
Le parcours en rŽsumŽ

1. Dans un premier temps, monter à la tribune pour une vue d’ensemble (les trois groupes du retable), redescendre.

2. S’arrêter un court instant devant La Crucifixion.
3. Aller directement devant la « caisse » du retable (les sculptures).
4. Se retourner : La Tentation de saint Antoine, La Rencontre avec saint Antoine.
5. Se placer au milieu des panneaux pour voir en se tournant LÕAnnonciation, Le Concert des Anges et La Vierge ˆ lÕEnfant, La

RŽsurrection.
6. Retourner devant La Crucifixion pour une vision plus approfondie.

Le parcours en dŽtail

Le premier temps d’introduction, dans la tribune permet une vue de l’ensemble: rappeler à cette occasion que le retable a quitté
Issenheim. à la Révolution. C’est cet évènement qui induit son transport à Colmar et sa présentation actuelle, en trois parties . C’est
un “polyptyque à transformations”. A l’origine il se présentait comme un album monumental dont les “pages” étaient ouvertes ou
fermées en fonction  du calendrier liturgique.
Redescendre.

Face ˆ lÕensemble de La Crucifixion, un premier arrêt court (nous y reviendrons en fin de visite). 

La Crucifixion est l’ensemble qui dans les faits a le plus marqué les artistes du XXe siècle, l’ensemble « le plus vu ». 
Elle est composée de deux panneaux et entourée de trois peintures, Saint SŽbastien, Saint Antoine, et la prédelle qui représente
La mise au tombeau. Des historiens précisent que ce qui est le plus montré dans le passé est le groupe sculpté – la « caisse » –
flanqué de deux peintures centrées autour de la représentation de Saint Antoine, le saint patron du couvent d’Issenheim.

Face ˆ la Ç caisse È du reta b le : c’est le « cœur » du retable. 

Il s’agit d’une reconstitution, la construction d’origine a disparu lors du démantèlement de l’ensemble précédant le transport à Colmar
à la Révolution. À la caisse étaient fixés, par des « charnières », tous les panneaux peints. Toute une architecture de bois sculpté
l’entourait : il en subsiste quelques éléments visibles à gauche, le couronnement d’origine s’élevait jusqu’à la voûte de la chapelle.
Le retable sculpté est l’œuvre de Nicolas de Haguenau. Les sculptures, en bois de tilleul, apparaissent assez sévères et massives :
ce sont des figures qui s’imposent.

Au milieu, Saint Antoine. On le reconnaît à ses attributs, le « tau » et le cochon.
Le tau est une canne qui évoque la lettre grecque, mais aussi la béquille du malade. Dans l’Égypte ancienne, une amulette de cette
forme était accrochée au cou des enfants malades, en protection contre la maladie. L’imagerie populaire nous montre des Antonins
tenant ce tau dont la barre horizontale porte parfois deux clochettes. 
Saint Antoine n’est pas « saint Antoine de Padoue, que l’on priait pour retrouver des objets perdus ». Il est le saint thaumaturge, qui
nous vient d’Égypte et qui soigne les « feux *». Il protège aussi des incendies : on connaît l’exemple d’un seigneur de la région qui
fit un don important aux Antonins, alors que son château avait été touché par la foudre par deux fois et brûlé partiellement. Deux
donateurs, ici, offrent un cochon et un coq.

À gauche Saint Augustin, à droite Saint JŽr™me. Les Antonins obéissent à la règle de saint Augustin. Saint Jérôme est un érudit, le
traducteur de la Bible : les Antonins se réfèrent à des lettrés, leur commandeur Guido Guersi – son blason apparaît dans La
Rencontre de saint Antoine avec saint Paul – est certainement un homme de culture. Est-ce lui qui commande l’œuvre ? La
complexité du programme du retable trouve peut-être là une explication.
En dessous, la prédelle sculptée : Le Christ et ses ap™tres.

