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ROSEBUD





L’Homme à peine esquissé a attrapé l’esprit du monde 
sans craindre de se réveiller à la verticale.

Il marche encore sur la terre qui l’a façonné,
celle qui existe entre les astres.



par Mariska HAMMOUDI et Vassilis SALPISTIS

- Toute chose a une origine.
L’histoire de Rosebud a commencé avant le solstice d’hiver.
Totalement électrisée par la lecture d’un roman sur l’art, j’ai saisi ce qui a surgi de mon être, cette chose 
de l’esprit dans laquelle le plaisir de la pensée s’exulte avec allégresse.
Avant de commencer à en caresser la forme, le modelage de cette matière à penser nécessitait un autre 
regard. Autrement dit, un autre moment de poésie.
Le récit de ce voyage a vibré comme une musique lorsque les mots se sont succédés pour dire mon 
enthousiasme à celui qui deviendrait le complice de cette aventure artistique. Je lui dis ici ma gratitude 
car l’acte de rejoindre cette odyssée a suscité un horizon. (MH)

  - On s’était retrouvé dans un bar à Montparnasse qui s’appelle Rosebud.
Je pensais qu’on allait parler d’expositions et de choses qui préoccupent un artiste et sa galeriste mais 
toi tu voulais parler d’écriture et d’une revue, tu voulais créer une revue d’art, une revue qui s’appellerait 
Rosebud. Au début, j’avais du mal à suivre notre discussion tant la coïncidence me paraissait difficile 
à comprendre : souhaitais-tu nommer la revue aléatoirement, en un geste au panache dadaïste, d’après 
notre lieu de rendez-vous ou l’appeler ainsi pour souligner sa particularité, son rapport à l’œuvre d’art 
comme un objet multiple et furtif ?
Rosebud est une construction avec un vide en son centre, comme l’atrium romain : une revue d’art avec 
une ouverture à la place de son sujet d’étude. L’objet véritable ici c’est la pensée, l’écriture, l’approche et 
le travail sur l’œuvre autant du côté du regardeur que de celui de l’artiste ; en cas d’horizon c’est bien 
connu que c’est le chemin qui compte. (VS)

Ce jour, qui n’a pas voulu rester anodin, a permis le déploiement de différentes pensées au sein de 
ce qui allait constituer Rosebud. Revue expérimentale sur l’art, elle se compose de trois rubriques  : 
Vues d’ailleurs, Paroles d’artistes et Passé recomposé.
Pour ce premier numéro, Charlotte Michaux, professeure de français nous révèle dans sa vue d’ailleurs, 
les vertus de l’apprentissage du regard en classe, et la possibilité qu’il offre à un adolescent de réactiver 
à travers sa propre histoire, un tableau de Manet, de le réinventer et s’en servir de catalyseur pour des 
interrogations légitimes, telles que sa place dans le monde et son rapport aux autres.
Dans son Paroles d’artistes, Florence Obrecht nous ouvre sa pratique artistique, en articulant la manière 
dont les étapes de recherche et de travail dans l’atelier, mais aussi les rencontres et la vie même, se 
sédimentent dans l’évolution de sa peinture.
Enfin, dans passé recomposé, Gwenaël Beuchet, attaché principal de conservation du patrimoine au 
Musée français de la carte à jouer, nous raconte le fascinant voyage spéculatif d’une miniature ancienne 
avant son intégration dans la collection du musée comme la plus ancienne carte à jouer connue du 
monde indien !

ÉDITO
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Rosebud est une revue expérimentale qui s’exprime à 
travers la singularité de sa forme. La revue rassemble 
au sein d’un cadre commun une diversité de vues 
sur l’art, autant celles d’amateurs que d’artistes, 
ainsi que de spécialistes de diverses disciplines. 
Ainsi, la forme de la revue elle-même, au travers 
des trois sections que sont vues d’ailleurs, paroles 
d’artistes et passé recomposé, invite à questionner 
l’identité même de l’œuvre en regard des multiples 
expériences qui en sont faites. Pour cause, l’amateur 
d’art, l’artiste ainsi que le spécialiste ont chacun un 
certain rapport à l’art, une certaine intentionnalité 
aux œuvres.

En effet, l’artiste, en tant qu’origine de l’œuvre, 
entretient avec elle un rapport tout à fait singulier, 
qui ne lui donne sans doute pas pour autant un savoir 
total, mais qui du moins peut tenter de poursuivre 
dans la langue son geste expressif. Il y a donc une 
proximité affective si ce n’est ontologique de l’œuvre 
à l’artiste qui rend son propos inassimilable à celui 
d’un autre. Pour cause, le propos de l’artiste s’impose 
en tant qu’il provient de la même existence que 
l’œuvre sur laquelle il porte. Sa valeur tient donc à 
sa proximité, si ce n’est à sa coïncidence avec l’œuvre 
qu’il tente de dire.

Quant au spécialiste, il porte sur l’objet une vue qui 
vise à se constituer en science. Il tente ainsi de situer 
l’œuvre en question dans le champ de l’histoire de 
l’art pour en dégager le sens ainsi que les enjeux. 
Son propos se situe donc dans le langage, et plus 
précisément dans le pouvoir de mise à distance 
du réel que lui seul peut permettre. De fait, au 
travers de cette distanciation contemplative, il est, 
contrairement à l’artiste, au plus loin de l’œuvre 
pour mieux la voir, en saisir le sens dans le champ de 
l’art et le restituer dans notre monde contemporain.

Enfin, la perspective de l’amateur porte en elle 
l’expérience naturelle de l’œuvre. Naturelle au sens 
phénoménologique d’une expérience non réfléchie 
du monde, c’est-à-dire première, spontanée. Elle 
traduit la rencontre spontanée d’un vécu et de ce 
qu’incarne le geste de l’artiste, rencontre où semble 
justement se situer le sens et le rôle social de l’art.
Cela tient sans doute à l’existence extra 

conceptuelle de l’œuvre, à son débordement de 
toute formalisation linguistique (l’œuvre échappe 
par nature à toute tentative de définition), celle-ci 
incarnant un sens irréductiblement équivoque que 
le dire ne parviendra jamais à fixer définitivement. Si 
la puissance d’une œuvre est de parvenir à exprimer 
plus que le langage ne le peut, la forme de notre 
revue tire son origine d’une réflexion sur le rapport 
du langage à l’œuvre qu’il tente de dire. Ainsi, le 
caractère vain de cette tentative, l’impossibilité de 
tirer l’œuvre de son propre silence nous a conduits 
à tenter de faire parler ce silence lui-même entre 
les discours des différentes perspectives portées sur 
l’art, celle de l’artiste, de l’expert et du profane.

