
 Les élèvent réalisent des sculptures en fils de fer et en papier mâché. 
 La classe organise une exposition commune dans la salle de classe: tou·t·e·s les élèves 

apportent un objet du quotidien qui est choisi comme œuvre d’art. On transforme la 
salle de classe en salle d’exposition à l’aide de cadres, de socles, de tables, etc. qui 
mettent les objets en valeur. 

 
6.5 Ressources pédagogiques 

Muséographie et sculpture 
 

 Locker, Pam, Conception d’exposition: [n.] action d’élaborer quelque chose: [n.] 
présentation sous le regard du public d’objets divers, d’oeuvres d’art, de produits 
industriels ou agricoles, Paris: Pyramyd, 2011 

 
 Morin, Nicole, La pratique de l’exposition: de l’école maternelle au lycée et pourquoi 

pas ailleurs..., Poitiers: Scérén-CRDP Poitou-Charentes, 2006 
 

 Bédat, Thierry, La balade de Séprais: guide du 20e anniversaire: exposition 
permanente de sculptures en plein air = Führer zum 20jährigen Jubiläum: 
Permanente Skulpturen Ausstellung im Freien, Noirmont: Comité de la Balade de 
Séprais, 2013 

 
 Bainbridge, Max, Objets nature à sculpter: ustensiles en bois simples, utiles et design, 

Paris: Eyrolles, 2016 
 

 Zask, Joëlle, Outdoor art: la sculpture et ses lieux, Paris: la Découverte, 2013 
 

 Pankhurst, Andy, Pourquoi est-ce un chef d’oeuvre: 80 tableaux et sculptures 
expliqués, Paris: Eyrolles, 2014 

 
Médiation culturelle théâtrale 
 

 Héril, Alain, Entraînement théâtral pour adolescents: expression corporelle et 
développement de la personnalité: à partir de 15 ans, Paris: Retz, 1994 

 
 Pierré, Marjolaine, Jeux de théâtre, Grenoble: PUG, 2012 

 
 Ryngaert, Jean-Pierre, Jouer, représenter: pratiques dramatiques et formation, Paris: 

A. Colin, 2010 
 

 Sanzey, Daniel, L’agenda de l’apprenti comédien, Paris: De La Martinière, 2010 
 

 Diggelmann, Gérard, Méthode complète de théâtre: 450 exercices issus de la 
pratique, Le Mont-sur-Lausanne: Loisirs et pédagogie, 2020 

 
 Balazard, Sophie, Pratiquer le théâtre au collège: de l’expression à la création 

théâtrale, Noisy-le-Sec: L’Agapante & Cie, 2018 
 

 Cormanski, Alex, Techniques dramatiques: activités d’expression orale, Paris: 
Hachette Français langue étrangère, 2005 



 

D O S S I E R  PÉ D A G O G I Q U E  S O L O  M U T E  P A N  /  F R A N C I S  U P R I T C H A R D   3 8  

7  Sources 

Atelier 1: 
 
L’oreille 
 

 Babyahoi, Entwicklung des Hörens beim Baby 
https://www.babyahoi.ch/baby/entwicklung/entwicklung-baby-wann-ihr-baby-sie-
hoeren-kann-341 
(7.9.22) 

 Kindergesundheit, Die fünf Sinne 
https://www.kindergesundheit-info.de/themen/entwicklung/0-12-monate/hoeren/ 
https://mein.sanofi.de/themen/sinne/die-5-sinne-am-beginn-des-lebens 
(7.9.22) 

 Nicole Mazô-Darné, Mémoriser grâce à nos sens, auf: 
https://journals.openedition.org/apliut/2456#text 
(7.9.22) 

 Audisana, Die Hörschnecke 
https://www.audisana.ch/blog/hoerschnecke 
(7.9.22) 

 Ardalpha, Der Hörsinn 
https://www.ardalpha.de/wissen/gesundheit/sinne-hoeren-ohr-gehoer-sinnesorgan-
100.html 
(7.9.22) 

 RBB, Vom Schall und Geräuschen 
https://www.rbb-online.de/rbbpraxis/rbb_praxis_service/augen-ohren/hoeren-
sehen-sprechen-riechen/vom-schall-und-geraeuschen.html 
(7.9.22) 

 Lernhelfer, Lärm und seine Folgen 
https://www.lernhelfer.de/schuelerlexikon/biologie-abitur/artikel/laerm-und-seine-
folgen 
(7.9.22) 

