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Repères biographiques

1923 : Naissance à Barcelone. Le père d'Antoni Tàpies est avocat, sa mère
est issue d'une famille d'éditeurs et de marchands de livres. Très tôt,
Antoni s'intéresse aux livres et dessine. Sa mère, catholique, et son père,
athée, décident d'une scolarité alternant, tous les deux ans, école laïque et
confessionnelle.
1936-1939 : Période décisive, au plan personnel, de la guerre civile. Tàpies
se souviendra, dans sa propre création, des graffitis sur les murs de
Barcelone comme des seuls espaces de liberté. Surtout, cette période
aguerrit Tàpies au plan politique : catalan convaincu (et universaliste),
Tàpies a été un opposant radical et constant au franquisme (comme
Miró).
1940-1942 : Tàpies est contraint de se soigner dans des sanatoriums suite
à une grave lésion pulmonaire. Une convalescence de deux ans qu'il va
mettre à profit pour lire, dessiner et peindre (beaucoup d'autoportraits). Il
s'intéresse à la philosophie.
1945 : Guéri, Tàpies entame des études de droit à l'université de
Barcelone. En parallèle, il peint. L'une de ses soeurs lui prête son
appartement pour en faire son atelier. Il fréquente les milieux
d'intellectuels et d'artistes barcelonais.
1948 : Tàpies fonde, avec le poète Joan Brossa, le mouvement Dau al set
(qui est avant tout une revue), dont le titre, “dé sur le sept”, dit à lui seul
toute l'importance des mouvements dada et surréaliste pour Tàpies.
1949 : Tàpies rencontre Joan Miró, l'une des principales figures
artistiques (avec Paul Klee) qui feront toujours autorité pour lui.

Antoni Tàpies est un peintre, sculpteur, plasticien et essayiste catalan, né à Barcelone
en 1923, mort à  Barcelone en 2012.

1950 : Première exposition personnelle aux Galeries Leitanes, à Barcelone. Cette
même année, il obtient une bourse de séjour pour la France.
1951 : Rencontre, à Paris, de Braque, Picasso et Dubuffet.
1952 : Participation à la biennale de Venise
1953 : Exposition à la Gallery Martha Jackson, New-York
1954 : Mariage avec Teresa Barba Fàbregas. Antoni et Teresa auront trois enfants.
1955 : Exposition à la Galerie Stadler, à Paris. Dans ce milieu des années 50, Tàpies a
une renommée internationale. Il intensifie ses expérimentations matérielles.
1970 : Dans un esprit Pop Art, Tàpies intègre à ses œuvres des matériaux plus
volumineux, comme du mobilier.
1973 : Rétrospective de l’œuvre de Tàpies au musée d’Art moderne de la Ville de
Paris.
1981 : Premières céramiques avec le céramiste allemand Hans Spinner (les plaques
gravées et émaillées qui composent le diptyque de l’entrée du musée d’Art moderne de
Céret seront réalisées en collaboration avec Hans Spinner en 1989-1990).
1984 : Création de la Fondation Antoni Tàpies, à Barcelone.
1992 : Participation à l’Exposition universelle de Séville au Pavillon Catalan
1993 : Antoni Tàpies reçoit un Lion d’or à la Biennale de Venise pour son installation
« Rinzen » dans le pavillon d’Espagne.

Remarque : à partir des années 90, Tàpies multiplie expositions et rétrospectives dans
le monde entier, fidèle en cela à ses convictions universalistes.



