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Résumé : En France, on remarque, depuis 2019, un inte re t grandissant de la part des e quipes 

pe dagogiques de Langue Vivante E trange re : Espagnol pour le muralisme contemporain, un objet 

d’e tude qui demeure marginal dans le domaine de l’histoire de l’art. Le manuel scolaire e tant un 

outil de la transmission qui fait commune ment autorite  dans l’espace acade mique et 

institutionnel, nous avons donc mene  une e tude comparative de 41 ouvrages de l’enseignement 

secondaire afin de mesurer leur contribution a  l’identification, a  la reconnaissance et a  la 

valorisation du mouvement latino-ame ricain. 

Mots-clefs : Muralisme, Pe dagogie, manuels scolaires, Ame rique Latine  

 

Resumen: En Francia, desde 2019, existe un intere s creciente por parte de los equipos docentes 

de Langue Vivante Étrangère : Espagnol en un objeto de estudio que sigue siendo marginal en el 

campo de la historia del arte, a saber el muralismo contempora neo. Dado que el libro de texto es 

una herramienta de transmisio n que suele ser autoridad en el espacio acade mico e institucional, 

realizamos un estudio comparativo de 41 libros de ensen anza secundaria para medir su 

contribucio n a la identificacio n, el reconocimiento y la valorizacio n del movimiento 

latinoamericano.  

Palabras clave: Muralismo, Pedagogî a, Libros de texto, Ame rica latina 

 

Abstract: In France, since 2019, there has been a growing interest on the part of Langue Vivante 

Étrangère : Espagnol teaching teams in contemporary muralism, an object of study that remains 

marginal in the field of art history. As the textbook is a commonly authoritative tool of 

transmission in the academic and institutional space, we therefore conducted a comparative study 

of 41 secondary school books in order to measure their contribution to the identification, 

recognition and valorisation of the Latin American movement.  
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Introduction 

Les muralistes latino-ame ricains du XXIe sie cle interviennent dans leurs espaces urbains 

et ruraux, s’inscrivant dans le sillage d’une tradition artistico-politique initie e il y a plus 

d’un sie cle, par leurs pre de cesseurs mexicains. Rappelons qu’en 1921, alors qu’il est 

contractualise  par le secre taire de l’e ducation publique Jose  Vasconcelos, le Dr Atl re alise 

la premie re œuvre murale a  Mexico sur les parois de l’escalier et du cloî tre du Colegio 

Ma ximo de San Pedro y San Pablo, donnant naissance a  un mouvement dont la porte e 

devient, de s les anne es 1930, continentale. Deux ans plus tard, en 1923, le mouvement 

affirme ses lignes directrices, aussi bien esthe tiques que politiques, avec la re daction du 

Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores qui circule plus 

largement en 1924 avec sa publication dans le second nume ro de la revue El Machete. 

Particulie rement se ve res envers la classe bourgeoise de l’e poque, les artistes signataires, 

que sont David A lfaro Siqueiros, Xavier Guerrero, Fermî n Revueltas, Jose  Clemente Orozco, 

Ramo n Alva Guadarrama, Germa n Cueto et Carlos Me rida, revendiquent un art populaire, 

pe dagogique et social qui se veut le projecteur d’une identite  nationale nourrie des 

cultures originaires : 

El arte del pueblo de Me xico es la manifestacio n espiritual ma s grande y ma s sana del mundo 
y su tradicio n indî gena es la mejor de todas. Y es grande precisamente porque siendo 
popular es colectiva, y es por eso que nuestro objetivo fundamental radica en socializar las 
manifestaciones artî sticas tendiendo hacia la desaparicio n absoluta del individualismo por 
burgue s. Repudiamos la pintura llamada de caballete y todo el arte de cena culo 
ultraintelectual por aristocra tico, y exaltamos las manifestaciones de arte monumental por 
ser de utilidad pu blica. (Siqueiros et al. 1924) 