 Sonicshop, Die Hörschnecke 
https://www.sonicshop.de/gehoerschutz-ratgeber/grundlagen/wie-funktioniert-das-
gehoer/das-innenohr-die-hoerschnecke.html 
(7.9.22) 

 
 
L’ouïe et les notions d’acoustique 
 

 Lärmorama, Ton und Klang 
http://www.laermorama.ch/m1_akustik/tonklang_w.html 
(5.8.22) 

 Das Gehirn, Hören ist mehr als nur Schall und Schwingung 
https://www.dasgehirn.info/wahrnehmen/hoeren/hoeren-mehr-als-nur-schall-und-
schwingung 
(5.8.22) 

 Waldorf-Ideen, Ton, Klang, Geräusch 
https://www.waldorf-ideen-pool.de/Schule/faecher/physik/klasse-7/Akustik/ton---
klang---geraeusch---knall 
(5.8.22) 



 

D O S S I E R  PÉ D A G O G I Q U E  S O L O  M U T E  P A N  /  F R A N C I S  U P R I T C H A R D   3 9  

 Geolino, Was passiert, wenn wir Geräusche wahrnehmen? 
https://www.geo.de/geolino/wissen/19184-rtkl-das-gehoer-was-passiert-wenn-wir-
geraeusche-wahrnehmen 
(5.8.22) 

 
 
Pierre Schaeffer et l’acousmatique 
 

 André Ruschkowski, Elektronische Klänge und musikalische Entdeckungen, Philipp 
Reclam jun., Stuttgart 1998., Kapitel «Die Entwicklung  der Musique concrète» 

 Wikipedia, Akusmatik 
https://de.wikipedia.org/wiki/Akusmatik 
(7.9.22) 

 Frieze, Pierre Schaeffer and the Birth of Musique Concrète 
https://www.frieze.com/article/music-22 
(7.9.22) 

 Inventionen, Programmheft Berliner Künstlerprogramm des DAAD 
https://www.inventionen.de/Programmhefte/Inventionen%201996%20Programmhe
ft.pdf 
(7.9.22) 

 Classic Intro, La musique électroacoustique (elektroakustische Musik) 
https://classic-intro.net/introductionalamusique/musique_electroacoustique.html 
(7.9.22) 

 SWR, Acousmonium 
https://www.swr.de/swr2/programm/article-swr-13504.html 
(7.9.22) 

 TAZ, Lange Nacht der Acousmatik 
https://taz.de/Lange-Nacht-der-Acousmatik/!1454848/ 
(7.9.22) 

 hhvmag, Pierre Schaeffer – In allem steckt Musik 
https://www.hhv-mag.com/feature/pierre-schaeffer-in-allem-steckt-musik/ 
(7.9.22) 

 MGG online, Terminologie Musique concrète 
https://www.mgg-online.com/article?id=mgg15801&v=1.1&rs=id-594e486a-5bac-
b8dd-d406-45b157f64aa3 
(7.9.22) 

 Schweizer Musikzeitung, Musique concrète, die Vorgeschichte des Sampling 
https://www.musikzeitung.ch/fr/rms/dernier-numero/2014/07/prehistoire-
deutsch.html#.YvZV8BzP2Uk 
(7.9.22) 

 Uni Graz, Diplomarbeit Christian Tschinkel, Musique acousmatique und ihre 
Parallelen im Pop, 2008 
https://static.uni-graz.at/fileadmin/_Persoenliche_Webseite/jauk_werner/docs/publ-
tschinkel.pdf 
(7.9.22) 
 
 

Deep Listening 
 

 The Center for Deep Listening, About Deep Listening 
https://www.deeplistening.rpi.edu/deep-listening/ 
(7.9.22) 



 

D O S S I E R  PÉ D A G O G I Q U E  S O L O  M U T E  P A N  /  F R A N C I S  U P R I T C H A R D   4 0  

 TEDtalk, Pauline Oliveros, The difference between hearing and listening 
https://www.youtube.com/watch?v=_QHfOuRrJB8 
(7.9.22) 

 Lehrerinnenfortbildung Baden-Württemberg, Aspekte des Zuhörens 
https://lehrerfortbildung-
bw.de/u_sprachlit/deutsch/gym/bp2016/fb5/5_hoeren/3_aspekte/ 
(7.9.22) 