1951. Prix de l'Academia Breve, Barcelone.
1953. Prix de la Biennale de Sao Paulo (Brésil).
1955. Prix Premio de la Republica de Colombia à la IIIème Biennale
hispano-américaine de Barcelone.
1958. Prix de l'UNESCO. Premier Prix du Carnegie Institute
(Pittsburgh, États-Unis).
1960. Prix des Affaires Étrangères à la Biennale Internationale des Arts
Graphiques de Tokyo.
1964. Prix de la Fondation Guggenheim, New York.
1966. Grand Prix du Président de la République, Biennale de Menton
(Alpes-Maritimes).
1979. Membre d'honneur de l'Académie des Beaux-Arts de Berlin.
1981. Médaille d'or des Arts, remise par le Roi Juan Carlos. Docteur
honoris causa du Royal Collège of Art, Londres.
1983. Médaille d'or du Gouvernement catalan.
1985. Prix National de la Peinture, décerné par le Gouvernement
Français.
1988. Docteur de l'Université de Barcelone.
1989. Nommé membre honoraire de la Kunstlerhaus de Vienne
(Autriche).
1990. Prix Praemium Imperiale à Tokyo . Docteur honoris causa de
l'Université de Glasgow (Grande Bretagne).
1992. Nommé membre honoraire de la Royal Academy of Arts,
Londres, et de l'Academy of Arts and Sciences de Cambridge (États-
Unis). Médaille d'or de la Ville de Barcelone.
1994. Élu membre de l’Académie des Beaux-Arts, le 15 juin 1994, au
fauteuil de Witold Lutoslawski.   

Prix et distinctions
Il faut se méfier, concernant les œuvres de Tàpies, de l’emploi du
qualificatif abstrait. C’est commode pour qualifier quelque chose qu’on
n’identifie pas spontanément, mais ce n’est pas juste (pas juste, du moins,
si on réduit son œuvre à l’abstraction). C’est que, chez Tàpies, il y a aussi
du figuratif et, par ailleurs, la matérialité est si présente dans son œuvre
qu’on qualifierait plutôt celle-ci de « concrète ».
On rattache spontanément Tàpies à L’Art informel, en particulier au
matiérisme – dont il est l’un des grands représentants. Son travail
anticipe aussi le courant de l’Arte Povera. Mais l’œuvre de Tàpies est
aussi très surréaliste (et dada). Dans L’art contre l’esthétique, il affirme :

« Je crois même que le goût pour la texture – que j’ai contribué à
populariser à un certain moment est un apport « plastique » non
négligeable, qui vient en réalité d’un désir d’ordre presque « alchimique »
d’approfondir la matière, attitude très liée à une façon de faire
caractéristique du surréalisme»

Quoi qu’il en soit Tàpies considère que toutes les avant-gardes du XXe
siècle sont comme les branches d’un même arbre :

« Je préfère voir dans les mouvements d’avant-garde (et je crois que le
temps me donnera raison) le développement d’un même arbre, dont toutes
les parties restent vivantes »

Il n’y a pas, dit-il, de « coupures » entre les tendances :

« (…) aucune d’entre elles [les nouvelles « tendances »] ne m’a paru
étrangère à mes intentions, et je n’ai jamais eu la sensation de me trouver
devant des coupures n’ayant rien à voir avec ce qui me préoccupait (...) »

Quel(s) style(s) ?



Expérimentations de la matière
« J’ai toujours cru qu’un tableau ne représente pas des choses, mais qu’il est
une chose. Une sorte de talisman qui, juste par le toucher, peut influer sur
nous. » ¨
Antoni Tàpies, L’art contre l’esthétique (1974), chapitre 19, « Trois entretiens »

◊ Tàpies honore la matière plus qu'il ne la soumet. Dans la tradition
esthétique, la création a longtemps été pensée comme une mise en forme
de la matière : il s'agissait, pour l'artiste, de disposer du matériau pour
exprimer l'idée (avec cette assurance que si l'artiste ne la fait pas parler,
la matière n'exprime rien, raison pour laquelle le savoir-faire technique a
longtemps été un critère de l'appréciation d'une œuvre).
Pour Tàpies, la matière n'est pas un simple matériau : elle recèle en elle-
même des possibilités spirituelles. Ce nouveau regard porté sur la matière
et ses possibles est au cœur du matiérisme (et, de façon générale, au cœur
de l’Art informel) dont Tàpies est l'un des représentants.