Les Antonins dÕIssenheim et le Feu Saint Antoine .

La commanderie des Antonins d’Issenheim est un hôpital. Le Feu de saint Antoine, ou Mal des ardents (mais aussi Feu Sacré, Feu
d’enfer…) fait des ravages dans les campagnes au Moyen Âge, en particulier dans les zones humides ou le seigle est cultivé. Il est
ainsi très présent dans la vallée du Rhin et le Ried alsacien mais on le rencontre partout en Europe. 
La maladie accompagne les guerres et les périodes de disette. On sait aujourd’hui qu’elle est due à la consommation de seigle
« ergoté », parasité par l’ergot de seigle (un champignon noir, en forme d’ergot, qui s’accroche à chaque graine de l’épi). 

Parcours autour de…

LE RETABLE DÕISSENHEIM

Conduir e un g roupe autour du reta b le dÕIssenheim

(Note : des approches diffŽrentes sÕappuyant sur le livret ÒRegards ardentsÓ peuvent •tre envisagŽes. Voir la page de prŽsentation
de ce livret.) 
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Pendant les périodes de grande pauvreté, de faibles récoltes, les céréales sont mal triées. Une institution riche comme celle des
Antonins peut, elle, se permettre de nourrir ses malades avec du « bon pain » : une nourriture de qualité est l’essentiel du traitement.
D’autre part, les Antonins ont le privilège important – du fait des miracles anciens de leur
saint patron – d’élever des cochons dont ils nourrissent leurs malades et dont ils tirent
de sérieux bénéfices. Avec la graisse des porcs et des herbes médicinales, ils produisent
l’onguent de saint Antoine.

Les effets de la maladie
Ce sont d’abord des hallucinations, le cerveau est le premier atteint. Puis le malade
ressent d’intenses brûlures intérieures. Les descriptions anciennes parlent d’un feu
« brûlant », mais aussi d’un feu « glacé ». Les membres qui sont mal irrigués, sont
atteints par la gangrène. 

Les traitements prodiguŽs chez les Antonins dÕIssenheim au Moyen åge
Ce sont d’abord des prières et des invocations, et semble-t-il, la présentation du malade
devant les images du retable. 
Certains auteurs pensent que le malade, à son arrivée dans la commanderie
d’Issenheim, était mené devant la figure sculptée de saint Antoine. Des prières, des
invocations étaient prononcées par un officiant. L’ensemble des images pouvait être
déplié et montré au malade. C’est certainement à ce moment qu’étaient glissées entre les lèvres du patient quelques gouttes de
Ç saint vina ge È. C’est un breuvage à base de vin et de plantes, qui avait été mis au contact des ossements – des reliques – de
saint Antoine, et qui était censé posséder un pouvoir thérapeutique. Les historiens indiquent que la présence d’éléments actifs dans
sa composition devait rendre ce « vinage » réellement efficace. La plupart des plantes qui entrent dans sa composition sont
représentées sur le panneau de La Rencontre avec saint Paul.
Au sein de la commanderie, officient des chirurgiens, qui ne sont pas eux-mêmes des moines (l’un d’entre eux, Hans von Gersdorff,
praticien renommé, apparaît dans les textes). Ces chirurgiens vont inventer et appliquer une technique très efficace d’amputation.
L’application dÕonguent de saint Antoine est utilisée pour soigner la plaie de l’amputation, ainsi que pour toutes les plaies
cutanées provoquées par la maladie. 

L’histoire nous montre qu’à l’époque de la réalisation du retable (1512-1516), la maladie – qui auparavant avait fait des ravages –-
a quasiment disparu. Ce ne serait donc pas afin de « soigner » les corps que l’ensemble est commandé. Serait-ce pour attirer de
nouveaux pèlerins ? 

Ë la dŽcouv er te des panneaux peints

La Tentation de saint Antoine

C’est une image de cauchemar : les hallucinations provoquées par la maladie? Il ne s’agit pas là d’une tentation, mais d’une agression de saint A n t o i n e
par des monstres (en référence au texte de La LŽgende dorŽe de Jacques de Voragine). 