Le rassemblement de ces différentes vues dans ce 
nouvel espace commun vise ainsi à recomposer une 
forme de plénitude idéale de l’objet de l’œuvre. Cette 
diversité d’expériences aux textures incomparables 
se recompose comme un arc en ciel qui retourne au 
prisme. C’est donc entre le propos de ces différentes 
perspectives sur l’art, dans le silence qui les sépare 
et les unie qu’une expérience plus étendue de 
l’œuvre et plus largement de l’art peut sans doute 
s’entrevoir. Telle est le dessein de Rosebud.

Le caractère expérimental de la revue tient aux 
implications soulevées par une telle forme. La 
rencontre de ces différentes perspectives sur l’œuvre 
permet de comprendre l’équivocité indépassable de 
l’objet, qui se constitue singulièrement en chaque 
sujet. Tout en reconnaissant cette limitation du 
propos porté à l’égard des œuvres, et peut être en 
vertu de cette reconnaissance, la revue constitue 
une ouverture sur le silence de l’œuvre, de l’art, 
renvoyant simultanément à la singularité de chaque 
expérience qui en est faite, et à ce qui échappe à 
chacune d’entre elles. Nous espérons que ce format 
singulier participera, selon son intention, à la 
formation et à l’enrichissement de la perspective 
singulière de chaque lecteur sur l’univers de l’art.

Théo Proust
Diplômé d’un master en histoire de la philosophie (Paris 
IV) et  d’un master en études cinématographiques 
(Paris 3), il pratique la danse du voguing au sein de la 
communauté ballroom.

ROSEBUD



Conduire des élèves à la rencontre d’une 
œuvre d’art ne va pas de soi. Quand je 
pose mon regard de professeur sur une 
œuvre, j’imagine aussitôt les regards 

des élèves sur elle. Il y a tout un travail de 
décentrement en amont pour anticiper ce 
qui leur sautera aux yeux, ce qu’ils ne verront 

pas tout de suite, ce qui les fera réagir et 
chercher, par-delà le premier coup d’œil.
Tout mon travail consiste à orienter leur 
expérience visuelle, la prolonger, l’affiner, 
et si possible la faire résonner par un travail 
de langage. Il faut faire en sorte que chacun 
parvienne à entrer dans l’œuvre par un 
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REGARDER L’AMOUR EN CLASSE DE FRANÇAIS

Édouard Manet, Dans la serre, 1879, huile sur toile, 115 x 150 cm, Alte Nationalgalerie, Berlin.



chemin cognitif et sensible et à y trouver sa 
place de « regardeur ». En voici un exemple.
Dire l’amour, thème du programme de 
français pour la classe de 4e. J’ai choisi une 
œuvre de Manet, Dans la serre. Il s’agit 
d’un portrait de 1879, commandé par un 
couple de riches commerçants parisiens. 
Cette œuvre me plaît pour son caractère 
paradoxal, conflictuel, un portrait de 
couple qui signale, par de petites touches 
dissonantes, un possible désamour. Une 
œuvre qui contredit les apparences et qui a 
quelque chose à dire à un élève de 13 ans, 
âge où l’intelligence sociale se développe si 
fortement, où on discerne avec une acuité 
nouvelle les codes sociaux, les rapports de 
domination, de séduction, les doubles jeux 
et faux-semblants, dans la micro-société 
d’une cour de collège.

Espionner l’amour au village

Je n’entre pas directement dans l’œuvre 
de Manet, je fais un détour à la campagne, 
avec une scène de genre paysanne de Jules 
Bastien-Lepage, L’amour au village, peinte 
en 1882.
Je montre l’œuvre (sans dévoiler le titre) avec 
cette simple question : « Que se disent les 
personnages ? » en demandant aux élèves 
de formuler une réponse.
De façon unanime, les élèves concluent à une 
déclaration amoureuse. Je fais l’innocente 
: « Mais voyons, on n’entend rien, c’est un 
tableau. Comment pouvez-vous affirmer 
cela ? » Et les élèves de fouiller l’image, avec 
un plaisir visible, inspectant la position des 
deux silhouettes l’une par rapport à l’autre, 
la direction des regards (« ils ne se regardent 
pas directement parce qu’ils sont trop 
émus »), les petits gestes et expressions des 
visages. La projection dans une situation 
déjà vécue par certains (dire l’amour) est 
facilitée par l’écart temporel entre eux et les 
deux paysans. On peut parler de soi par le 
truchement des personnages.
Une élève imagine même le scénario 
suivant : quelques secondes plus tôt, un 
linge s’est envolé (« Il est là, madame, posé 
sur la barrière »). Alors le jeune homme 
appelle la jeune fille au prétexte de le lui 
rendre, et lui fait sa déclaration. L’analogie 
fonctionne et tous ont un sourire en coin.  

« Et selon vous, cet amour va-t-il aboutir ? Le 
peintre a apporté quelques réponses dans 
la construction-même du tableau : il y a des 
lignes qui parlent. À vous de les repérer. » 
Cette lecture en énigme fonctionne : tous 
voient la barrière entre les deux personnages, 
qui compromet l’idylle.
Mais d’autres nuancent déjà : la clôture est 
cassée à la hauteur de la jeune femme, c’est 
donc une barrière qui peut céder facilement : 

« C’est bon signe ! » Je pointe les éléments 
culturels qui leur échappent : le clocher 
de l’église, placé au-dessus de la jeune 
femme, et promesse d’un mariage à venir, 
et le symbole amoureux de la fleur dans 
ses mains, et possible allusion à l’expression 
« conter fleurette ».
Pour prolonger l’expérience, je peux 
demander d’écrire le témoignage d’une 
femme dont on aperçoit la silhouette 
à l’arrière-plan. Un témoignage qui 
commencerait par ces mots « Je ne sais 
pas ce qu’ils se sont dits, j’étais loin, mais il 
y a quelque chose qui se trame entre ces 
deux-là… » La description de l’œuvre devient 
une micro-fiction et le regard du critique 
d’art se mue, le temps de l’écriture, en 
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Jules Bastien-Lepage, L’amour au village, 1882, huile sur toile, 
194 x 180 cm, Musée des Beaux-Arts de Pouchkine, Moscou.



regard inquisiteur d’une voisine, avide de 
commérages amoureux. Un double bien 
plus accessible pour des élèves de 4e que 
celui du critique d’art.