◊ Cela dit, ce n’est pas parce que la matière parle qu’elle parle seule. Le
geste artistique reste décisif, serait-ce parce que l’artiste décide d’exploiter
les possibilités mêmes de la matière. Ainsi convient-il de parler
d’expérimentations matérielles – au sens où une expérimentation est
menée, conduite par quelqu’un.
Décisif, le geste artistique fait cependant partie d'un processus. Le
processus de la création ne se réduit pas à la seule intervention de
l'artiste. C'est là l'une des revendications de l'Arte povera.
Celui-ci ne revient pas seulement à utiliser des matériaux non nobles,
quelconques, pour la création d’œuvres : il s'agit, fondamentalement, de
re-situer l'intervention de l'artiste dans un processus qui
la comprend mais ne s'y réduit pas, d’ « appauvrir » cette intervention.
Depuis la rencontre avec des matériaux possibles jusqu'au sens que le
spectateur assigne à l’œuvre qu'il contemple, et l'inscription de cette 

œuvre dans le temps (son devenir au sein de la civilisation), l’œuvre est une
démarche globale irréductible au moment de l'exécution. L'arte povera, qui
naît en Italie dans les années 60, revendique cette globalité du processus de
création qui relativise l'importance de l'exécution artistique comprise comme
information de la matière.

Capsa de cordills, 1946, Techniques mixtes sur carton, Fondation Tàpies
© Adagp Paris



◊ La matière, mais quelles matières ? Les premiers collages de Tàpies, en
1946, agencent des fils tendus ou accumulés, du papier et des débris.
Par la suite, Tàpies introduit des lettres, des traces, des empreintes.
Toute matière est susceptible d'être intégrée à l’œuvre : la terre, le bois, la
tôle, la corde... À ces éléments matériels sont associés des matériaux
chimiques – ou transformés : plâtre, colles, résines, vernis, goudron, lave,
sucre...

Tàpies introduit aussi dans ses œuvres des objets plus conséquents, du
mobilier. Cela rappelle la frontière ténue entre l’art et la vie,
l’entremêlement des usages quotidiens et de la pratique de l’art.
Le rapport de Tàpies aux objets, en permettant de voir ce qui semblait
quelconque sous une nouvelle lumière, défie nos catégories esthétiques :

« […] Il y a mille choses qui méritent d’être rangées dans la catégorie de
l’art […] beaucoup de choses qui, pour minuscules qu’elles puissent
d’abord paraître, deviennent, offertes au regard dans leur vrai jour,
infiniment plus grandes et plus dignes de respect que toutes celles qu’il est
convenu de juger importantes »(1)

Cette déclaration n’est pas sans rappeler ce que dit le philosophe
Heidegger (que Tàpies lisait et appréciait) dans L’origine de l’œuvre d’art
quand il oppose l’outil (qui disparaît en tant que chose dans l’usage que
j’en ai) et la chose (ce qu’est la chose en elle-même, indépendamment de
mes attentes), indiquant que l’art permet de voir la chose en elle-même.
Ainsi Heidegger, en reprenant la définition grecque de la vérité (aléthéia)
comme dévoilement, dit de l’art qu’il est le lieu où les choses se dévoilent,
s’expriment dans leur vérité.

La matière en liberté n’équivaut pas à l’absence de spiritualité. C’est
qu’esprit et matière sont absolument tissés, comme l’affirment de
nombreux systèmes de pensée auxquels Tàpies souscrit : la philosophie
hindoue, le bouddhisme, le Zen, le taoïsme, le shamanisme.

Tàpies, partie du diptyque mural du porche de l’entrée du musée d’Art moderne de Céret (300 x 450cm),
composé de 54 plaques de lave de Volvic émaillées, gravées, assemblées sans joints.© Adagp Paris

La présence des traces, sous forme de figures, de lettres et de chiffres, voire
de symboles (la forme récurrente de la croix par exemple), empêche de juger
l’œuvre de Tàpies hasardeuse. Certes, l'artiste se laisse conduire par les
possibilités matérielles mais il orchestre aussi, il exprime quelque
chose. L’esprit n’est pas absent de la matérialité de l’œuvre : c’est
simplement un esprit qui fait place à la matière (ce que montre à l’évidence
la citation de Tàpies en exergue dans laquelle il compare le tableau à un
talisman, lui reconnaissant donc, en tant qu’agencement matériel, un
pouvoir magique).
L’œuvre est d'autant moins hasardeuse qu'elle ne naît pas fortuitement : elle
est fondamentalement située, elle exprime quelque chose de la civilisation et
lui dit quelque chose. Signe d'un temps, l'état de la matière exprime un état
du monde.