Saint Antoine est à terre, les démons cherchent à lui arracher son manteau qu’il suffisait de toucher pour être guéri. Dans l’angle inférieur gauche, une
figure étonnante, mi-larve, mi-homme: est-ce un malade ? Cette figure, qui semble être en retrait de l’ensemble de la scène, est coincée, littéralement,
et semble « s u p p o r t e r » toute la vision. La diagonale qui prend appui sur elle traverse toute l’image, prolonge le bâton d’un des démons, et aboutit à
une scène étrange, violente, en arrière plan : deux hommes s’attaquent à une figure aux pattes
de batracien, l’un d’eux la chevauche et s’apprête à la frapper de son arme. 
En haut à gauche, sur la cabane de l’ermite, un combat : en ombres chinoises, des démons
s’attaquent à des figures de lumière.
La figure de l’angle inférieur gauche est étrange et fascinante. Le professeur Charcot,
spécialiste de l’hystérie, l’étudie au XIXe siècle. Étudiant la peau de la peinture comme la peau
d’un malade, il effectue un diagnostic : des signes de diverses maladies sont présents, en
p a r t i c u l i e r, la syphilis, récemment arrivée en Europe par la découverte de 1492, et qui déjà fait
des ravages (le retable est réalisé entre 1512 et 1516).
L’observation de Charcot est intéressante à plus d’un titre : analysant la peau de la peinture, il
se réfère à des signes visibles pour comprendre l’invisible. Les « f e u x » sont au Moyen Âge les
maladies qui se voient sur la peau : boutons, bubons, plaies, signes des brûlures intérieures
invisibles. Parallèle peau/peinture, chair/matière picturale, figuration-incarnation ?

La Rencontre de saint Antoine avec saint Paul lÕermite

Une image apaisante, à première vue. On pourrait l’opposer à la peinture précédente. La scène représentée reprend le
texte de La lŽgende dorŽe : deux ermites (les premiers de l’histoire du christianisme) se rencontrent dans un paysage
étrange opposant à droite une végétation luxuriante (palmier) à un monde envahi (gangrené ?) par les mousses et les
pourritures humides et froides. 
À l’arrière, des montagnes dans une atmosphère vaporeuse.
Saint Paul l’ermite vit dans une “désert d’homme” , son savoir lui permet d’apprivoiser la nature, les animaux sauvages.
Saint Antoine est t-il venu lui demander conseil ? Des animaux et des plantes sont représentés : l’histoire nous indique
qu’il s’agit des « simples » présents dans le saint vina ge , et dans la formulation de l’onguent de saint Antoine .
En bas à gauche, les armes de Guido Guersi, commandeur des Antonins : saint Antoine est représenté sous ses traits.
Dans le ciel, le corbeau qui nourrit régulièrement Paul l’ermite apporte exceptionnellement deux pains pour cette
rencontre. 

Les reliques de saint Antoine sont conservŽes
dans lÕabbatiale de lÕordre, ̂ Saint-Antoine
LÕAbbaye, dans le DauphinŽ. Selon la lŽgende,
les reliques de saint Antoine sont ramenŽes vers
1070 de Constantinople en DauphinŽ par Geilin,
un seigneur local, lors de son retour de
p•lerinage en Terre Sainte. Elles sont dŽposŽes
au village de la Motte aux Bois, qui prend alors
le nom de Saint-Antoine. En 1088, des
BŽnŽdictins sont dŽp•chŽs de Montmajour afin
de surveiller la construction de lÕŽglise qui doit
abriter les prŽcieuses reliques et assurer
lÕaccueil des p•lerins. Il est fondŽ une maison de
lÕAum™ne par des soeurs et fr•res hospitaliers.
En 1297, cette maison est ŽrigŽe en abbaye, les
hospitaliers devenant chanoines rŽguliers de
Saint-Antoine.