Malgre  l’essor de ce muralisme mexicain qui suscite, encore aujourd’hui, le vif inte re t des 

historiens1, des curateurs et des commissaires d’art2, la me sentente et les de saccords qui 

surgissent entre les artistes et avec les autorite s dirigeantes3 de l’e poque acce le rent le 

de clin du mouvement sur le sol national ; constat que rele vent notamment Armando 

Pereira et Claudia Albarra n dans leur ouvrage Narradores mexicanos en la transición de 

medio siglo 1947-1968 : 

 
1  Voir, entre autres, les travaux de Claudia Albarra n et Armando Pereira, de Serge Fauchereau, de Barbara 
Haskel et de Xavier Treuiller-Schlachter.  
2 En 2016, le Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires a notamment organise  un cycle de visites 

guide es, de confe rences et d’ateliers autour de l’exposition « Orozco, Rivera, Siqueiros. La exposicio n 

pendiente y La conexio n sur » afin de mettre en avant la production des trois « grands » muralistes 
mexicains.  
3 A  cette e poque, les repre sentations de personnes indige nes font notamment de bat.  
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En 1940, el muralismo mexicano – Siqueiros, Rivera y Orozco – habî a producido ya la parte 
medular de su obra y empezaba a perder terreno frente a otras manifestaciones picto ricas 
de cara cter marcadamente vanguardista. Ya para entonces, pero sobre todo durante el 
sexenio de Miguel Alema n, el muralismo habî a perdido toda la fuerza de su reto rica, que en 
el Manifiesto del Sindicato de Artistas Revolucionarios proponî a […] y habî a devenido un 
arte puramente decorativo: ornamente insulso en los muros de edificios pu blicos u hoteles 
de lujo, su mensaje revolucionario habî a quedado reducido a una mera fraseologî a huera y 
sin sentido, a una imagen frî a y hiera tica que ya no le decî a nada a nadie (Pereira et Albarra n 
2006 : 18). 

La circulation du manifeste et des artistes eux-me mes en Ame rique Latine et aux E tats-

Unis assure toutefois la sauvegarde du mouvement qui s’enracine sur de nouveaux 

territoires. L’exil de Siqueiros dans la Ville Autonome de Buenos Aires en 1933 marque 

notamment le de but d’un muralisme argentin, par la suite affilie  a  l’activisme syndical des 

ouvriers et des travailleurs pe ronistes. La cre ation des brigades muralistes au Chili 

(Brigada Elmo Catala n, Brigada Ramona Parra, Brigada Cecilia Magni) accompagne, quant 

a  elle, la campagne pre sidentielle de 1963 tandis, qu’au Nicaragua, les fresques surgissent 

a  partir de 1979, en pleine re volution sandiniste. En d’autres termes, et comme l’atteste la 

diversite  ge ographique des travaux mene s sur le sujet4, le projet muralistique, 

initialement pense  par les Mexicains, s’internationalise au cours du XXe sie cle.  

Si l’existence d’un muralisme latino-ame ricain est incontestable, l’identification d’un 

mouvement renouvele  a  l’e poque contemporaine est loin de faire l’unanimite  parmi les 

chercheurs. Une telle filiation est notamment remise en question par la critique d’art 

mexicaine Raquel Tibol (2007) qui refuse d’observer toute forme de continuite s esthe tico-

politiques entre l’œuvre des « grands » muralistes mexicains du XXe sie cle et ceux 

d’aujourd’hui :  

A ma s de siete de cadas de haber surgido la corriente picto rica del “Muralismo Mexicano”, 
Me xico no ha dado grandes exponentes como Diego Rivera, Jose  Clemente Orozco y David 
Alfaro Siqueiros […]. Hoy hay jo venes que se dicen continuadores del muralismo mexicano, 
para ser un continuador tendrî an que tener la inhibicio n de Rivera, el temperamento 
expresionista de Clemente Orozco, el sentido experimental y profundo de Siqueiros y la 
capacidad creativa y vanguardista de Rufino Tamayo. A la fecha no conozco a ninguno de 
“estos” muralistas que se dicen continuadores del muralismo.5  