1La pratique de l'art (1971), III. Déclarations (le propos recueilli dans cet ouvrage date de 1967) 



La matière prend aussi, dans l’œuvre de Tàpies, la forme du corps.
Sans doute parce que le corps, plus que toute matière, est
indissolublement lié à l’esprit. 

La philosophie contemporaine, et plus particulièrement la
phénoménologie, renouvelle notre pensée du corps. Le mot d’ordre
de la phénoménologie formulé par Husserl dans les Recherches
logiques est « Retour aux choses-mêmes ! ». Il s’agit de mettre entre
parenthèses nos préconceptions pour étudier les phénomènes sans
arrière-fond idéologique. Cette étude reconnaît l’importance de la
constitution : les choses sont pour partie données et pour partie
construites (il n’est pas d’appréhension des choses qui ne suppose
une visée, c’est-à-dire un horizon à partir duquel la chose est
appréhendée). Ainsi les phénoménologues (Husserl et Merleau-
Ponty en particulier) distinguent-ils le corps physique ou biologique
de ce qu’ils appellent le « corps propre » : ce dernier est le vécu du
corps. Or, je peux vivre mon corps autre qu’il n’est. 

À l’évidence, on n’a pas un corps, on est son corps. Au point même
que l’esprit n’a de rapport au monde (par la perception, par
l’action…) qu’au moyen du corps.

Le corps, en tant qu’union de la matière et de l’esprit est partout
présent dans l’œuvre de Tàpies, qu’il soit figuré ou symbolisé.
Souvent, en effet, le support, revêtu de diverses matières (la
superposition de supports multiples est une constante dans l’œuvre
de Tàpies), semble une peau. Et cette peau, à son tour, est support
d’expression : Tàpies l’incise, la griffe, la soulève, la coud...

Ochre gris, 1958, huile sur époxy, résine et poudre de marbre, 260x194, Tate Gallery, Londres
© Adagp Paris



« Dire que l’art requiert aujourd’hui la participation du spectateur revient
presque à se rendre subitement compte que la lumière peut avoir besoin des
yeux pour exister »
Antoni Tàpies, L’art contre l’esthétique, chapitre 6, « La participation en art »

◊ Les œuvres de Tàpies sont habitées de traces. Comme si Tàpies ne pouvait
s’empêcher d’écrire ! Et de fait, ses productions écrites, sous quelque forme
que ce soit (articles, essais), sont très nombreuses – au point qu’on ne peut
les juger anecdotiques. Mais parler de trace est trop vague. Une trace peut
prendre plusieurs formes : signe, symbole, empreinte. Quelle que soit leur
forme, les traces, dans la peinture de Tàpies, créent une relation. On sait
toute l’importance que le peintre attache à cette idée de relation comme en
atteste la citation en exergue. La participation, comme Tàpies l’appelle, joue
à tous les stades du processus artistique : l’œuvre participe d’une réalité (elle
advient dans un temps), l’artiste participe à l’œuvre (c’est-à dire que le tout
de l’œuvre ne se réduit pas à sa seule intention) et enfin, le spectateur
participe du processus, qu’il continue par la contemplation et
l’interprétation.

◊ Parmi les traces, il y a des signes. Dans la théorie sémiologique de Peirce
(2), le signe est appréhendé comme une triade : il y a le representanem (qui
désigne le signe proprement dit, appelé ainsi pour le distinguer du signe qui
désigne l’ensemble de la relation triadique), l’objet et l’interprétant. Le signe
(mot, image…) est le médiateur entre l’objet (ce à quoi le signe fait référence
ou qu’il représente) et l’interprétant (celui qui met en relation le signe et
l’objet).
Ainsi, bien que la trace soit figée dans la peinture, elle crée une dynamique
d’interprétation (en linguistique, pour insister sur la fonction dynamique de
l’interprétant, qui met en relation le signe et l’objet, on parle de tiercéité).