Dans la prŽsentation initiale, les deux panneaux Žtaient
fixŽs ˆ la  la caisse et inversŽs: nous sommes sans
cesse confrontŽs ˆ cette question de la prŽsentation du
retable Ç dŽmontŽ È. Les visiteurs Žmettent souvent le
souhait dÕune reconstitution ˆ lÕidentique, mais dans ce
cas, toutes les images ne seraient pas visibles et le
retable serait repliŽ. Il faudrait attendre que le
calendrier liturgique dŽcide de lÕouverture. 
Il sÕagit de voir cette Ïuvre du passŽ avec nos yeux
dÕaujourdÕhui et aussi ˆ travers les Žv•nements qui
lÕont accompagnŽe dans lÕhistoire. La RŽvolution est
notamment ˆ lÕorigine de son dŽmontage et de son
dŽplacement. 
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Se placer entre les panneaux peints pour oberver les parties intérieures du retable.

LÕAnnonciation

À l’intérieur de ce qui semble être une chapelle, Marie reçoit la visite de l’archange Gabriel. La figure de l’ange est étonnante :
rougeaud, « sauvage », avec une chevelure de feu. Il « ne fait que passer », son pied ne touche pas terre. Marie se détourne, mais
se soumet cependant, elle tend l’oreille pour recevoir la parole qui va la féconder.
Observer le geste de l’archange : son doigt est impérieux ! La parole qui va féconder Marie est aussi une lumière qui émane de la
colombe, le souffle divin. La lumière, immatérielle, pénètre son corps et prend corps. Tout cela était écrit, dans le livre ouvert, mais
aussi dans le texte que nous présente le prophète Isaïe au-dessus : il ne pouvait en être autrement.
Le peintre construit cette scène dans une harmonie de rouge profond (robe, rideaux), de matières (plis, étoffes) magnifiques.
Quelques détails sont à noter : le pavement du sol apparaît en coupe : est-ce une scène théâtralisée ? La tranche des carreaux est
visible : nous retrouverons cet effet dans les dalles des panneaux suivants. 

Le Concert des anges

Sous un édicule, des figures ailées aux doigts bagués s’agitent, maniant l’archet de façon surprenante, parfois en total déséquilibre :
ce « concert » est-il harmonieux ? 
Cette architecture d’un gothique tardif n’évoque aucun lieu réel : il s’agit d’un espace symbolique (l’Eglise ancienne ? L’Ancien
Testament ?). Tout cet espace est envahi par l’obscurité. Une boule de lumière en émerge : une lumière qui irradie du visage d’une
figure agenouillée, une lumière qui déforme et fait disparaître les contours de ce visage. S’agit-il de Marie portant la lumière en elle,
observant l’image suivante, dans laquelle elle est elle-même présente une seconde fois et qui montre la lumière sortie de son corps
envahissant la terre ?
Les anges de l’orchestre semblent, pour certains, peu angéliques : ce sont parfois des diables. 
L’architecture obscure évoquerait la religion ancienne (l’Ancien Testament), la figure féminine lumineuse (peut-être Marie) se tenant
en marge de cet espace -la limite est marquée par un grand rideau- porte son regard vers le monde nouveau baigné de lumière. 
Mais des questions restent sans réponses : pourquoi ces attitudes instables des musiciens, ces doigts bagués, et ces effets
chromatiques subtils sur les vêtements des anges : faut-il y voir la musique rendue visible par le peintre ?

La Vierge ˆ lÕenfant .