 Monoskop: Pauline Oliveros, Deep Listening, A Composer’s Sound Practice, Deep 
Listening Publications: 2015 
https://monoskop.org/images/2/2c/Oliveros_Pauline_Deep_Listening_A_Composer
s_Sound_Practice_2005.pdf 
(7.9.22) 

 Süddeutsche Zeitung, Pauline Oliveros gestorben 
https://www.sueddeutsche.de/kultur/nachruf-pauline-oliveros-gestorben-1.3268588 
(7.9.22) 

 Jenny De Odell, Nichts tun: Die Kunst, sich der Aufmerksamkeitsökonomie zu entziehen. 
C. H. Beck Verlag: München, 2021. 
https://books.google.ch/books?id=epkaEAAAQBAJ&pg=PA32&lpg=PA32&dq=Deep
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8  I l lustrations 

Ill. 1: Anatomie de l’oreille, illustration de Jan Moritz Baltruweit pour GEOmini numéro 
07/2016 «Echt dufte, diese Stinktiere!». Disponible en ligne: 
https://www.geo.de/geolino/wissen/14719-rtkl-koerper-so-funktionieren-eure-ohren 
[12.08.2022] 
 
Ill. 2: Pierre Schaeffer dans son studio. Disponible en ligne: 
https://www.frieze.com/tags/pierre-schaeffer [12.08.2022] 
 
Ill. 3: L’Acousmonium développé par François Bayle. Disponible en ligne: 
https://inagrm.com/fr/showcase/news/202/lacousmonium [06.09.2022] 
 
Ill. 4 + 5: Extraits de: 
Sonic Meditations de Pauline Oliveros, 1971: Smith Publications 
 
Ill. 6: Partition de 4’33’’ de John Cage. Disponible en ligne: 
https://www.smartmusic.com/blog/piece-of-the-week-433-by-john-cage/ [06.09.2022] 
 
Ill. 7: Carte postale de LISTEN de Max Neuhaus. Disponible en ligne: 
http://see-this-sound.at/print/work/941.html [12.08.2022] 
 
Ill. 8: Artiste Inconnu (XIIe siècle) Titre: «Folio 63r – the eagle continued. De apibus; Of 
bees» dans The Aberdeen Manuscript Medium: Manuscrit. Lieu d’exposition: Aberdeen Univer-
sity, Ecosse. Disponible en ligne: 
https://www.abdn.ac.uk/bestiary/ms24/f63r [27.07.2022] 

Ill. 9: Robert, M.F (2014) Titre: Bestiaire VI. Medium: technique mixte sur papier. 
Dimensions: 50 × 40 cm. Lieu d’exposition: NMB, 2022. Disponible en ligne: 
https://www.marie-francoise-robert.ch/fr/travaux/bestiaires/bestiaires-vi-2014 [06.09.2022] 

Ill. 10: Artiste Inconnu (40’000 ans AP) Titre: L’homme-lion de  Hohlenstein-Stadel. Medium: 
Ivoire de mammouth. Lieu d’exposition: Musée d’Ulm, Allemagne. Disponible en ligne: 
https://fr.wikipedia.org/wiki/Homme-lion#/media/Fichier:Loewenmensch1.jpg [06.09.2022] 

Ill. 11: Artiste Inconnu (1225 BCE) Titre: Shedu-Lamassu du palais de Tukulti-Ninurta. Me-
dium: sculpture. Lieu d’exposition: Pergamon Museum, Allemagne. Disponible en ligne: 
https://de.wikipedia.org/wiki/Lamassu#/media/Datei:Shedu_side_PM.JPG  [06.09.2022] 

Ill. 12: Phidias (447-433 av. J.-C) Titre: Centaure enlevant une femme lapithe. Métope Sud 29, Par-
thénon. Medium: relief en marbre du Pentélique. Lieu d’exposition: British Museum, Londres. 
Disponible en ligne: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:South_metope_29_Parthenon_BM.jpg#/me-
dia/File:South_metope_29_Parthenon_BM.jpg [06.09.2022] 