 Selon Pierce, le rapport du signe à l’objet peut être de trois sortes, et à
chaque fois, le signe est appelé différemment :

→ L’indice représente une relation causale à l’objet, c’est-à-dire qu’il
montre quelque chose associé à l’objet (par exemple, la représentation d’un
pied, ou de l’empreinte d’un pied, dans la peinture de Tàpies, est l’indice
d’un corps).
→ L’icône a une ressemblance avec l’objet (par exemple, l’icône de la
cloche).
→ Le symbole a une relation conventionnelle et arbitraire (décidée,
instituée) avec l’objet (par exemple, les lettres “a” et “t”, ou encore la croix
dans les peintures de Tàpies)

Jambes et traces de pieds, 1988, Estampe, eau-forte, sucre et graphisme sur papier Arches, 
Musée d’Art moderne de Céret © Adagp Paris

2 Charles Sanders Peirce (1859-1941), sémiologue et philosophe américain.

Signes, symboles, empreintes et traces



Cloche tibétaine, lithographie sur papier, 1992, musée d’Art moderne de Céret
 © Adagp Paris

L’interprétation de ces signes par le récepteur de l’œuvre peut ne pas
correspondre à la signification que Tàpies leur donne. Ainsi, les lettres “a” et
“t” peuvent tout aussi bien être les initiales d’Antoni et de Teresa, comme
celles d’Antoni Tàpies. L’assurance d’une signification partagée (entre
l’artiste et le spectateur) est encore plus malmenée quand il s’agit de l’icône de
la cloche ou du symbole de la croix.

Mais s’entendre n’est sans doute pas l’essentiel, surtout quand on sait
combien Tàpies aime se jouer des codes, lui qui rappelle sans cesse la phrase
de Miró qui dit qu’ « il faut assassiner la peinture »(3). 
Et, de fait, les symboles des lettres “a” et “t”, répétés à ce point dans
l’ensemble de l’œuvre de Tàpies, finissent par créer une signification
intrinsèque à l’œuvre, dont l’intimité même échappe nécessairement à
l’interprétant.

◊ Si les signes peuvent ne pas être interprétés, ou mal, c’est aussi parce qu’ils
vivent comme traces
dans la peinture (plus que comme signes). Tàpies le reconnaît quand il dit que
le tableau ne représente pas mais est une chose à part entière, un talisman. 

Ainsi, en défiant nos attentes en matière de signification, les signes dans les
peintures de Tàpies nous invitent à relativiser notre compréhension, à nous
départir de notre assurance pour nous laisser imprégner, ou toucher.

3 Antoni Tàpies, L’art contre l’esthétique, chapitre 8, « L’assassinat de Joan Mirò»



Écriture sur le mur, 1971, Techniques mixtes sur toile, 270x200cm, Fondation Beyeler 
© Adagp Paris

4 Antoni Tàpies, La pratique de l'art, chapitre III, « Déclarations »

« L’œuvre, outre la charge émotive que lui donne le peintre, doit être étroitement
liée avec l’idéologie des forces de progrès qui lui sont contemporaines. Il n’est pas
concevable que l’artiste, à moins de s’enfermer dans une tour d’ivoire, se
considère comme coupé des autres disciplines intellectuelles (philosophie,
sciences, politique…) et de leur progrès »
Antoni Tàpies, La pratique de l’art (1971), chapitre I, « Art-Idée »

◊ L’œuvre de Tàpies est profondément politique, d’une part parce que l’artiste
a toujours été engagé, et constant dans ses convictions, et d’autre part parce
que l’art, pour Tàpies, participe de l’organisation de la Cité (et, au-delà de la
Cité, doit peser sur le cours du monde). Vu sous ce deuxième angle, l’œuvre
artistique n’est pas seulement l’expression d’un point de vue mais la recherche
d’appuis pour un engagement politique partagé, c’est-à-dire une ouverture.