Pourtant, les artistes contemporains, tels que Leopoldo Herna ndez Castellanos, Julio 

Carrasco Breton et Diego De Luca, s’efforcent, par le biais de leur pratique, par la re daction 

de textes et par leurs prises de parole autore flexives, a  de montrer que « ¡El muralismo 

 
4 Voir, entre autres, les travaux de Cynthia Arvide, d’Olivier Dabe ne et de Vero nica Capasso. 
5 « Lamentan decadencia de Muralismo Mexicano ». (2007, 22 octobre). El Universal.  

https://archivo.eluniversal.com.mx/notas/456560.html  

https://archivo.eluniversal.com.mx/notas/456560.html
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va6! ». Le Congreso internacional a 100 años del Muralismo Mexicano7, qui a re uni plus de 

40 muralistes latino-ame ricains en 2021, a notamment abouti a  la re daction d’un 

manifeste collectif qui re affirme la pe rennite  du mouvement :  

Este an o se cumplen 15 an os del nacimiento de nuestro nuevo Movimiento de Muralistas 
Mexicanos (MMM) como una continuidad del movimiento histo rico con la participacio n de 
ya cuatro generaciones de muralistas en Me xico, desde los discî pulos de los grandes 
muralistas hasta la generacio n de jo venes que actualmente comienzan a hacer del 
muralismo su ruta. […] Por eso hoy, a cien an os del nacimiento del muralismo mexicano, los 
muralistas manifestamos que: ¡EL MURALISMO SIGUE VIVO Y VIGENTE!8 

Quelques travaux universitaires ont e galement participe , au cours de ces dernie res 

anne es, a  l’identification, a  la reconnaissance et a  la valorisation du muralisme 

contemporain en Ame rique Latine. On peut notamment mentionner les contributions de 

Soledad Lencinas et Vî ctor Alfonso Melara Cha vez (2007), de Vero nica Capasso (2010) ou 

encore de Leopoldo Herna ndez Castellanos (2015) qui de clare dans sa the se de doctorat : 

« Y es en estas dinámicas donde el muralismo no solo NO desaparece sino que se diversifica, 

se trabaja […] desde todos los ámbitos desde la calle, el museo, el recinto oficial, etcétera. » 

(Castellanos 2015 : 54). 

Malgre  ces apports significatifs, la bibliographie de re fe rence reste pauvre et on remarque 

qu’elle se limite bien souvent au champ scientifique hispanophone. Les travaux portant 

sur la production contemporaine se font, en effet, extre mement rares dans le monde de la 

recherche francophone qui s’est davantage penche e sur les pratiques urbaines 

e tatsuniennes telles que le graffiti. A  ce manque d’inte re t acade mique, s’ajoute un manque 

de reconnaissance institutionnelle. Le muralisme e tant une pratique issue du militantisme 

et de l’autogestion, les artistes ne be ne ficient pas toujours d’un soutien univoque de la 

part des secre tariats et des ministe res de la culture. En atteste la faible quantite  de 

subventions octroye es aux muralistes9 mais aussi les nombreux cas de censure 

municipale. Toutes ces raisons nous portent a  croire que le mouvement est loin de jouir, a  

l’heure actuelle, d’un pouvoir d’autorite  aussi bien acade mique qu’e tatique infaillible.  

 
6 Il s’agit du slogan du Congreso internacional a 100 años del Muralismo Mexicano. 
7 L’e ve nement a e te  organise  par le Movimiento de Muralistas Mexicanos (MMM) en collaboration avec 

l’Instituto Tecnolo gico de Tla huac III de Mexico et s’est tenu en ligne du 29 mars au 4 avril 2021. 
8 MMM. (2021). Manifiesto Movimiento de Muralistas Mexicanos a 100 años del nacimiento del muralismo en 

México. [Publication Facebook]. 

https://www.facebook.com/photo/?fbid=5644235602268851&set=g.265207923983535 
9 Lors du Primer encuentro virtual de muralismo y arte público, organise  par le Salvadorien Isaî as Matta et 
l’Argentin Fernando Calzoni en aou t 2020, les artistes latino-ame ricains exigeaient qu’au moins 1% des 

de penses budge taires lie es a  la culture soient re serve es a  la pratique murale.  

