Les prolongements artistiques et culturels en cours de français au lycée

On se propose de présenter quelques exemples de pistes pédagogiques fondées sur l’analyse iconographique et plus généralement sur les ressources de l’image en cours de français, dans la perspective des nouveaux programmes. En effet, si l’on reprend les termes exacts des nouveaux programmes, il est précisé que « le professeur propose des prolongements artistiques et culturels pour éclairer la lecture des œuvres et des textes littéraires […] par leur mise en relation avec les autres arts et pour développer chez les élèves des connaissances d’ordre esthétique et la capacité d’analyser des images ». Les programmes de première précisent qu’il s’agit d’« assurer ainsi une compréhension plus large des contextes et des enjeux esthétiques » des œuvres étudiées.

Pour commencer, il faut souligner cette difficulté, ou ce défi, que constituent pour les classes de première générale et technologique, les listes restreintes d’œuvres au programme, qui, de fait, amoindrissent la liberté de choix de l’enseignant (trois œuvres par objet d’étude) et la possibilité, offerte à chaque professeur jusqu’alors, de s’adapter à la fois au niveau, au profil et aux goûts de ses classes de première, qui sont très disparates.


Dans certaines classes de première générale (sans même parler des séries technologiques), les œuvres au programme se révèleront parfois ambitieuses et, pour certains élèves, difficiles d’accès. L’insertion dans les séquences d’activités pédagogiques centrées sur l’image peut permettre de faciliter la lecture et la compréhension des œuvres, en éclairant leur sens et les contextes dans lesquels elles sont apparues et en consolidant les connaissances culturelles des élèves.


Le biais de l’image, du recours aux documents visuels, s’il semble en apparence éloigné des préoccupations premières qui sont les nôtres (en lien avec la lecture, l’écriture et l’analyse littéraire), permet en réalité de revenir vers des objets littéraires, en facilitant ou en enrichissant leur compréhension. 

Le travail à partir des images est, en outre, l’occasion de multiples activités, des plus simples aux plus élaborées : la légende ou l’illustration (travailler le texte en lien direct avec l’image, effectuer des repérages, trouver des passages adaptés) ; les écrits d’appropriation (une critique, un compte-rendu, une synthèse) ; les écrits d’invention (une scène romanesque, un poème, un dialogue ou une scène de théâtre écrits à partir d’un tableau – voire des pastiches) ; les analyses et les développements argumentés ; les recherches documentaires ; la vérification des connaissances culturelles par le biais des images (situer une œuvre ou identifier un mouvement artistique à partir de caractéristiques formelles précises), pour ne citer que ces quelques exemples.

Le Rouge et le noir de Stendhal : Julien Sorel, une figure d’ambitieux

Si l’on s’intéresse, dans le roman de Stendhal, à l’élaboration du personnage de Julien Sorel, on étudiera certainement la célèbre page du portrait en action du héros, au début du roman, lorsque son père vient rudement le chercher pour l’envoyer ensuite chez M. de Rênal. La découverte du personnage principal dans la scierie familiale, associant des traits réalistes et romantiques, prépare bien sûr l’intrigue du roman. Héros atypique, détestant ses frères et son père qui le frappe, Julien Sorel apparaît dans ce portrait initial comme un personnage complexe, intérieurement révolté. Comme l’écrit Stendhal, il est faible en apparence, avec de grands yeux noirs et une physionomie d’une spécialité saisissante.

Mais un des éléments peut-être les plus intéressants dans cette scène où le lecteur découvre Julien, c’est la position du jeune homme, à cinq ou six pieds en hauteur, à cheval sur l’une des pièces de la toiture. Rêveur et idéaliste, Julien a besoin de hauteur, dans tous les sens du terme, pour lire son livre préféré, le Mémorial de Sainte-Hélène (où Las Cases a recueilli les mémoires de Napoléon). Il veut s’élever de son milieu, dominer son destin et échapper au poids de sa famille. 