Jésus est né et porte un lange déchiré  (l’étoffe que l’on retrouve autour des reins du crucifié est-il un indice de la mort annoncée ?).
Autour de la vierge et de l’enfant apparaissent un certain nombre d’objets, un lit, un baquet, un vase de nuit, les preuves triviales
d’une vraie naissance terrestre. D’autres éléments rappellent que la vierge est sans tache : la rose sans épine, la porte fermée du
jardin, le figuier, l’eau du lac, sans une ride. 
Des personnages apparaissent au loin -peut-être des bergers- ainsi qu’une architecture. En haut, une lumière, et une figure, Dieu
le Père. 
Le visage de Marie est auréolé d’un arc-en-ciel. Le peintre excelle à décomposer la lumière, certains textes le font d’ailleurs
apparaître comme le « maître des arcs-en-ciel ». De la même manière il montre une exceptionnellle maitrise dans l’expression
picturale de la richesse de matière et coloris des étoffes et de leur plissés. (s’attacher à faire observer cet aspect par les élèves, en
pariculier dans le vêtement de la Vierge Marie).

La RŽsurrection

C’est une explosion de couleurs et de lumière, une « montée chromatique », de l’intérieur du tombeau jusqu’à l’intense lumière dans
laquelle le visage du Christ se fond, les contours ne sont plus visibles. D’un point de vue plastique mais aussi théologique, la figure
s’élève puis se dissout, retourne à son aspect initial, une lumière immatérielle. 
Le linceul initialement blanc se déploie en passant par toutes les couleurs de l’arc-en-ciel. (faire nommer chaque couleur). La
fonction de la couleur n’est pas ici descriptive : ce n’est pas la couleur du linceul, la couleur ne “ressemble pas”, mais “dit”, exprime
des choses en plus. Ce caractère expressif présent dans tout le retable trouve ici son apogée.

D’un point de vue iconographique, il s’agit de la représentation du moment de la résurrection où la lourde pierre posée sur le
tombeau est projetée violemment, comme les soldats de garde. La figure du Christ reste visible, un court instant, en lévitation, et va
disparaître. Le temps est suspendu. Le traitement de l’ensemble témoigne de cette instantanéité : les soldats, traités en raccourci,
volent, la pierre soulève un nuage de poussière, l’éclair est aveuglant.

Les quatre peintures que nous venons d’observer rendent compte de manière chronologique de la vie de Jésus, c’est aussi le cycle
de l’arrivée sur terre de la lumière, qui prend figure et s’incarne, pour ensuite retourner à son état initial immatériel. La scène
essentielle, la mort et la crucifixion, est totalement exclue de la séquence. Elle apparaît comme un ensemble à part, en retrait. Si on
peut voir ces quatre peintures comme un cycle de la lumière, le panneau de la crucifixion, apparaît comme le témoignage inquiétant
de sa disparition, de son absence.

La Crucifixion

CÕest un ensemble impressionnant : il peut Ç faire peur È. Les enfants les plus jeunes ont des rŽactions de rejet. Ce qui fait peur,
cÕest dÕabord la taille de lÕensemble, et lÕimage reprŽsentŽe : de la chair Ç couleur de poisson mort È (J.K. Huysmans). 
Mais cÕest aussi un ensemble dÕŽlŽments visibles que lÕon peut analyser, ensemble. 
Décrire l’ensemble : une peinture centrale -la crucifixion proprement dite-, un panneau ˆ gauche avec la reprŽsentation dÕun
personnage percŽ de fl•ches, et ˆ droite la reprŽsentation de saint Antoine avec son tau. En dessous une ÒprŽdelleÓ page 3