◊ Tàpies a souvent dit combien la guerre civile avait été traumatisante pour lui.
Traumatisante et inspirante puisqu’il dit s’être inspiré, pour ses propres
graffitis, des impressions que lui firent ceux apposés sur les murs de Barcelone
en pleine guerre civile et durant la dictature franquiste. Les murs étaient alors
les seuls espaces de liberté.
Nombre de peintures de Tàpies fonctionnent comme des murs, sur lesquels
s’expriment les traces, ou encore des murs cousus présentant, comme pour en
témoigner, les cicatrices de l’histoire. Le mur, chair de la ville.

Tàpies a été un opposant intransigeant et constant à la dictature franquiste.
On comprend, par là, l’influence qu’exercent sur lui Miró et Picasso –
indépendamment des ruptures qu’ils constituent dans l’histoire de l’art et dans
la filiation desquelles s’inscrit Tàpies.

Une œuvre politique ?



Cette singularité comme unité du particulier et de l’universel, Tàpies
l’éprouve au plan de l’engagement politique proprement dit, mais il
l’éprouve aussi au plan de ses affinités théoriques. Il suffit, pour s’en
convaincre, de considérer l’influence qu’exerça l’Orient sur sa pensée et
sa pratique. Cette importance de la singularité c’est-à-dire, au fond, de la
capacité à incarner quelque chose qui ne se réduit pas à notre personne,
est, chez Tàpies, une exigence éthique. Aussi rappelle-t-il, souvent, le rôle
décisif que jouent les « grandes individualités », non seulement dans
l’histoire de l’art mais plus généralement, dans l’Histoire.

Ainsi, par exemple, parle-t-il de Picasso comme d’une « personnalité
géniale »: (le chapitre 12 de L’art contre l’esthétique s’intitule « Picasso
total ») ; du poète Joan Brossa, Tàpies dit qu’ « il exprimait les idées avec
une désinvolture et une sûreté fantastiques » ; à propos de Miró et de
Klee, il affirme : « Ce sont deux races, deux peuples, deux circonstances,
mais chez tous deux je découvrais le vieil arrière-fond humaniste qui me
passionne ».

Ou encore, à propos de Miró encore :

« Il y a aussi l’autre aspect, si émouvant pour moi, si important, par lequel
Miró exerça une influence définitive, cruciale, ratifiant par son exemple
nombre de mes convictions. C’est son témoignage constant en faveur de
notre pays, son amour de la terre, et la croyance selon laquelle
pour faire quelque chose de grand, il faut être enraciné le plus
profondément possible »(6)

6 Citations extraites de L'art contre l'esthétique.

Ainsi Tàpies écrit-il, à propos de ces deux artistes qu’il admire :

« Les positions de ces deux artistes, leur attitude morale et leurs idées
politiques nous ont servi d’exemple et sont pour nous un symbole ».(4)

Tàpies croit les vertus d’engagement et de probité indissociables du travail
de l’artiste. Sa conception de l’engagement n’est pas qu’une position
théorique (même si elle l’est aussi, raison pour laquelle il apprécie
particulièrement la philosophie existentialiste) : ainsi se fait-il arrêter par la
police qui le condamne à une amende après qu’il a participé, en 1966, au
couvent des Capucins de Sarrià, à trois jours de conférences protestant
contre le régime franquiste.

◊ L’engagement politique de Tàpies est emprunt d’universalisme. Il ne voit
aucune contradiction, loin s’en faut, entre la promotion de la catalanité
(une autre expression forte de son engagement politique) et l’universalisme
des principes philosophiques. Ainsi écrit-il :
« Sera-t-on surpris si nous déclarons d’emblée que, progressiste, notre art
d’avant-garde, lorsqu’il est authentique, fait partie intégrante du catalanisme
et que, de plus, ce dernier en vient à être une condition indispensable pour ceux
qui veulent aller de l’avant ? »(5)

La singularité (être catalan, par exemple) n’est pas nécessairement un
particularisme : elle se vit comme ouverture et non comme repli. C’est là
une conviction toute hégélienne : l’universel est d’autant plus fort que s’est
d’abord affirmée la particularité. Sinon, les valeurs restent des gangues
vides.