Ill. 13A: Matthäus Merian, Harpyie, gravure sur cuivre, vers 1650, tirée de l’Historia Naturalis 
de John Johnston, l’étude des animaux qui fait autorité au XVIIe siècle. Disponible en ligne: 
https://de.wikipedia.org/wiki/Harpyie_(Mythologie)#/media/Datei:Harpij_-
_I.I_Schipper_1660,_graveur_Matthius_Merian,_naar_J.Jonstons'_%22Naekeurige_Beschryv
ingh_van_de_Natuur%22.jpg 
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Ill. 13B: Artiste Inconnu (XIIIe siècle) Titre: Sirène. Medium: relief. Lieu d’exposition: portail 
nord de la collégiale de Candes-Saint-Martin, Indre-et-Loire. Disponible en ligne: 
https://fr.wikipedia.org/wiki/Sir%C3%A8ne#/media/Fichier:Coll%C3%A9giale_de_Candes_Sa
int-Martin_sir%C3%A8ne_sculpt%C3%A9%C3%A9_du_portail.jpg [06.09.2022] 
 
Ill. 14: Rodin, A (1895) Titre: Les Bourgeois de Calais. Lieu d’exposition: Calais, France. 
Medium: sculpture, fonte de bronze. Image disponible en ligne: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/c1/Calais_mairie_bourgeois_de_calais.jp
g [26.08.2022] 
 
Ill. 15: Rodin, A (1913) Titre: Les Bourgeois de Calais. Lieu d’exposition: Meudon, France. 
Medium: sculpture, fonte de bronze. Image disponible en ligne: 
https://www.hotels-paris-rive-gauche.com/blog/2005/11/19/exposition-rodin-brancusi-
giacometti-louise-bourgeois-vermeiren-la-sculpture-dans-lespace-une-exposition-dans-la-
chapelle-renovee-du-musee-rodin-a-paris-jusquau/ [26.08.2022] 
 
Ill. 16: Giacometti, A. (1950–1965) Titre: Quatre figurines sur piédestal. Lieu d’exposition: Tate, 
Londres. Medium: sculpture, fonte de bronze. Dimensions: 156.2 × 41.9 × 31.4 cm. Image 
disponible en ligne: 
https://www.tate.org.uk/art/artworks/giacometti-four-figurines-on-a-stand-t00773 
[26.08.2022] 
  
Ill. 17: Hodges Baily, E. & Railton, W.  (1840–1842) Titre: Colonne Nelson. Lieu d’exposition: 
Trafalgar Square, Londres. Medium: monument. Dimensions: 51.66 m.  Image disponible en 
ligne: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/da/London%2C_Trafalgar_Square%2C_
Nelson%27s_Column_--_2016_--_4851.jpg [26.08.2022] 
 
Ill. 18: Behnes, W. (1861) Titre: Statue de Sir Henry Havelock. Lieu d’exposition: Trafalgar 
Square, Londres. Medium: sculpture, fonte de bronze. Image disponible en ligne: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/b/b3/UK-2014-London-
Statue_of_Henry_Havelock.jpg[26.08.2022] 
  
Ill. 19: Gammon Adames, G. (1855–1856) Titre: Statue de Sir Charles Napier. Lieu d’exposition: 
Trafalgar Square, Londres. Medium: sculpture, fonte de bronze. Image disponible en ligne: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/ff/UK-2014-London-
Statue_of_Charles_James_Napier.jpg [26.08.2022] 
 
Ill. 20: Landseer, E. (1867) Titre: The Trafalgar Square Lions. Lieu d’exposition: Trafalgar 
Square, Londres. Medium: sculpture, fonte de bronze. Image disponible en ligne: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/92/TrafalgarSquareLion.JPG 
[26.08.2022] 
 
Ill. 21: Leggatt Chantrey, F. (1843) Titre: Statue équestre de George IV. Lieu d’exposition: 
Trafalgar Square, Londres. Medium: sculpture, fonte de bronze. Image disponible en ligne: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/8a/Statue_of_King_George_IV_in_Traf
algar_Square%2C_London_%28cropped%29.jpg [26.08.2022] 
  
Ill. 22: Wallinger, M. (1999) Titre: Ecce Homo. Lieu d’exposition: Trafalgar Square, Londres 
(1999–2000). Medium: sculpture. Image disponible en ligne: 
https://londonhuawiki.wpi.edu/images/5/58/Ecce-Homo-on-the-fourth-plinth-in-Trafalgar-
Square.jpg [26.08.2022] 
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Ill. 23: Barry, C. (1838) Titre: Quatrième Socle (vacante).  Lieu d’exposition: Trafalgar Square, 
Londres. Medium: monument. Image disponible en ligne: 
https://londonhuawiki.wpi.edu/images/e/e5/Empty-fourth-plinth.jpg [26.08.2022] 