Cette place originale qu’il occupe dans l’espace de la scierie, cette envie d’élévation, au propre et au figuré, rappellent le célèbre Voyageur contemplant une mer de nuages (Der Wanderer über dem Nebelmeer) peint par Caspar David Friedrich une douzaine d’années avant la publication du roman de Stendhal (1818, fig. 1). Malgré le risque de chute, la position dominante, presque en surplomb, du personnage pourrait composer une image concrète du rêve de puissance de Julien, d’autant plus que, comme il en a souvent l’habitude, Friedrich représente son personnage de dos, faisant de ce dernier un relais du spectateur et autorisant toutes les projections et les identifications car les traits de son visage ne sont pas visibles. Placé au sommet d’une forme pyramidale au premier plan, et à l’intersection de deux lignes obliques au milieu du paysage, le personnage du tableau de Friedrich est mis en scène dans une position souveraine qui illustre l’affirmation romantique du sujet solitaire et égotiste. 
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Fig. 1

Plus loin dans le roman de Stendhal, un autre passage rappelle encore bien davantage le tableau de Friedrich : Julien a été engagé par M. de Rênal comme précepteur, il a réussi à obtenir une augmentation et un congé de quelques heures et part se promener seul :
« Julien prenait haleine un instant à l'ombre de ces grandes roches, et puis se remettait à monter. Bientôt par un étroit sentier à peine marqué et qui sert seulement aux gardiens des chèvres, il se trouva debout sur un roc immense et bien sûr d'être séparé de tous les hommes. Cette position physique le fit sourire, elle lui peignait la position qu'il brûlait d'atteindre au moral. L'air pur de ces montagnes élevées communiqua la sérénité et même la joie à son âme. […]
Julien, debout, sur son grand rocher, regardait le ciel, […] Il voyait à ses pieds vingt lieues de pays. Quelque épervier parti des grandes roches au-dessus de sa tête était aperçu par lui, de temps à autre, décrivant en silence ses cercles immenses. L’œil de Julien suivait machinalement l'oiseau de proie. Ses mouvements tranquilles et puissants le frappaient, il enviait cette force, il enviait cet isolement.
C'était la destinée de Napoléon, serait-ce un jour la sienne ? »

Solitude, ambition, désir d’être comme maître et possesseur du paysage et du monde, conscience, par le personnage, du double sens (physique et moral) de l’élévation : de façon transparente, la description stendhalienne peut, en quelque sorte, légender le tableau de Friedrich, avec Julien debout sur son grand rocher, et, à ses pieds vingt lieues de pays. On notera au passage la manière magistrale avec laquelle Friedrich représente, grâce à sa science de la perspective, l’étagement des couches d’air successives dans la profondeur de l’image, rendant perceptible l’illusion d’une troisième dimension et suscitant quasiment un effet de vertige. Chez Stendhal, le spectacle du ciel et du paysage est presque l’occasion d’un rêve d’envol : l’épervier renvoie à l’aigle impérial et explique la question finale (« C’était la destinée de Napoléon, serait-ce un jour la sienne ? »). On retrouve alors le culte napoléonien qui caractérise Julien et la génération de 1830 et que montre bien son adoration pour son livre fétiche (« qu’il adorait, celui de tous qu’il affectionnait le plus » écrit Stendhal), le Mémorial de Sainte-Hélène, tombé dans l’eau suite à un coup asséné par son père – le père Sorel, analphabète, est d’ailleurs défini par la haine de la lecture (il qualifie son fils de « chien de lisard » et méprise ses « maudits livres »). En 1830, Napoléon (mort en 1821) est un modèle idéal pour les jeunes gens, figure d’identification virile, chef glorieux au destin héroïque qui a gravi tous les échelons jusqu’au pouvoir suprême (avant sa chute), et il détermine l’élaboration de la personnalité de Julien. Chateaubriand, dans ses Mémoires d’outre-tombe, critique justement cette admiration fanatique portée à Napoléon après sa mort : « Bonaparte appartenait si fort à la domination absolue, qu’après avoir subi le despotisme de sa personne, il nous faut subir le despotisme de sa mémoire ».
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                                     Fig. 2                                                                                   Fig. 3