https://www.facebook.com/photo/?fbid=5644235602268851&set=g.265207923983535
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Pour convaincre de la recevabilite  de leur projet, les muralistes n’he sitent donc pas a  se 

placer sous le patronage de leurs pre de cesseurs dont la le gitimite  n’est plus a  prouver. Ils 

appliquent notamment certains concepts de veloppe s par les artistes pionniers10 et ont 

recours, dans leurs compositions, a  l’intericonicite 11. Enfin, certains artistes comme les 

membres du collectif argentin Red Sudakas revendiquent clairement leur appartenance a  

la tradition continentale :  

Nosotros claramente nos sentimos herederos de una historia del muralismo, que tiene que 
ver con el muralismo mexicano de principios del siglo pasado y tambie n con los 
movimientos muralistas que florecieron en la Argentina entre los sesenta y los setenta. Asî  
como Siqueiros estuvo en la Argentina y compartio  debates y muros con muchos argentinos, 
lo mismo paso  con integrantes del grupo Espartaco en Chile, y de esas historias esta  llena 
nuestra Ame rica. En los u ltimos veinte an os, nosotros creemos que nuevas generaciones de 
muralistas a lo largo de Latinoame rica crecio  construyendo lazos colectivos y 
enriquecie ndose de las experiencias colectivas, eso explica en parte la alta produccio n mural 
y lo que podrî a llamarse una “renovacio n” de la tradicio n muralista.12 

Alors, comment transmettre un objet d’e tude qui demeure, malgre  les quelques re cents 

travaux mentionne s, en marge du de bat scientifique ? Quels supports pe dagogiques et 

quels outils me thodologiques sont utilise s afin de valoriser ce patrimoine culturel et 

populaire dont le caracte re e phe me re le rend d’autant plus vulne rable ?   

 

Présentation du corpus 

En France, on remarque, depuis 2019, que les e quipes pe dagogiques de Langue Vivante 

Espagnole (LVE) s’inte ressent particulie rement au muralisme contemporain en inte grant 

un vaste corpus de fresques latino-ame ricaines dans les manuels scolaires. De fini par le 

dictionnaire de la langue française (Littre ) comme le « titre de certains livres ou abre ge s 

qu'on doit toujours avoir, pour ainsi dire, a  la main, et qui pre sentent l'essentiel des traite s 

longs et e tendus e crits sur la matie re », le manuel est un manuscrit qui fait autorite  dans 

une discipline. Il s’agit d’un support de re fe rence mis au profit de la transmission de 

connaissances. Il nous semblait donc inte ressant de mener une e tude comparative sur une 

se lection de 41 manuels scolaires du secondaire (colle ge et lyce e) dans le but de dresser 

 
10 On peut notamment mentionner le concept de « poliangularite  » de veloppe  par David Alfaro Siqueiros qui 

consiste a  projeter, dans l’espace de re ception, un spectateur mobile qui doit, par conse quent et quelle que 

soit sa position, avoir acce s a  la totalite  de l’œuvre sans que les volumes ne soient alte re s. 
11 Reproduction d’une partie ou de la totalite  d’une œuvre dans une nouvelle cre ation.  
12 Entretien re alise  le 2 octobre 2019 avec le collectif argentin Red Sudakas dans le cadre du travail de 

recherche doctorale. 
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une synthe se du traitement du mouvement dans l’espace acade mique français. Apre s 

avoir e carte  les ouvrages qui ne comportaient aucune composition murale, nous avons fait 

le choix de conserver les manuels de la seconde et du cycle terminal (premie re et 

terminale). L’analyse quantitative s’est ainsi poursuivie avec 15 livres publie s chez 7 

maisons d’e dition que sont Nathan, Hatier, Hachette E ducation, Bordas, Magnard, Didier 

et Belin e ducation, entre 2013 et 201913. Nous avons, au total, releve  38 fresques 

contemporaines parmi lesquelles 4 sont reproduites plusieurs fois. Le corpus est donc 

constitue  de 34 œuvres ine dites peintes dans 11 pays ame ricains (Argentine, Bolivie, 