Entrer dans la serre : le ballet des mains

Quelques jours plus tard, les quatrièmes 
sont prêts à entrer dans la serre. Une œuvre 
plus complexe devant laquelle, quand on 
a 13 ans aujourd’hui, il est fort possible, 
pour paraphraser le célèbre titre de Daniel 
Arasse, qu’« on n’y voie rien ». Je m’inspire 
d’une courte vidéo[1] consacrée à l’œuvre 
de Manet, et choisis de ne dévoiler qu’une 
partie de l’œuvre pour démarrer ma séance. 
Un détail de l’œuvre, grossi, où se trouvent 
isolées les mains et poignets des deux 
figures du couple. Deux mains orientées 
l’une vers l’autre, qui semblent se parler, se 
regarder et être dotées d’une personnalité 
propre - comme le nez de Koliakov dans 
la nouvelle de Gogol. La présentation en 
énigme fonctionne à merveille.
Les mains sont scrutées, examinées, 
questionnées : on leur attribue un genre, un 
rang social, une physionomie, un caractère, 
une relation (« Il y a des alliances ! »), une 
duplicité (« Oui, mais peut-être qu’ils sont 
mariés avec d’autres personnes et se 
retrouvent en cachette. ») Par groupes de 
deux, je leur demande d’imiter la position de 
ces deux mains. Il en résulte que la position 
de la main féminine a bien peu de réalité 
anatomique, elle n’est pas là pour cela, mais 
pour traduire un caractère : une certaine 
délicatesse étudiée, maniérée.
Je demande par écrit d’imaginer le reste du 
tableau : les propriétaires des mains, le décor 
autour d’eux, d’éventuels personnages 
autour d’eux. « J’imagine une femme… 
J’imagine un homme… »

Entrer dans la serre : s’aiment-ils ?

Quand je dévoile le tableau entier, 
l’attention est complète : on veut vérifier si 
les pronostics tombent juste. Sans que j’aie 
cette fois à amener la question, elle émerge 
dans les petits groupes d’élèves : « Mais ils 
s’aiment, les deux, là ? » Je ne réponds pas 
mais leur présente le cartel et leur donne les 

données historiques sur le couple qui a posé 
pour Manet, des amis du peintre, un couple 
franco-américain, etc.
Puisque les classes se sont déjà initiées à 
«  l’enquête picturale » avec le tableau de 
Jules Bastien-Lepage, je les laisse enquêter 
par groupes autonomes. Ils doivent observer 
certains éléments précis du tableau : la 
position des corps dans l’espace pictural, 
la direction des regards, le choix des 
couleurs associées à chaque personnage, 
les accessoires et objets, le décor. Il s’agit de 
répartir dans un tableau en deux colonnes 
les éléments qui indiquent un couple uni 
et les indices qui montrent la distance dans 
le couple. À  la fin de l’analyse picturale, ils 
doivent établir une conclusion.

Les débats sont houleux, je circule pour 
aider à reformuler, à préciser, je donne 
le vocabulaire dont ils ont besoin pour 
nommer ce qu’ils voient : le gant de cuir, 
l’ombrelle, la jarre, la robe cintrée… Peu 
importe la réponse finale, la distance entre 
l’œuvre et les adolescents est abolie : on 
scrute les détails, on varie les points de vue, 
on interroge, on se projette puis on prend de 
la distance. Une relation s’est instaurée.
Dans une classe, deux garçons hilares sont 
d’accord pour rejouer la scène du tableau 
devant la classe. Par cette mise en scène, 
on veut savoir s’il y a ou non « un froid dans 
le couple » : on forme un banc avec deux 
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Édouard Manet, Dans la serre (détail)



chaises, un stylo fait office de cigare, un balai 
d’ombrelle. Le passage par le corps pour 
comprendre est efficace : tous saisissent 
qu’un portrait est une mise en scène, où 
chaque détail est pensé, mais qui doit laisser 
transparaître un certain naturel – en tous 
cas pour un portrait intime, dans la société 
bourgeoise de la fin du XIXe siècle. Cela 
m’offre aussi l’occasion très concrète de leur 
raconter comment se déroule une séance 
de pose devant un peintre, car ils ont en tête 
le modèle de la photographie, instantané.

Ecrire sur l’amour à travers l’art

Je termine la séance en proposant un 
travail d’écriture créative, pour que l’œuvre 
continue de résonner en chacun, dans 
l’intimité de l’acte d’écriture. Ils choisissent 
un personnage de Dans la serre et doivent 
raconter la scène de pose à la première 
personne. Je leur laisse le choix d’un point 
de vue : celui de la femme, celui du mari, ou, 
plus complexe, celui d’Edouard Manet, ami 
du couple et artiste. Ils doivent écrire sans 
dévoiler explicitement l’identité du je qu’ils 
empruntent. J’invite au décentrement, sans 
l’imposer : «  Si vous êtes une fille, ça peut 
être intéressant d’adopter le point de vue du 
mari, le temps de l’écriture », et inversement.
Ce qui s’écrit alors sur l’œuvre, et sur 
l’amour en général, va bien au-delà des 
propos convenus d’élèves. On questionne, 
on nuance, on met à distance, on se sent 
libre, bien caché à l’intérieur d’une œuvre 
d’art, d’explorer ces sujets si délicats, 
surtout à 13 ans, surtout dans un contexte 
scolaire, sans prendre le risque de s’exposer 
directement. Les volontaires lisent leur texte 
aux camarades de leur groupe, qui doivent 
deviner qui parle. On ressort de la serre, avec 
peut-être le sentiment qu’on y a vu quelque 
chose, finalement. Par le dialogue, et par 
l’écriture.

[1] Erwan Bomstein, « Edouard Manet (1832-1883), Dans la 
Serre (1879). De la femme à la peinture moderne », Canal 
éducatif.

Charlotte Michaux
Professeure de français en Indre-et-Loire 
Formatrice en Lettres
Chercheuse associée au laboratoire ELLIADD
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Comment vous sentez-vous ?

Je me sens comme à l’avant-veille d’un 
départ en vacances : heureuse d’avoir 
la chance de partir, mais soucieuse de 
mille détails à régler : le suivi de l’envoi 
d’un tableau, une peinture à terminer, 
un projet que je veux emmener dans 
ma valise, les enfants qui terminent 
plus tôt l’école cet après-midi, une 
visite d’atelier...

Dans votre travail, il y a l’intention de 
restituer le moment de la rencontre 
avec la personne.
Comment cette intention prend‑elle 
forme, pourrait-on parler d’une 
approche documentaire de la 
peinture  ? Comment gérer la 
temporalité courte de la rencontre 
avec la temporalité longue de la 
peinture qui la succède ? 