« Dans le monde où je m’engage, mes actes font lever les valeurs comme des
perdrix »
Sartre, L’être et le néant

5 Antoni Tàpies, L'art contre l'esthétique, chapitre I, « L’art d’avant-garde et l’esprit catalan »

4 Antoni Tàpies, La pratique de l'art, chapitre III, « Déclarations »



◊ L’engagement politique de Tàpies trouve un écho théorique dans la
philosophie existentialiste de Jean-Paul Sartre. Il dit lui-même, dans L’art
contre l’esthétique :

« C’est grâce à Sartre que j’ai commencé à entrevoir les problèmes de la
primauté de l’existence sur l’essence, que l’homme ne « naît » pas mais « se fait
». L’existentialisme est un humanisme circulait à la maison, ronéoté, comme si
c’était la Bible »(7) ;

L’existence consiste, chez Sartre, en un mouvement de sortie de soi, ce que
dit très bien l’étymologie latine : ex-sistere (une contradiction dans les termes
puisque le préfixe ex- indique une sortie, une extériorisation, alors que le
verbe sistere signifie être en place, se tenir là), quitter la
place qu’on occupe ou être en tant qu’on quitte une place. Exister,
littéralement, c’est donc bien « se faire être » (parfois même en s’opposant à
ce qu’on était avant, en « changeant de vie »). Et si
l’homme renonce à se faire être, il n’est rien (il n’a pas d’essence). L’existence
est fondamentalement un mouvement et une liberté.

Mais cette liberté qui fait la particularité de l’existence humaine n’est pas
absolue. L’homme n’est pas libre « comme ça », in abstracto, mais il n’est
libre qu’en tant qu’il se libère d’une situation concrète (ce que Sartre exprime
en disant que la liberté est toujours « en situation »). L’homme n’est pas
libre, l’homme devient libre quand il réagit à quelque chose qui l’oppresse.
La liberté n’est pas un acquis mais un engagement, une exigence. Enfin, la
liberté oblige l’homme, ce que Sartre exprime en disant que « L’homme est
condamné à être libre » (L’être et le néant). C’est-à-dire que l’homme ne peut
pas ne pas être libre ; s’il renonce à se libérer, il renonce à sa qualité
d’homme. Cette articulation entre liberté et morale a sans doute fasciné
Tàpies, lui qui loue, chez les grandes personnalités, ce mélange de probité et
d’intransigeance. Il est vrai que Tàpies, à la différence d’autres artistes de son
temps, n’a jamais serré la main de Franco.

7 Antoni Tàpies, L'art contre l'esthétique, chapitre XIX, « trois entretiens»



Comprendre une œuvre
d'art contemporain.

Comment aborder une œuvre qui n'est, a priori, qu'un
barbouillage, une photographie d'amateur, une
accumulation de produits usagés, sans être dérouté, voire
dépité ? 
L'art contemporain constitue une "rupture esthétique" et
rejoue tout ce qui l'a précédé.

L’œuvre c'est ce que l'artiste a créé, parfois avec l'aide d'autres
personnes, et qu'il donne à voir aux publics. Dans l'art contemporain,
elle n'est parfois ni belle, ni bien faite, ni chère (au départ ! ), ni rare.
Elle peut être seulement une idée, un geste, une matérialité qui, quand
elle est "réussie", peut, sans forcement que ce soit immédiat et
conscient, nous PARLER, évoquer plusieurs choses en un seul coup
d’œil, et REPOUSSER les limites de ce qui a déjà été exploré en art.
Chaque œuvre agit à sa manière, et chaque public réagit à sa façon.

Apprendre à regarder une œuvre d'art
contemporain
Être capable d’interpréter une œuvre d'art  n'est pas une compétence
innée : c'est quelque chose que l'on peut apprendre et qui est à la
portée de tous. Il n'y a pas besoin d'une connaissance approfondie de
l'histoire de l'art. Il suffit de regarder pour la rencontrer.
Dans les musées, le temps moyen que les visiteurs passent devant un
tableau est de seulement 15 secondes. Il faut donc, commencer par
prendre le temps de l'observation.

Trouvez les références de l’œuvre en lisant le
cartel
Le cartel est la carte d’identité de l’œuvre, on y trouve le nom de
l'artiste, le titre de l’œuvre, la technique, la date de réalisation, la
dimension, l'appartenance.