Colombie, Chili, Cuba, E quateur, E tats-Unis, Guatemala, Mexique, Pe rou) et 1 pays 

europe en (France). Nous avons effectivement fait le choix de privile gier la nationalite  de 

l’artiste et non le lieu de cre ation ; les muralistes e tant re gulie rement invite s a  peindre a  

l’international. Une composition re alise e en Europe par un artiste latino-ame ricain est 

donc, selon nous, un apport tout aussi viable au projet artistico-politique continental. 

Enfin, mentionnons que nous n’avons pas e te  en mesure d’identifier la localisation de 6 

compositions. Ci-suit, un graphique, fruit de cette analyse quantitative illustrant la 

proportion de fresques peintes dans chaque pays mentionne .  

 

 

En gardant bien a  l’esprit que notre analyse ne peut e tre exhaustive, nous avons cherche  a  

comprendre comment les e quipes de direction pe dagogique des manuels scolaires 

 
13 Les re fe rences des manuels sont reporte es en fin d’article.  
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contribuaient a  la transmission d’un phe nome ne artistique qui ne peut e tre 

de contextualise  de l’espace-temps dans lequel il est produit. En effet, face a  un public 

français, dont l’he ritage culturel ne les conditionne a priori pas a  recevoir, de façon 

optimale, ces œuvres latino-ame ricaines, quels outils pe dagogiques sont convoque s ? 

Enfin, en pre sence d’un mouvement re cent et peu e tudie  par les chercheurs, les auteurs 

des manuels parviennent-ils a  proposer une approche uniforme du muralisme 

contemporain ?  

Afin d’esquisser quelques e le ments de re ponse, nous nous inte resserons, tout d’abord, 

aux enjeux de la construction d’une autorite  terminologique qui repose, dans les manuels 

scolaires, sur le choix de certains vocables destine s a  de signer les œuvres du XXIe sie cle. 

Ensuite, nous nous pencherons sur les modalite s de transmission du muralisme 

contemporain et donc sur l’expe rience esthe tique potentiellement ve cue par le lyce en 

français. Nous poursuivrons l’analyse en soulevant les limites de l’archive iconographique 

e labore e par les e quipes pe dagogiques. Nous nous demanderons notamment en quoi elle 

peut e tre un frein a  la le gitimation du mouvement et a  la qualite  de sa transmission.  

 

En quête d’une autorité terminologique 

Identifier un phe nome ne, c’est tout d’abord lui attribuer un signifiant. L’e tre humain se 

distinguant par sa ne cessite  absolue de projeter dans son espace mental le monde 

re fe rentiel qui l’entoure, il lui est ne cessaire de nommer les choses afin de les comprendre, 

de les interroger voire de les questionner, que ce soit de manie re individuelle ou collective. 

Si nous avons employe , dans cet article, l’expression « muralisme contemporain », partant 

du postulat que les artistes actuels re activent une tradition continentale qui fait autorite , 

on remarque que les auteurs des manuels scolaires n’ont pas toujours recours a  ce vocable 

d’origine hispanophone. Ils convoquent, en effet, une diversite  d’appellations, dont le 

nombre d’occurrences est recense  ci-dessous.  
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mural efímero

grafiti/grafitero

arte callejero

arte urbano

mural/muralista/muralismo
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Le terme « mural », ainsi que ses de rive s « muralista », « muralismo », demeure 

majoritaire, ce qui semble valider notre hypothe se de de part, a  savoir que les artistes 

contemporains s’inscrivent dans le sillage des ge ne rations ante rieures dont la production 

fait pleinement autorite . En revanche, les vocables « arte urbano » arrivent en deuxie me 

position, ce qui nous ame ne a  examiner avec attention cette proposition. La charge 

se mantique de la de nomination nous indique qu’il s’agit d’œuvres produites en contexte 

urbain, autrement dit expose es dans les villes. Si cela est ve rifiable dans le cas du 

muralisme contemporain, on ne peut omettre les compositions peintes dans les espaces 

recule s, ce qu’Anne Puech (2014) rele ve de façon tre s e clairante dans sa the se de doctorat. 