Il y a en effet dans mes portraits 
l’intention de rendre présente la 
personne à travers la présence de la 
peinture. Cette présence n’est pas 
forcément liée à une ressemblance ou à 
une habileté technique. Je dirais plutôt 
que parfois la rencontre entre une 
image, un geste, un travail laborieux ou 
au contraire une fulgurance est ce qui 
la rend «juste». Il n’y a pas de recette 
bien entendu.  
La question de la rencontre avec la 
personne, qui deviendra mon modèle 
est en effet intéressante : il peut 
m’arriver de rencontrer quelqu’un lors 
d’un vernissage par exemple, et d’avoir 
l’intuition qu’il serait intéressant de 
le peindre, de projeter une idée de 
portrait.

PAROLES D’ARTISTES

FLORENCE OBRECHT

Emilie (d’après « Deux femmes » attribué à Leonor 
Fini) 2022, huile sur bois , 70 x 50 cm,
Courtoisie Galerie Valérie Delaunay.
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Faire des Picasso (Rosalie), 2021, huile sur bois, 110 x 80 cm, Courtoisie Galerie Valérie Delaunay



Si cette personne est partante 
pour jouer le jeu, elle amène à 
son tour son univers : vêtements, 
accessoires, maquillage, idées de 
poses ou d’expressions. Le shooting 
photographique est une deuxième 
rencontre. Puis le choix des images 
est important, toujours avec l’accord 
du modèle.

Le temps de la peinture peu beaucoup 
varier mais il est dans tous les cas 
plus long que le déclic d’un appareil 
photo. Je travaille souvent avec un 
processus précis sans perdre de vue 
cette recherche de présence qui n’est 
pas forcément dépendante du temps 
de travail sur une peinture. Je crois 
qu’il faut beaucoup travailler pour 
qu’il se passe quelque chose, mais 
cela n’arrive pas forcément lorsqu’on 
s’y attend. 

Je pense mettre en place une approche 
véritablement documentaire de 
la peinture, dans le sens où mes 
portraits ont souvent un aspect 
«fake» par des voyages dans le temps 
(sur un de mes autoportraits je tiens 
dans les mains un téléphone des 
années 80) ou par l´utilisation de 
déguisements et maquillages (je fais 
par exemple poser une amie peintre 
en footballeuse ou une ingénieure en 
pierrot d’après Picasso). Les époques 
et les styles se mélangent, mes 
personnages se travestissent, on ne 
sait plus ce qui est vrai ou faux. Mais 
peut être que ces personnages ainsi 
déguisés donnent encore plus à voir 
leur personne que s’ils étaient comme 
au quotidien. Dans ces portraits il y 
a ce que j’ai vu d’eux ou ce qu’ils ont 
bien voulu me donner à voir. Il s’agit 
bien d’une rencontre de la personne 
à travers la peinture.
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Faire des Picasso (Pascale), 2021, huile sur bois, 110 x 80 cm, 
Courtoisie Galerie Valérie Delaunay.

La question de l’intime est récurrente dans votre peinture, à 
travers différentes modes narratifs, plus ou moins elliptiques ou 
fragmentaires. Pensez-vous votre travail en ces termes ? Comment 
voyez-vous la mise en exergue de cet intime dans votre peinture, 
conjointement à celle de votre compagnon, Axel Pahlavi ?

Je ne cherche pas à « raconter ma vie » à travers mon travail et pourtant 
beaucoup de mes œuvres ont un aspect autobiographique. Je peins 
mon mari, mes enfants, mes amis : jamais ou presque des images 
trouvées sur internet. Les seuls portraits d’inconnus que je peins sont 
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We are the champions (Charline), 2024, huile sur bois, 50 x 70 cm,
Courtoisie Galerie Valérie Delaunay.

réalisés d’après des photographies chinées dans des vide-grenier. 
C’est alors un travail de mémoire que je mets en place : j’essaye de 
faire revivre par la peinture des images fantômes du passé, de rendre 
hommage à des inconnus. 
Toute mon œuvre pourrait ressembler à un puzzle dont les morceaux 
seraient des peintures, des objets, des patchworks etc. Il est important 
pour moi de garder une zone de mystère. Il n’y a pas de message à 
décoder, l’idéologie n’est pas au centre de mon travail. 
Pour moi l’artiste qui a su sublimer son intimité de manière 
extraordinaire est Louise Bourgeois. Les liens entre sa vie et son 

œuvre sont connus, mais ce qui est 
fascinant, c’est sa capacité à sans 
cesse se renouveler dans la création 
de formes.

J’ai peu de recul par rapport à cette 
présence de l´intime dans le travail 
d´Axel et le mien. Il est vrai que bon 
nombre de nos œuvres racontent 
notre histoire et c’est ce sujet que 
nous avions mis en lumière lors de 
notre exposition au centre d’art 
ACMCM en 2017. Nous avions 
rassemblé toutes les œuvres nous 
représentant, nous et nos enfants 
: des œuvres réalisées par l’un, par 
l’autre et par nous deux. 
Si notre intimité peut être le moteur 
d´œuvres de l´un, de l´autre ou des 
deux, alors c’est merveilleux. 

Vous vous rejoignez sur un territoire 
commun : celui d’une peinture à 
quatre mains. Vous revendiquez-
vous comme un duo d’artistes  ? 
Dans quelle mesure ces différents 
projets et collaborations organisent 
votre réflexion dans les échanges, la 
circulation des formes et des gestes, 
et comment influencent-ils vos 
pratiques respectives ?

Nous sommes deux artistes distincts 
et un duo d’artistes. Notre travail 
à quatre mains représente une 
troisième œuvre. Cette œuvre semble 
n’appartenir ni à l’un, ni à l’autre, 
ce qui nous fait à tous les deux des 
vacances en matière d’ego ! 
Lorsque nous travaillons sur ces 
collaborations nous suivons un 
protocole précis : nombre d’heures 
égales, chacun de nous va peindre sur 
l’ensemble du ou des tableaux à tour 
de rôle, ce qui fait que l’on ne pourra 
pas distinguer la main de l’un de 

14
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Florence Obrecht et Axel Pahlavi
Nosferatu et Nosferata, 2024, huile sur bois, 2 x 30 x 24 cm, Courtesy Pedrami Gallery



celle de l’autre. Nous nous mettons 
d’accord aussi sur la progression des 
palettes qui seront de plus en plus 
colorées. 
Nos gestes se fondent l’un dans 
l’autre, nous sommes tous les deux 
confiants sur l’avancée des projets. 
Nous réalisons ces peintures comme 
des programmes et cela est très 
reposant par rapport à notre travail 
personnel.
 