le panneau central : La Crucifixion

Il y a une seule image sur deux panneaux. Les deux panneaux se rejoignent sur le bord extérieur de la croix, peut-être pour une
raison technique, pour cacher cette jonction, mais cela entraîne un premier effet de déséquilibre : la croix est décentrée.
Le bois de la croix se tord, et entraîne le corps dans cette torsion : ainsi la poutre est vue de la droite en bas et de la gauche en
haut, et semble ainsi totalement vrillée. Si l’on observe le bras droit du crucifié, on s’aperçoit que l’on a des difficultés à comprendre
ce qu’il se passe au niveau de la jonction bras-épaule : passe-t-elle devant ou derrière le bois ?
La poutre horizontale est faite de bois brut et tendu comme un arc, une arbalète, prête à se détendre. Déséquilibre, torsion, tension,
déformation sont des mots utiles pour décrire la scène.
Le corps sur la croix est excessivement allongé : ses pieds et ses mains sont déformés, sa peau est couverte de plaies (comme la
peau du malade sur le panneau de La Tentation).
À gauche, un groupe de trois figures s’inscrit dans un arc en déséquilibre. 
Saint Jean soutient Marie qui s’évanouit. Son visage est d’une pâleur inquiétante. 
Démesuré, le bras de saint Jean enserre la taille de Marie, sa main apparaît comme la serre d’un aigle. Le voile que porte Marie est
la seule lumière de l’image avec l’agneau.
À genoux, c’est Marie-Madeleine qui tient une place très importante dans l’image : au pied d’une figure atroce, elle apparaît comme
une figure d’une beauté très sensuelle, toute de courbes, de plis froissés, dans une gamme de roses voluptueux. Marie-Madeleine
est une prostituée, qui a voulu laver les pieds poussiéreux de Jésus avec ses cheveux, le pot de parfum qu’elle a utilisé est là pour
en témoigner. Cette figure de la femme humiliée est ici visuellement élevée et mise en évidence.
Ce groupe de gauche associé au crucifié correspondrait à une vision de la scène telle qu’elle se serait effectivement passée : à la
mort du Christ, il ne reste que les fidèles, et une éclipse soudaine obscurcit le ciel.
À droite, nous sommes dans un autre monde, une réminiscence d’un passé proche.
Saint Jean-Baptiste a été décapité plusieurs années auparavant. Il est couvert d’un vêtement étrange, sauvage, une peau de
chameau, dont la couleur et les formes évoquent les flammes. Il tient un livre ouvert, son doigt désigne la scène, et ses paroles
s’écrivent dans la peinture : « il faut qu’il croisse et que je diminue ». 
A ses pieds, l’agneau rappelle qu’il s’agit d’un sacrifice : le sang de l’agneau (qui évoque le premier sacrifice, celui d’Abraham)
s’écoule dans la coupe, parallèlement à celui des pieds du crucifié.
Le fond semble n’être qu’obscurité mais une observation minutieuse fait voir des collines au loin, une pente au pied de la croix mène
en contrebas à une rivière. Des masses (roches, constructions) semblent traverser cette rivière : on peut y voir les éléments du
campement des soldats romains.
On peut observer la richesse des glacis où dans un fond apparemment vide apparaissent des visions d’une mystérieuse profondeur.

Sous la crucifixion, la prŽdelle, un panneau allongŽ : La Mise au tombeau .

Ce panneau, amovible, venait recouvrir la prédelle sculptée représentant le Christ et ses apôtres. Les figures de la scène précédente
sont présentes, de même que le linceul blanc, qui dans la scène de la Résurrection va se parer de toute la gamme des couleurs. 
On peut noter encore une fois les effets de déformation, d’allongement, les visages grimaçants, la taille hors de proportion de la
couronne d’épine déposée sur le sol, comme un buisson.
les deux panneaux latŽraux

La figure de gauche, cÕest saint SŽbastien : martyrisé par les Romains, il a su accepter ce martyre avec bonheur. Les flèches ne
lui ont fait aucun mal. Après ce premier traitement sans effet, ses bourreaux finissent par le jeter dans les égouts de Rome.

La figure de droite reprŽsente saint Antoine . C’est la troisième fois qu’il est représenté dans le retable. En haut à droite, un démon
–féminin- veut entrer dans la scène peut-être pour le tenter. La vitre se brise.
Les deux peintures montrent des figures placées sur des socles, comme des statues : ce sont les seules figures ainsi représentées.
De la même manière, un style particulier est employé pour certains éléments, et leur donne l’apparence de la pierre : la grisaille.
Cela leur confère un statut particulier dans le retable : ces deux peintures encadrent la crucifixion comme deux gardiens, des
références rassurantes autour d’une scène inquiétante. On peut y voir un message édifiant, apaisant, à destination du malade : le
« malade idéal » est saint Sébastien, le « soignant idéal » est saint Antoine, qui reste de marbre alors que le mal frappe à la fenêtre.
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Une pŽriode riche : quelques contempor ains du
peintr e (1475-1528 en v.)