Apre s avoir rappele  que l’art urbain renvoie originellement a  l’architecture et au 

paysagisme, se rapprochant davantage de l’urbanisme ou de l’« urban design » que des 

arts de rue, elle pointe les limites14 de l’adjectif « urbain » qui « fait re fe rence a  la ville, 

alors que nous savons que certains artistes interviennent dans des milieux ruraux  » 

(Puech 2014 : 4). Ensuite, « arte callejero » semble e tre une alternative inte ressante dans 

la mesure ou  elle annule cette opposition empirique entre les centres urbains et 

pe riphe riques. Ne anmoins, son caracte re ge ne rique renvoie davantage a  une famille de 

productions artistiques au sein de laquelle nous pourrions inclure une multiplicite  de 

techniques telles que le graffiti, le pochoir ou le collage. Elle manquerait donc de pre cision. 

 
14 A  noter que les me mes proble matiques e mergent en espagnol, avec la de nomination « arte urbano ». 
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Quant au terme « graffiti », il ne nous paraî t pas convaincant voire incorrect de s lors qu’il 

s’agit d’une pratique issue du mouvement Hip-hop nord-ame ricain, dont l’essor s’observe 

dans les anne es 1960-1970 a  Philadelphie puis a  New-York et qui se caracte rise par une 

exploration stylistique du lettrage. Qu’il se de cline en tags, en throw-up ou en pie ces, le 

graffiti est par ailleurs une signature qui se fait dans la clandestinite . Or, si les muralistes 

contemporains s’affilient, en partie, aux traditions des e critures urbaines, en inte grant des 

le gendes dans leurs compositions, celles-ci demeurent figuratives. De plus, qu’en est-il des 

fresques peintes dans un cadre institutionnel, lors de festivals par exemple ou de projets 

municipaux ? Ainsi, qualifier de « graffiti » la fresque monumentale de l’Argentin Alfredo 

Segatori, qui ne comporte aucune inscription lettre e et qui a e te  soutenue par le 

gouvernement de la ville de Buenos Aires, s’ave re contradictoire. La confusion vient 

probablement du fait que l’artiste a eu recours a  la bombe ae rosol, outil initialement 

inse re  dans l’espace public par les graffeurs mais aujourd’hui largement utilise  par les 

muralistes e galement. Enfin, il suffit de se rendre sur le profil Instagram de l’artiste pour 

observer que Segatori se de finit lui-me me comme un « Muralista de la City Porteña » et 

non comme un « grafitero ». Relevons, pour terminer, qu’au sein d’une me me se quence 

voire d’une me me description, diffe rentes appellations sont employe es tels des 

synonymes : « Un muralismo mexicano contemporáneo […] sitúa el arte urbano en la 

historia artística de México », (Clemente et Laffite 2019 : 118), donnant lieu a  de ve ritables 

impre cisions terminologiques. Il semblerait que celles-ci ne soient autres que le reflet d’un 

de bat scientifique he te roge ne mais aussi d’opinions diverses au sein de la communaute  

artistique. A  titre d’exemple, Leopoldo Herna ndez Castellanos, dont le discours tente de 

de construire les sophismes que cristallisent certaines appellations, explique lors du 

Congreso internacional a 100 años del Muralismo Mexicano :  

Primero habrî a que hacer una aclaracio n que es pertinente en el sentido en que hay una 
diferencia entre el muralismo actual, el grafiti y el arte urbano. Si bien el arte urbano y el 
grafiti son vertientes del muralismo, son rutas distintas, aunque compartamos el espacio 
pu blico y una gran hermandad con los artistas urbanos y el grafiti […] es decir no hay una 
pugna que nos mantenga alejados o en conflicto sino que no todo lo que se pinta en un muro 
es muralismo, no todo lo que se pinta en un muro es grafiti y no todo lo que se pinta en un 
muro es arte urbano. Esto tiene que ver muchî simo con la participacio n y la intervencio n de 
las instituciones, de muchos lamentablemente acade micos y muchos artistas que quieren 
meter todo en el mismo saco. Sî  hay una diferencia, sî  hay distintas rutas que no esta n 
peleadas pero las cosas tienen su nombre.15 