Dans votre coproduction formelle, 
le sujet de vos œuvres est l’amour. 
Comme on peut parler d’un poème 
d’amour ou d’une chanson d’amour, 
peut-on dire que le travail que vous 
faites ensemble, est une peinture 
d’amour ? 

Oui il est vrai que nous mettons 
en scène notre amour dans nos 
coproductions. La série des 
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Icône 6 (Candice), 2022
Huile sur bois, linoléum gravé, feuille d’argent, 
plumes de paon et autres matériaux, 40 x 30 cm
© Fabrice Robin
Courtoisie Galerie Valérie Delaunay

diptyques, où nous créons à chaque fois de nouveaux personnages 
ressemble à une déclaration d’amour toujours renouvelée. Si ce travail 
a un lien avec celui de Cindy Sherman (les autoportraits en clown, 
la surenchère dans le grotesque...), il est déroutant ici de concevoir 
que nous peignons nos deux portraits à quatre mains : on a affaire 
étrangement à l´autoportrait d´un couple.

Dans quelle mesure pensez-vous vos travaux en terme de séries ? 

Je pense à mes travaux en termes de série sur du long terme. C’est à 
dire que je peux faire une série de quatre grandes peintures comme 
les gymnastes en 2005 et continuer la série douze ans plus tard : 
même format, même principe, mais je prends mes photos à l’atelier 
plutôt qu’en plein air. Parmi mes modèles il y a désormais des jeunes 
mamans ou des stagiaires. Les choses se refont mais un peu autrement. 
 
De la même manière pour mes bannières,  j´ai poursuivi la série de 
2008 en 2021. Les personnages peints sur cartons découpés ne sont 
plus des figures de magazine mais des amis, un des textes brodés est 
l’écriture tremblante d’une jeune fille handicapées avec qui j’ai fait un 
projet, ma procession est moins gothique que la première... les séries 
ne sont pas pensées à l’avance ; des obsessions reviennent comme 
celle de peindre sur la page d’un livre, de m’approprier une boîte, 
de cimenter des objets sur des vases pour en faire des memory jugs, 
hommages à Mike Kelley qui lui-même s’inspire des arts populaires.
 
La série a l´avantage de permettre d’aller plus loin, un cadre peut 
offrir plus de liberté qu´une page blanche.

Florence Obrecht dans son atelier, 2024, Berlin © Axel Pahlavi
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Florence Obrecht,  Le cavalier géorgien et la jeune fille, 2022, huile sur toile, 150 x 150 cm, collection particulière.



d’une performance de Marianne Maric, a été peint sur deux tableaux. 
Il en reste des traces ici et là, et la dernière image qui est venue se 
poser sur le tableau était la bonne. Les zones d’achevé et d’inachevé, 
la rencontre entre la nouvelle image et le fond chargé de repeintes m’a 
paru tout à coup juste. 
Dans d’autres cas, c’est la dead line d’une exposition qui peut aider à 
terminer des pièces. Ou un nouveau regard posé sur une œuvre arrêtée 
prématurément va être déterminant et décider qu’elle est achevée.
Il n’y a pas de règles, il me semble qu’il faudrait trouver un équilibre 
entre la main (faire), le regard (voir) et garder cette capacité 
d’émerveillement qui permet de capter le moment opportun.

On retrouve dans votre pratique une convergence d’éléments 
picturaux comme le maquillage ou la saturation ornementale, 
qui situe l’enjeu central de votre travail sur la surface picturale 
elle-même. Celle-ci devient ainsi un champ de confrontation, de 

Allégorie, 2022, huile sur bois découpé, 25 x 12 cm et Palette 52 x 36 cm 
Axel (voyage en Arménie), 2024, huile sur toile marouflée sur bois, 24 x 18 cm, boîte américaine, collection particulière
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Que pensez-vous de la notion du 
Kairos dans l’art ? C’est devenu par 
voie de conséquence, le moment où 
un artiste doit s’arrêter pour laisser 
son œuvre vivre sa propre vie. Quel 
rapport entretenez-vous avec ce 
temps primordial ? 

S’arrêter au bon moment est une 
question très compliquée : il y a 
des œuvres qui sont réalisées avec 
beaucoup de facilité, mais d’autres 
ne peuvent sortir que dans un travail 
de palimpseste. Mon tableau « Le 
cavalier géorgien et la jeune fille » , 
réalisé d’après une image extraite 
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Bannière 9 (Die Liebe ist stärker als der 
Tot), 2021 – 2022, tissus, gouache sur carton, 
patchwork, texte brodé, galons, 220 x 147 cm.
© Fabrice Robin.
Courtoisie Galerie Valérie Delaunay

dissimulation et de révélation, à travers les sediments de signes et 
de la matière successives.
Pensez-vous que ce rapport à la surface si particulier à la peinture, 
cristallise la singularité de la place qu’elle occupe dans la discussion 
contemporaine sur la question de l’image ? 

Il est vrai que la peinture a cela de fascinant qu´elle permet avec 
seulement des couleurs et deux dimensions de créer des illusions. Plus 
que jamais, la surface de la peinture est ce terrain de rencontre de tous 
les possibles : minimalisme, réalisme, photo-réalisme, hyperréalisme, 
abstraction, art naif, expressionnisme etc... La peinture étant 
récemment devenue « cool », on peut à peu près tout faire.

Je suis autant passionnée par les grands peintres comme Velasquez ou 
Manet, que par les arts populaires ou l´art brut. A cette confrontation 
entre un réalisme plus ou moins photographique et des motifs issus 
de la culture populaire s’ajoute un travail en trois dimensions: dans 
ma série des icônes, j’intègre des éléments comme du linoléum gravé 
et recouvert de feuille d’argent, des perles, des sequins ou des grigris 
que je collectionne. Cette surrenchère qui peut m´amener dans des 
terrains glissants comme celui du kitsch m´intéresse: il s´agit de 
confronter image et peinture ainsi que peinture et objet.

Lorsque vous sortez de l’atelier, quelle partie du monde 
regardez‑vous en premier ? 

Lorsque je sors de l´atelier, je regarde le sol d´abord.
J´y trouve toutes sortes d’objets qui peuvent être intégrés à mon travail. 
Je suis touchée qu´Axel et les enfants ramassent des choses pour moi. 
Je les garde précieusement et les cimente à mes vases le moment 
opportun. Cette mémoire de la rue me fascine. 
Je regarde ensuite les habitants de mon quartier de Wedding, les 
arbres du grand parc du Humbolthain construit sur une montagne de 
déchets de la guerre, puis le ciel.