Pour faire comprendre aux élèves ce despotisme mémoriel qui traverse Le Rouge et le noir et l’importance du culte napoléonien, il pourrait être utile de leur montrer (ou de leur faire trouver) des images mettant en scène et glorifiant la puissance impériale. C’est le cas notamment du fameux tableau de David (fig. 2 et 3, 1801), Napoléon franchissant le Grand-Saint Bernard (il en existe cinq versions) où Bonaparte, son cheval et son armée (à l’arrière-plan), suivant une diagonale évidente, qui tient lieu de ligne rectrice dans l’image, obéissent à un imaginaire ascensionnel : le fait de gravir un col alpin annonce déjà les victoires militaires et politiques éclatantes qui vont suivre. Il est intéressant de remarquer que David inscrit d’ailleurs dans la pierre (en bas à gauche de l’image) le nom même de Bonaparte, plus visible et plus grand que ceux de ses prédécesseurs qu’on devine malgré tout, Hannibal et Charlemagne, dont il est, comme empereur pour celui-ci et comme conquérant franchissant les Alpes pour celui-là, un successeur plus puissant qui s’apprête à les éclipser. L’orgueil sans bornes de cette image de propagande (dont on comprend bien comment elle a pu faire rêver un Julien Sorel) rappelle bien sûr le geste souverain du gigantesque tableau du Sacre (fig. 4, 1805-1807) peint par le même David (où Napoléon couronne Joséphine), et qui constitue un des points culminants du mythe napoléonien :
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Fig. 4

Dans la même perspective, la vision très jupitérienne de Napoléon en souverain législateur que donne Girodet en 1812 (fig. 5) montre l’extraordinaire concentration des pouvoirs et de leurs attributs (politiques et militaires, législatifs, religieux) dans les mains de l’empereur, à travers un mode de représentation qu’on qualifierait aujourd’hui d’hyperbole narcissique :
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Fig. 5

Plus généralement, l’imaginaire de l’ascension et de la vue surplombante qu’on trouve dans Le Rouge et le noir apparaît dans de nombreux récits fondés sur des personnages d’ambitieux. C’est, par exemple, l’archétype du provincial voulant conquérir Paris et regardant, d’une position élevée, la capitale qu’il s’apprête à soumettre. On pense bien sûr à Rastignac, à la fin du Père Goriot de Balzac (et à son célèbre « À nous deux maintenant ! » lancé à Paris depuis les hauteurs du Père-Lachaise), ou à Saccard (Aristide Rougon) qui, dans La Curée de Zola, au sommet de la butte Montmartre, imagine des pièces d’or tombant sur la capitale et prévoit sa fortune future lors d’un coucher de soleil. Mais on peut songer aussi aux deux frères de PNL (clin d’œil très contemporain et un peu provocateur à un groupe que les élèves connaissent bien), dominant Paris, depuis le sommet de la tour Eiffel, dans le clip vidéo de leur morceau « Au DD » (2019, fig. 6). À chaque fois, le désir de réussite, de pouvoir et d’argent, s’associe à l’affirmation de la virilité et de la domination masculine, et la représentation visuelle de l’ambition s’exprime à travers des vues élevées et panoramiques.
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Fig. 6

Les Fleurs du mal de Baudelaire

Concernant à présent Les Fleurs du mal de Baudelaire, on peut évoquer la manière dont l’imaginaire poétique baudelairien peut être mieux compris par les élèves grâce au recours à l’image justement (« le culte des images, ma grande, mon unique, ma primitive passion », écrivait d’ailleurs Baudelaire). Si le langage poétique est l’occasion de créer une « sorcellerie évocatoire », pour reprendre encore les mots du poète, notamment à travers la célèbre théorie des synesthésies, il semble alors intéressant de stimuler la curiosité des élèves et d’enrichir leurs connaissances en leur faisant découvrir des œuvres visuelles associées aux Fleurs du mal ou qui en prolongent l’imaginaire, et en leur faisant chercher les liens multiples qui pourraient unir telle image et tel poème (comme le proposent d’ailleurs de nombreuses éditions scolaires du recueil).

Pour Les Fleurs du mal, le champ d’investigation est extrêmement vaste et les choix d’images presque inépuisables, notamment en raison des références mythologiques et religieuses très nombreuses dans le recueil.

Si l’on travaille dans la perspective de la représentation de la femme et du féminin dans Les Fleurs du mal, on pourrait, par exemple, prolonger la lecture de « Parfum exotique » par la présentation d’une série d’œuvres peintes par Paul Gauguin en Polynésie dans les années 1890 (fig. 7 à 10) :
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                                           Fig. 7                                                                          Fig. 8
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La force de la lumière et des couleurs de ces « rivages heureux », l’indolence et la sensualité des figures féminines renvoient à l’exotisme idéal décrit par Baudelaire
, et créent un contraste puissant avec les figures féminines monstrueuses, associées au mal et à la mélancolie, dont la présence vénéneuse marque aussi Les Fleurs du mal, et auxquelles certaines toiles du peintre norvégien Edvard Munch peuvent faire penser, comme Vampire (1895, fig. 11) par exemple :
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Fig. 11