Jérôme Bosch (1450-1516)
Albrecht Dürer (1471-1528)
Léonard de Vinci (1452-1519)
Michel-Ange (1475-1564) : les peintures de la chapelle
Sixtine (1508 à 1512) sont réalisées à peu près en même
temps que le retable (1512-1516).
Raphaël (1487-1520)

Il est tentant d’établir de liens mais il n’y a pas de certitude
sur des contacts directs entre Grünewald et l’art Italien. On
sait cependant que Dürer fait ce voyage. On sait aussi que
les Antonins sont liés à la ville de Saint-Antoine dans le
Dauphiné (Isère), siège de l’abbatiale, où sont gardées les
reliques du saint, proche de l’Italie. 

Le commanditaire supposé du retable, supérieur du couvent
d’Issenheim s’appelle Guido Gersi, certainement imprégné
de la culture de son pays d’origine (peut-être la Savoie).

Le peintr e

Si traditionnellement, on parle de Grünewald, on sait
maintenant que trois personnalités différentes correspondant
à trois noms différents peuvent être envisagées comme
l’auteur des peintures du Retable : Maître Mathis, Mathis
Grün, Mathis Gothard Nithard. C’est cette dernière identité
qui est la plus communément admise.
On sait peu de choses de ce peintre, et ce mystère a
certainement rajouté à la renommée de l’œuvre. Rappelons
qu’au XIXe siècle, l’auteur présumé était Dürer.
Il existe des traces de son activité comme ingénieur
hydraulicien dans les mines d’argent de la vallée de Sainte-
Marie-aux-Mines. Ce qui rappelle le statut multiple de l’artiste
à la Renaissance, comme celui de Léonard de Vinci.
D’autres peintures de cet artiste sont connues et
répertoriées. L’une d’elles, une crucifixion, est visible au
Kunstmuseum de Bâle. 
Le retable sculptŽ est rŽalisŽ vers 1510 par Nicolas de
Haguenau, cŽl•bre sculpteur contemporain du peintre .

Face ˆ lÕÏuvr e : quelques conseils pour mener des enfants jeunes de vant le panneau de la cr ucifixion

LÕapproche du retable avec des enfants, et en particulier du panneau de la Crucifixion, inqui•te certains Žducateurs. 
La rencontre avec cette Ïuvre, dans sa rŽalitŽ, est le moment privilŽgiŽ de la compréhension dÕune image forte, afin de
construire des outils pour savoir mettre ˆ distance les images violentes, celles qui peuvent faire du mal, parfois insidieusement,
et qui envahissent lÕunivers des enfants . 
CÕest aussi une image de rŽfŽrence : une oeuvre dÕart universellement reconnue : lˆ o• nous nous trouvons, face ˆ la peinture,
les plus grans artistes sont venus, comme nous. Ils ont en tirŽ des enseignements et de lÕŽnergie pour leur propre travail. Le dire
aux enfants, les citer .

Rassurer : ce qui est devant nous n’est pas un corps torturé à l’agonie, c’est une peinture : du bois, des pigments, de la colle.
Mais c’est aussi une image, qui nous renvoie, comme un miroir, à nos propres images et nos inquiétudes. (la maladie de nos
proches, la mort?). 

Faire parler les enfants : le travail de rencontre s’opère essentiellement par le biais du langage. Raconter, soi même, mais aussi
déclencher par quelques questions des moments de langage et d’échanges.