Florence Obrecht
Artiste plasticienne représentée par la galerie Valérie Delaunay, elle vit et 
travaille à Berlin.

 Odyssée

Exposition personnelle
prolongée jusqu’au 18 mai 2025 
Commissaire d’exposition : Hanna Baudet
Suquet des artistes, 7 rue St-Dizier, Cannes

 Berliner Realistinnen 

Exposition collective
65 Jahre Haus am Lützowplatz (HaL)
du 8 Mars au 24 Juin 2025
Lützowpl. 9, 10785 Berlin

 Céramiques de Gumri et art contemporain 

Exposition collective
1er avril au 4 mai 2025
Centre culturel d’Ecully
avec le projet MENK et l’association Muscari

 La résurrection des arcs-en-ciel

Musée mobile Jacques Bivouac
Exposition collective, épisode 4 (2025)
Invitation de Philippe Marcus



PAROLES D’ARTISTES  FLORENCE OBRECHT

Galerie de portraits à l’atelier, 2024, Berlin 
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Cher Gwenaël,
Nous sommes à Issy-les-Moulineaux, un jour de marché ; il est midi environ. 
Nous sommes installés dans le bistrot où vous nous avez donné rendez-vous. Le musée dans lequel 
vous remplissez vos fonctions est situé à quelques mètres, là où commence l’ascension vers les 
hauteurs de la ville. Il abrite une collection unique de cartes. Des cartes à jouer. 

Au cours de notre rencontre vous avez porté à notre connaissance, les prémisses d’une histoire 
qui a suscitée toute notre attention. Vous avez parlé d’un dessin qu’une de vos collègue du Louvre 
avait remarqué dans une vente aux enchères, en se disant qu’il s’agissait peut-être d’une carte à 
jouer ancienne. Finalement, il a été décidé de l’acquérir pour le compte du musée en attendant de 
l’examiner de près pour définir en quels termes il allait intégrer la collection. 

Vous n’aviez vu qu’une reproduction en basse résolution et vous aviez hâte de l’avoir entre les 
mains. Mais il était alors en transit entre l’Angleterre et la France. 

Au moment de notre rencontre, le statut de cet objet n’est pas encore défini : pendant qu’il était 
en route depuis l’Angleterre il s’agissait d’un dessin pour la maison de ventes londonienne alors 
que pour vous, comme pour le Louvre il s’agissait de toute évidence d’une carte à jouer. Ce statut 
intermédiaire que l’objet avait au moment de notre rencontre est tout à fait saisissant.

Ce possible changement de statut est arbitré finalement par le spécialiste, qui crée ainsi un objet 
qui finira par faire partie du patrimoine. Spéculer sur la nature des images est quelque chose 
que vous avez en commun avec les artistes, car comme on le sait depuis Duchamp, le regardeur 
participe avec l’artiste à la production du sens de l’œuvre. 

L’histoire même du Musée Français de la Carte à Jouer est en un sens exemplaire de ce processus 
transformatif, car il était au départ dédié au seul patrimoine d’Issy et c’est l’exposition d’une 
donation qui comportait entre autres objets d’art de très rares cartes à jouer qui a donné l’idée de 
sa création. C’était la collection qui a créé le musée et non pas l’inverse.

Ce processus spéculatif, une enquête sur des images qui évoluent et qui se transforment au fil des 
siècles, nous a accompagné tout au long de notre visite de la collection du musée. Comment se 
fait-il que tant de questions persistent autour d’un objet aussi populaire et omniprésent que la 
carte à jouer ?

Sincèrement votre,

Mariska et Vassilis
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En effet, il n’est pas toujours facile d’appeler 

carte à jouer une image isolée. Surtout 

lorsque les circonstances de sa découverte 

n’autorisent pas de rapprochement avec 

le monde du jeu, et lorsque les signes et 

motifs, habituels sur une carte à jouer 

pour indiquer un rang ou une série ne sont 

pas reconnaissables. Une carte à jouer ne 

peut être clairement reconnue comme 

telle qu’au sein d’un ensemble, d’un jeu 

de cartes, pour lequel elle a été conçue et 

qui partage avec les autres cartes de ce 

jeu un certain nombre de caractéristiques 

communes telles que le dos, la forme, 

les dimensions, la complémentarité des 

images... 

Si ces éléments peuvent être identifiés, la 

qualité de carte à jouer devient possible 

et l’objet gagne alors les significations 

conférées par l’appartenance à un jeu. 

De même, en art, si on extrait une pièce 

d’une série conçue par un artiste, on 

prive le spectateur de certains moyens 

d’appréciation. Les meules, les peupliers, 

les cathédrales de Monet, par exemple, 

qui sont autant de jeux de lumière sur un 

motif, perdent à être séparés. L’artiste lui-

même ne souhaitait-il pas que les toiles de 

chaque série soient exposées ensemble ? 

Certes, l’œuvre d’art se distinguera par sa 

facture qui la rend en partie autonome et 

lui permettra de répondre à ce à quoi elle 

est destinée, la contemplation, l’ouverture 

sur un espace autre, mais la compréhension 

de ce qui est à l’œuvre sera nécessairement 

biaisée.

Pour les cartes à jouer, cette question est 

évidemment essentielle. 

Ces cartes sont aussi destinées à être 

activées, mises en jeu, manipulées, craintes 

ou espérées lors d’une distribution, d’une 

pioche ou d’un tirage. Les cartes s’adressent 

autant à l’œil qu’à la main qui va les saisir, 

éprouver leur maintien et leur fluidité, 

les mélanger, les trier, les combiner, les 

dissimuler et finir par « taper le carton ».

On sait que certains tarots enluminés de 

la Renaissance italienne, certains luxueux 

Chère Mariska, cher Vassili,

Si certaines cartes peuvent 
être considérées comme des 
œuvres d’art, elles ont aussi 
été pensées comme parties 
d’un jeu soumis à une 
iconographie codifiée, des 
règles et des usages possibles 
aussi divers que le jeu, la 
cartomagie, la cartomancie, 
la pédagogie…



PASSÉ RECOMPOSÉ  GWENAËL BEUCHET

jeux de cartes indo-iraniens peints à la 

main appelés ganjifah, étaient avant tout 

des cadeaux de prestige, qu’ils pouvaient 

même être exposés comme des tableaux, 

comme le suggère par exemple la présence 

de petits trous au centre de la bordure 

supérieure des cartes du tarot Visconti-

Sforza conservées à la Morgan Library de 

New-York. 