La figure de la femme tentatrice et fatale, qui apparaît dans plusieurs pièces du recueil, peut quant à elle trouver une représentation concrète pour les élèves dans la Salomé tatouée de Gustave Moreau (Salomé dansant, dite « Salomé tatouée », vers 1876, fig. 12), peintre symboliste, dont la technique originale a consisté ici à venir dessiner, par-dessus la toile, le tatouage recouvrant la nudité de Salomé :
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Fig. 12

Les contorsions lascives du corps féminin, qu’on lit par exemple dans « Le Serpent qui danse » (« À te voir marcher en cadence / Belle d’abandon, / On dirait un serpent qui danse / Au bout d’un bâton ») se découvrent alors visuellement, et l’on songe au goût de Baudelaire pour l’orientalisme, de La Grande Odalisque d’Ingres (1814, fig. 13) aux œuvres de Delacroix (peintre qu’il affectionnait), par exemple La Mort de Sardanapale (1827, fig. 14) :
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                                   Fig. 13                                                                                Fig. 14

Dans une autre perspective, des poèmes comme « Une charogne » ou « Remords posthume » ouvrent bien sûr la voie à des activités sur le thème et le genre pictural des Vanités, né au 17e s. en Hollande, et prolongé en poésie par Baudelaire, à travers des attaques souvent misogynes (on se souvient de la pointe de « Remords posthume », « Et le ver rongera ta peau comme un remords », ou du jeu quasi injurieux des rimes dépréciatives dans « Une charogne »). On peut convoquer bien sûr des vanités hollandaises (souvent très élaborées), ou la Vanité épurée et très impressionnante de Philippe de Champaigne (17e s., fig. 15), en montrant comment ce genre allégorique est aussi l’occasion pour un artiste d’exposer son brio et sa puissance illusionniste (dans la représentation des formes, des textures et des jeux de lumière) :
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Fig. 15

Une salle du musée des Beaux Arts de Strasbourg présente d’ailleurs de nombreuses Vanités, et on peut voir aussi au musée des Beaux Arts de Mulhouse une Vanité d’assez grande taille réalisée au 17e s. par une femme peintre liée aux jansénistes, Madeleine Boullogne (fig. 16) :
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Fig. 16

C’est précisément avec les effets d’illusion d’optique propres à ce genre pictural que joue l’illustrateur Charles Allan Gilbert dans sa célèbre Vanité de la fin du 19e siècle (« All Is Vanity », 1892, fig. 17) : 
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Fig. 17

La présence du crâne fait écho au devenir-charogne du corps, et c’est finalement le motif du cadavre comme objet de peinture, voire comme œuvre d’art, qui se dégage in fine en dépassant le genre des Vanités. On peut penser au Bœuf écorché de Rembrandt (1655, fig. 18), à La Raie de Chardin (1728, fig. 19), ainsi qu’à de nombreuses natures mortes, renouvelées par ce courant majeur de l’art contemporain qui utilise le cadavre comme matière première ; c’est notamment le cas de Damien Hirst qui a travaillé avec de nombreux cadavres d’animaux (fig. 20) :
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                   Fig. 18                                               Fig. 19                                                       Fig. 20

Pour conclure sur ce point, on voit comment le principe de réversibilité et la dualité qui définissent Les Fleurs du mal peuvent être éclairés par des images, montrant la beauté d’un corps dansant ou la fascination pour une matière morte. Mettre en regard une odalisque et un morceau de viande, c’est le raccourci visuel et temporel qui fonde tout memento mori.

Le Mariage de Figaro de Beaumarchais : Fragonard et la diagonale du désir

Dans un troisième et dernier temps, on évoquera quelques prolongements artistiques et culturels liés au Mariage de Figaro de Beaumarchais. On peut, par exemple, compléter la lecture de la scène 7 du premier acte, où Chérubin vole à Suzanne le ruban de la comtesse, par l’étude de deux tableaux de Fragonard, peintre contemporain de Beaumarchais, le célébrissime Verrou et Les Hasards heureux de l’escarpolette. L’objectif pour les élèves serait de comprendre que, parmi les nombreuses lignes de construction de ces tableaux, il en est une qui l’emporte et qu’on pourrait appeler la diagonale du désir.