Description 
Les matériaux, la technique.

Quelle est la nature de l’œuvre ?
Peinture, sculpture, photographie, dessin, estampe, installation,
la performance, œuvre in situ...les nouveaux médias tels que la
vidéo, ou  le work in progress...
Dans l' art contemporain, il peut parfois s'agir d'une œuvre
hybride associant plusieurs mediums.

Quels sont les matériaux utilisés ? 
Support, matière, outils, objets...

Quelle est la technique ?
Assemblage, collage, moulage, technique mixte, dessin,
peinture...

Qu'est-ce qui est représenté ?
Peut-on classer cette œuvre dans la figuration ou l'abstraction? 
La composition, les formes, les couleurs, la lumière.

Aller plus loin 
Contexte historique, social, culturel
L’œuvre n'est pas coupée du monde, elle a été créée par
un/une artiste, qui a sa propre histoire et qui a vécu à une
époque donnée. Pour mieux la comprendre, il est important
de se poser les questions suivantes :

À quelle date et en quel lieu a-t-elle été créée? Peut-
on faire le lien avec des événements de cette
époque? 
Au regard de la production globale de l'artiste, cette œuvre se
situe-t-elle à un moment particulier de sa carrière ? Cette
œuvre est-elle représentative de son travail ?

Replacer dans l'histoire de l'art
Est-ce que l’œuvre fait référence à d'autres œuvres, d'autres
mouvements artistiques ? S'inscrit-elle dans une continuité ou
bien prend-elle des distances ?

Interprétation 
Donner du sens
Une fois l’œuvre décrite nous pouvons tenter  une
interprétation. Quel est le thème, la démarche de l'artiste ?
Est-ce que l'artiste souhaite faire passer un message ? Si oui,
lequel ?

Regarder, voir, réfléchir

Expression

Regard sur le monde actuel

Expérimentation

Concept

Interroger les frontières

Démarche/engagement

Immersion

Sensible

Questionnement

Multiple

Interactif

Rupture

Désacralisation

Installation

Approche sensible
Les émotions ressenties 

Qu'est-ce que le regardeur ressent devant l’œuvre?
Le ressenti est l'impression liée à la manière dont on perçoit
quelque chose. 
Donner ses premières impressions, ce qui touche, ce qui étonne,
ce qui repousse...
Faire le lien avec d'autres œuvres que l'on connaît.

https://encheres.catawiki.eu/a/t/169-encheres-d-art-classique-france?utm_term=RegarderVoirR%C3%A9fl%C3%A9chirArt&utm_content=297466&amc=con.Catawiki.297466.309980.33114&utm_source=pn&utm_medium=affiliate&utm_campaign=deeplink-PN-FR


Des mots pour décrire la matière





Atelier empreinte 

Totem / 1988 / Antoni Tàpies
Estampe /Quatre couleurs, résines, carborundum
sur papier manufacturé



Atelier gravure 

Signes sur une porte / 1988 / Antoni Tàpies
Estampe, Trois couleurs, résines,
carborundum sur papier manufacturé



- Défi techniques mixtes : composition à base de terre et/ou autres matériaux
naturels + collage et fixation (vernis, laque, colle) + incisions et/ou apposition de
signes.

- Détournement d’objet : mettre en situation d’œuvre d’art un objet quelconque
sorti de sa sphère d’utilisation ordinaire.

- Dessin ou peinture combinant des icônes, des symboles et des indices (voir la
théorie du signe d’après le sémiologue Peirce)

- Représenter le « corps vécu » (c’est-à-dire non pas le corps ou telle partie du
corps objectif, physiologique, mais l’idée que chacun se fait de son corps, le «
vécu » qu’il en a).

-Créer son propre alphabet de signes,  de symboles et de formes.

Propositions 
pédagogiques

figuration

culture catalane

philosophie
orientale

Fond

pied

interieur

dualité

matières

gravure
porte

corps

gravure

anges

peinture

Visage

spiritualité

guerre civile
 espagnolemur

engagement

Diptyque