Evoquer de ce qui est immédiatement impressionnant en dehors de la figure du crucifié : tout d’abord c’est la taille même de
l’ensemble. C’est un très grand retable, par sa taille. Les enfants se retrouvent au niveau des pieds. 
Observer ensuite les disproportions , les déformations : le corps est allongé, comme un gŽant .
Il y a très peu de couleur, le fond est presque noir, comme lorsque l’on entre dans des lieux inquiŽtants (les évoquer). 
Les seules lumi•res sont blafardes , comme éteintes : des auteurs parlent de lumière lunaire s’opposant à la lumière solaire des
panneaux précédents.  Les rouges provoquent un violent contraste.

Mettre ˆ distance : tous ces effets, cÕest le peintre, avec son pinceau et ses couleurs qui a su les produire. Observer ainsi
dans toute la peinture les procŽdŽs utilisŽs et les effets quÕils produisent sur nous.
L’image de l’agneau apporte, par contraste, sa lumière et sa douceur : les enfants ne manqueront pas de l’évoquer et de s’appuyer
sur cette image rassurante.

RŽflŽchir : cÕest une image ÒlaideÓ, cÕest une ÒbelleÓ peinture. Pourquoi?

Cet important travail d’enseignant doit se poursuivre en classe par la fréquentation régulière d’images de références, leur analyse
et la pratique plastique. 
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Construire des sŽances en arts plastiques .

Questions , pr oblŽma tiques , et pr opositions dÕŽlargissement ˆ des Ïuvres dÕaujour dÕhui.

Certaines Ïuvres de la collection dÕart moderne du musŽe peuvent •tre directement intŽgrŽes dans cette approche (voir le livret
Òregards ardentsÓ)

Le pol yptyque .
Peinture en plusieurs morceaux, dans l’espace, dans le temps, polyptyque (S. Poliakoff), diptyque, triptyque (F. Bacon), la série,
la séquence, la BD, le cinéma, la notion d’articulation - plastique, mécanique (J. Tinguely), peinture qui se déplie, pli et repli de la
peinture (Simon Hanta•) et du corps, intérieur extérieur, boîte qui s’ouvre (bo”te en valise de M. Duchamp, ÒtrŽsorÓ), caché-montré
(Christo et Jeanne Claude), dessus-dessous, assemblages…

Le noir et la lumi•r e .
Contraste, ombres… (Soulages, Reinhardt, Boltanski).

La couleur : rouge f eu. L’incendie, la gamme, les tons, les nuances, les contrastes (Otto Freundlich, abstraction musicale...).

Arc-en-ciel et chromatismes : relation peinture et musique, abstraction (Kandinsky, Klee, Poliakoff, DelaunayÉ) .

Peintur e, couleur , geste , expression : expressionnisme allemand, expressionnisme abstrait…

Dissolution de la for me : matériel-immatériel, visible-invisible, effacement, “plongée dans la couleur”(Mark Rothko…).

Le cor ps : figuré/ défiguré/ afiguré, fragments du corps, beauté/laideur, corps sublimé, avili, tension, torsion, déformation
(Bacon), le plaisir/ la souffrance (Body art, Gina Pane), expressionnisme allemand, viennois (Egon Schiele), actionnistes viennois,
monstres (Coucoubazar, J. Dubuffet), dragons, masques, grimaces, caricatures, mains, gestes, marionnettes, mime, …

Un pouv oir Ç ma gique È, des ima ges qui soignent : « gri-gri », art africain, thaumaturge (Joseph Beuys), relique et
reliquaire (Arman, Joseph Cornell, Klein, portrait d’Arman), 

Le  m ouve m e n t , l Õ e nvo l :  la lévitation (Yves Klein), la danse, le mouvement arrêté (M. Duchamp, cinéma,
chronophotographie).

La mise en sc•ne , installation, théâtralisation.

LÕoeuvre dŽplacŽe de son lieu d’origine, démontée, et “mise en espace” à Colmar : installation, environnement, in situ.
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