Un certain nombre de cartes isolées 

appartenant à cette catégorie de jeux 

précieux et anciens sont connues. Elles ont 

parfois posé des problèmes d’identification. 

 

Trois autres cartes connues, deux 

conservées au Musée national de Varsovie, 

une en main privée, sont du même pinceau, 

de même facture avec des bordures et des 

dimensions identiques. Ces quatre cartes 

appartiennent donc clairement au même 

ensemble. Leur iconographie permet 

même de les rattacher plus précisément à 

un même jeu de tarot à enseignes latines 

(coupes, épées, bâtons, deniers). Notre 

miniature représente un chariot, un des 22 

atouts caractéristiques de ce jeu. 

Une autre carte d’Italie du nord, datée du 

troisième quart du XVe siècle et conservée 

au Musée de Cluny est moins aisément 

identifiable. « La seule face décorée est 

enluminée d’un motif de navire, ce qui est 

assez inhabituel et ne correspond pas à la 

composition des jeux de tarot ». Ce motif 

se trouve néanmoins dans le minchiate, 

une sorte de tarot comportant 41 atouts 

(au lieu de 22), mais ce jeu est toscan et 

n’apparait pas avant 1500… Ajoutons qu’au 

bas se lit deux lignes extraites des Odes du 

poète latin Horace. Alors, s’agit-il vraiment 

d’une carte à jouer ? Est-elle, comme le 

suggère la notice, le « témoin précoce de 

la vogue des jeux littéraires ou humanistes 

inventés dans les milieux de cour italiens 

à la fin du Moyen Âge » ? Ou une simple 

image à contempler ? L’hypothèse ludique 

a ses arguments mais, faute de connaître 

l’ensemble auquel cette « carte » aurait pu 

appartenir, ils sont moins déterminants que 

pour le Chariot.

Concernant l’Iran, huit miniatures persanes 

conservées à la Bibliothèque nationale 

d’Autriche dans un album assemblé 

pour le sultan Murad III à Istanbul vers 

1572-1574 ont été reconnues comme des 

cartes à jouer par trois spécialistes des arts 

islamiques, Rudolf von Leyden, Dorothea 

Duda et Mehdi Roschanzamir. Leur auteur 

appartiendrait à la première école de 

Le Musée de la carte à 
jouer possède ainsi une 
extraordinaire miniature 
peinte a tempera, avec 
un fond doré à la feuille 
et estampé, qui, depuis 
l ’exposition que le Musée 
lui a consacrée en 2021, est 
datée des années 1441-1444 
et attribuée à un maître 
lombard non identifié.
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peinture safavide de Tabriz, et il les aurait 

peintes dans les années 1525-1530. À ce 

jour elles sont considérées comme les plus 

anciennes cartes connues dans le monde 

iranien. Si on ignore à quoi pouvait bien 

ressembler le jeu complet qui de toute 

évidence différait des modèles devenus 

classiques par la suite, en revanche 

deux éléments permettent de supposer 

l’appartenance à un jeu : la répétition de 

motifs sur un fonds neutre et la présence 

d’arcs polylobés, un type de décor qui 

semble avoir été réservé aux cartes à jouer 

et ne pas se retrouver dans l’art traditionnel 

de la miniature indo-persane. 

Mais comme son support n’est pas celui 

d’une carte à jouer et son motif, un roi 

sur son trône, peu surprenant au premier 

abord, il n’est guère étonnant qu’on n’y ait 

pas décelé immédiatement les éléments 

constitutifs d’une carte de ganjifah.

Son ancien propriétaire, conservateur 

spécialisé dans les arts indien et islamique 

au Fogg Art Museum de l’université 

d’Harvard, l’américain Stuart Cary Welch 

Junior, l’avait exposé en 1983. Il avait 

alors attiré l’attention de l’historien d’art 

islamique Mark Zebrowski qui l’avait 

reproduit aussitôt dans un ouvrage sur la 

peinture du Deccan et l’avait attribué au 

« peintre de Paris », ou plus probablement 

à un proche disciple. Le « peintre de Paris » 

est un artiste anonyme d’Ahmadnagar qui, 

à la fin du XVIe siècle, réalisa le portrait du 

sultan Burhan Nizam Shah II ou Murtaza 

Nizam Shah conservé à la Bibliothèque 

nationale de France.

Les historiens de l’art ont émis différentes 

hypothèses très intéressantes concernant le 

personnage royal représenté sur ce dessin. 

Il pourrait s’agir selon eux d’Alexandre le 

Grand consultant l’avenir grâce à un miroir 

magique, tandis que les objets manipulés 

par les personnages au premier plan 

seraient des « dés révélateurs de bonne 

aventure ». La geste d’Alexandre a inspiré 

plusieurs œuvres de la littérature persane 

et le motif du miroir deviendra un élément 

important des versions persanes ultérieures 

du Roman d’Alexandre ; en fait, il semblerait 

qu’à partir de ce motif fondamental, les 

poètes persans aient développé l’aspect 

mystique de la personnalité légendaire 

d’Alexandre. Dans certaines versions, le 

miroir est décrit rayonnant comme le soleil 

d’un côté et comme la lune de l’autre, il 

contient la sagesse du monde et peut 

révéler l’avenir. 

Aucun d’eux n’a cependant relevé la 

présence singulière d’un arc polylobé. C’est 

une collègue du Louvre, Charlotte Maury, 

rencontrée lors de la préparation d’une 

exposition sur les ganjifah de l’Inde autour 

des magnifiques cartes (à décor d’arcs 

polylobés) d’un jeu réalisé à Lucknow en 

Le dessin indien de la fin du 
XVIe siècle dont nous avons 
parlé lors de notre discussion 
présente cette dernière 
caractéristique.



1770, qui soupçonna une carte à jouer en 

examinant le dessin lors d’une présentation 

chez Sotheby’s.

Dans un numéro spécial du journal de 

l’International Playing Card Society, en 

2010, l’éminent spécialiste des cartes à 

jouer indiennes Jeff Hopewell avait déjà 

signalé ce dessin comme étant celui d’un 

Roi d’Or ou de Soleil (Mir de Surkh), ou d’un 

Roi d’Argent ou de Lune (Mir de Safed) 

d’un jeu de ganjifah « moghol ». Ce jeu 

comprend huit séries (dont Surkh et Safed) 

constituées de deux figures, roi et ministre, 

et de 10 cartes numérales. L’identification 

au Roi d’Or semble plus convaincante en 

raison de l’inscription en nasta’liq, un style 

de calligraphie persane très en vogue sous 

l’Empire moghol, qui figure dans la bordure 

supérieure de la feuille sur laquelle a été 

collée notre dessin. Charlotte Maury et 

Farhad Kazemi, respectivement chargée de 

collection et conservateur au département 

des arts de l’Islam du Musée du Louvre, en 

ont proposé la traduction suivante, tout 

en soulignant une certaine obscurité du 

texte : « Le soleil qui illumine le monde est 

à la beauté » (Bi-khûbî buvad khûrshid 

jahân-tâb). On le voit, rien qui contredise 

l’interprétation des historiens d’art.