[image: image21.jpg]



Fig. 21

Dans Le Verrou (1777, fig. 21), qui a suscité un nombre incalculable d’analyses et d’interprétations (certains commentateurs ont même repéré un personnage supplémentaire caché sous les draps du lit), cette diagonale est accentuée par le contraste entre les parties claires et obscures, et elle suit la ligne des bras et des épaules de l’homme ainsi que le mouvement du corps de la femme, en reliant donc le verrou, le lit et le fruit (défendu ?) placé en bas à gauche de l’image. Fragonard a réussi à suspendre une action dont le sens est incertain : le verrou va-t-il être ouvert ou fermé ? Quelle est la nature de ce couple ? Y a-t-il consentement ou viol ? En fonction des réponses apportées à ces questions, les élèves pourraient relier le tableau de Fragonard à l’intrigue de Beaumarchais et voir dans ce couple aussi bien Suzanne et Figaro le soir de leurs noces, que le comte Almaviva exerçant son droit de cuissage sur Suzanne, ou encore le jeune Chérubin s’imaginant conquérir la comtesse. 
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Fig. 22

De la même manière, on pourrait comprendre Les Hasards heureux de l’escarpolette (1767-1769, fig. 22) comme un rêve d’amour de Chérubin. La diagonale est ici dessinée par les cordes de l’escarpolette, le corps de la jeune femme et le bras tendu du jeune homme en bas à gauche, qui semble ravi de voir à cet instant précis les dessous féminins (comme le dit Chérubin à Suzanne : « Mais que tu es heureuse ! à tous moments la voir, lui parler, l’habiller le matin et la déshabiller le soir, épingle à épingle… Ah ! Suzon »). Dans ce parc où l’on trouve des statues d’angelots, de chérubins justement qui rappellent Cupidon, c’est comme si le fantasme de l’adolescent prenait vie, et Fragonard réussit avec humour à suggérer une image grivoise.

Si le fait d’étudier des images contemporaines du Mariage de Figaro permet de mieux comprendre les contextes socioculturels liés à la pièce (la vie quotidienne à la fin du 18e s. pour chaque classe sociale, la mode, la coiffure par exemple), les deux tableaux de Fragonard, extrêmement dynamiques, présentent l’avantage de constituer déjà une scénographie et un drame, au sens premier (ils peuvent d’ailleurs être le support d’écriture d’une scène). L’importance du décor et des accessoires (verrou, pomme, escarpin…) permet de faire réfléchir les élèves aux enjeux de la mise en scène, à travers des images fixes et pourtant en mouvement.

Un autre prolongement logique serait l’écoute de quelques extraits des Noces de Figaro (1786), et notamment l’ouverture de l’opéra. Il s’agirait pour les élèves d’expliquer en quoi cette ouverture peut être reliée à la pièce de Beaumarchais, en identifiant la fougue musicale, les effets d’accélération, et le style virevoltant et enjoué de Mozart (qui rappelle précisément la course-poursuite de Suzanne et Chérubin dans la scène 7 du premier acte du Mariage). On peut aussi montrer aux élèves le passage qui correspond à cette scène de Beaumarchais chez Mozart, où c’est une mezzo-soprano qui interprète Cherubino. Il existe de nombreux extraits vidéo facilement accessibles sur internet, qui permettent de comparer les choix de mise en scène et la proximité du livret italien (de Lorenzo da Ponte) avec le texte français (on a parfois affaire à une traduction mot à mot). Le Non so più cosa son, cosa faccio de Mozart reprend le Je ne sais plus ce que je suis de Beaumarchais, avec Isabel Leonard, Kate Lindsey ou Marianne Crebassa en Cherubino, par exemple. La célèbre ariette Vous qui savez ce qu’est l’amour, où Chérubin est en présence de la comtesse et de Suzanne, peut aussi permettre des comparaisons intéressantes entre la pièce et l’opéra.

Pour conclure, on a bien conscience d’avoir enfoncé des portes souvent grandes ouvertes en insistant sur l’inépuisable richesse des œuvres visuelles dans l’enseignement du français au lycée. Mais des images bien choisies peuvent constituer une relecture des œuvres littéraires et permettre de parfaire les représentations culturelles des élèves, parfois floues et imprécises, que les textes seuls ne suffisent pas toujours à clarifier. 

Guillaume Gomot

Lycée Michel de Montaigne, Mulhouse
� On peut envisager également un travail sur l’imaginaire actuel des parfums (notamment dans la publicité).