En passant du statut de miniature à 

celui de carte à jouer, non seulement 

on comprend mieux la signification 

du personnage et du décor, mais le 

dessin devient de plus la plus ancienne 

carte à jouer connue du monde indien 

! Jusqu’à présent nous n’avions que des 

commentaires, des mémoires ou des textes 

poétiques pour attester de leur présence 

sur ce continent. Nous avons maintenant 

un nouveau jalon visuel important pour 

comprendre l’histoire de la diffusion des 

cartes à travers le monde.

Les articles de Jeff Hopewell et de Leyden, 

Duda et Roschanzamir ont ouvert la 

voie pour que l’étude des ganjifah soit 

vraiment intégrée dans une histoire plus 

vaste des miniatures. La trivialité du jeu, 

le cloisonnement des disciplines avaient 

peut-être conduit à un certain manque 

de considération pour des images un peu 

atypiques. Heureusement, après Monet, les 

artistes ont joué un rôle d’intermédiaires 

et de passeurs en introduisant de plus en 

plus dans leur réflexion, leur pratique et 

leur production la dimension du jeu. Ils ont 

permis que le regard change peu à peu sur 

ce type d’objets.

Deck : A Fluxgame (1964) de George 
Brecht est un des nombreux « jeux de 

cartes » imaginés par les artistes du 

mouvement  Fluxus. Ses 64 cartes n’ont 

ni série ni rang et leur signification est un 

mystère. Les cartes, seulement ornées 

d’images extraites d’une encyclopédie, 

permettent des associations thématiques 
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Les années 1960 me 
semblent à cet égard un 
moment charnière. Parmi 
de nombreux exemples, j’en 
citerai trois de cette période.
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ou des jeux de mots visuels, mais elles 

résistent à toute interprétation. On peut 

par contre les manipuler, les étaler et les 

empiler, les mélanger et les distribuer. Le 

jeu ne comprend aucune instruction, règle 

ou objectif, et seuls le titre et le matériel 

de l’œuvre suggèrent qu’il s’agit d’un jeu. 

On a vu cependant des spectateurs invités 

à s’emparer de cet objet, collaborer pour 

inventer toutes sortes de jeux ou improviser 

des histoires.

Avec La Banque de l’Hourloupe (1967), 
Jean Dubuffet joue aussi avec le hasard et 

l’indétermination. Il a conçu cet ensemble 

de cartes comme un jeu à « jouer sur le 

tapis de l’esprit » en invitant le spectateur à 

manipuler lui-même ses cartes, à retrouver 

dans les images enfouis dans ses dessins, 

les objets qu’il y a dissimulés, à « dé-valiser » 

sa banque en quelque sorte. Pas d’ordre ici 

non plus, pas de règle claire, mais c’est bien 

la série qui doit donner sens à ses éléments.

Enfin on peut aussi évoquer Juego de 
Cartas (1964) de Max Aub. Il comprend 

deux jeux de 53 cartes : au recto sont 

dessinées des cartes à jouer ornées 

d’enseignes françaises et espagnoles ; au 

verso, un texte épistolaire. Aub joue sur le 

double sens du mot carta en espagnol, 

qui signifie à la fois carte à jouer et lettre. 

Chacune de ces lettres traite des causes de 

la mort, de la vie amoureuse, des opinions 

ou du caractère d’un certain Máximo 

Ballesteros, dessinant de ce personnage 

fictif une image morcelée et souvent 

contradictoire. Pour gagner la partie, les 

lecteurs‑joueurs doivent mener l’enquête et 

deviner qui est le véritable et authentique 

Máximo Ballesteros. Plaçant le jeu au cœur 

du processus de création littéraire, l’écrivain 

exilé pose des questions d’identités, non 

seulement au sujet de son personnage, 

mais aussi à son sujet, comme écrivain 

(laissant entendre qu’il n’a fait que recueillir 

les lettres) et comme illustrateur (les 

dessins qui figurent au dos des cartes sont 

attribués à Jusep Torres Campalans, peintre 

apocryphe créé par l’auteur quelques 

années plus tôt). Son jeu, comme ceux de 

Brecht ou de Dubuffet, fonctionne comme 

une métaphore de l’importance du jeu et 

du hasard dans la vie.

Il n’est pas certain que la création ludique 

soit reconnue comme un art, que le jeu de 

cartes, la multiplicité de ses règles et de 

ses images apparaissent un jour comme 

le produit génial de la culture populaire, 

traversant les époques, les continents, les 

cultures, les classes sociales, où surgissent 

de-ci de-là des auteurs, des artistes, des 

innovations techniques, avant que le jeu 

ne retourne dans l’immense lessiveuse 

empêchant d’identifier avec certitude 

les étapes décisives de son évolution. Il 

n’empêche, près de sept siècles après son 

apparition, il ne cesse d’irriguer et d’inspirer 

la création dans tous les domaines.

Voilà chère Mariska, cher Vassili, j’espère 

que ce petit plaidoyer contribuera à faire 

mieux aimer les cartes à jouer.
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École d’Ahmadnagar, Deccan, Inde. Attribué au peintre « dit de 
Paris » ou à un disciple. 
Feuille de muraqqa avec un dessin représentant le Roi d’Or (Mir 
de Surkh) d’un jeu de ganjifa moghol. Fin du XVIe siècle.
Inscr. en persan : :بات ناهج دیشروخ دوب یبوخ . Traduction : « Le soleil 
qui illumine le monde est à la beauté ».
Dessin à l’encre avec utilisation de couleurs et d’or sur papier, 
monté sur une page d’album au-dessus d’un petit dessin de 
deux lutteurs, bordures intérieures de papier bleu et marbré, 
bordures extérieures de papier crème uni et saupoudré d’argent, 
revers avec support papier d’une page fragmentaire d’un livre 
imprimé hollandais des XVIe-XVIIe siècles, peut-être un livre sur 
les martyrs ou les hérétiques.
Issy-les-Moulineaux. Musée français de la carte à jouer. Inv. 
IS.2024.1.1
Cliché MFCJ / François Doury
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