 
15 Intervention de Leopoldo Herna ndez Castellanos lors du « Congreso internacional a 100 años del 

Muralismo Mexicano », le 29 mars 2021. 
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Enfin, nous avons volontairement distingue  la premie re se rie lexicale 

« mural/muralista/muralismo » de la dernie re occurrence mentionne e dans le graphique, 

a  savoir « mural efímero ». Bien que la distinction re side dans le simple ajout d’un adjectif, 

elle ve hicule une charge se mantique supple mentaire et donc un nouveau postulat qui 

consisterait a  penser que l’art mural ne pourrait e tre pe renne. Or, cette prise de position 

nous semble discutable. S’il est certain que l’on ne peut nier la vulne rabilite  d’une œuvre 

cre e e dans un contexte urbain – celle-ci pouvant e tre recouverte d’un nouvel acte cre atif 

ou endommage e par des conditions me te orologiques de favorables –, l’existence me me de 

re flexions collectives autour de la recherche d’outils et de mate riaux favorisant la 

conservation et la restauration des fresques16 de montre les limites de l’appellation 

sugge re e. Aujourd’hui, les artistes appliquent quasi syste matiquement des protecteurs 

comme le vernis et se tournent vers des techniques a  l’image de l’esgrafiado17 et de la 

mosaî que qui offrent aux compositions murales une re sistance de haute qualite . 

L’e vanescence n’est donc pas une caracte ristique absolue du muralisme contemporain. 

Avec l’expression « mural efímero », les auteurs du manuel scolaire semblent se re fe rer 

davantage a  une culture urbaine lie e au graffiti ou au pochoir ; des pratiques qui, au 

contraire, revendiquent leur caracte re e phe me re. 

Nous l’aurons compris, la de nomination permet aussi bien aux historiens de l’art qu’aux 

muralistes de s’affilier a  un projet ge ne rationnel, de revendiquer un lignage artistique ou, 

au contraire, de s’en affranchir sur certains aspects. L’exercice de de signation facilite, par 

ailleurs, la transmission de l’objet d’e tude. Ne anmoins, comme nous venons de 

l’exemplifier, il s’agit d’un long processus qui peut e galement de boucher sur un manque 

d’harmonisation lexicale qui vient alors complexifier la que te de l’autorite .   

 

 

 

 
16 On peut notamment mentionner la the matique de la table ronde qui s’est tenue le 30 mars 2021 lors du 
« Congreso internacional a 100 años del Muralismo Mexicano » et qui avait pour titre « Muralismo, academia, 

investigacio n, restauracio n y patrimonio ». 
17 La technique de l’esgrafiado, particulie rement de veloppe e en Argentine, consiste en une superposition de 

couches de ciment pigmente . Les couleurs dilue es sont respectivement le noir, le bleu, le vert, le rouge, l’ocre, 
le blanc et chaque application de matie re doit respecter une e paisseur d’un centime tre. Une fois l’ope ration 

termine e, il ne reste plus qu’a  racler les couches d’enduits encore fraî ches pour re ve ler la couleur souhaite e.  
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Quelle expérience esthétique pour l’élève-spectateur ?  

De s l’e cole primaire, l’e le ve français est encourage  a  de velopper ses faculte s cognitives 

avec l’apprentissage des « fondamentaux », a  savoir la lecture, l’e criture et les 

mathe matiques. Le ministe re de l’E ducation nationale constitue  sous la pre sidence 

d’Emmanuel Macron (2017-2022 / 2022-2027) entend, a  ce propos, faire de la lecture sa 

« grande cause nationale ». 

Jusqu'a  l'e te  2022, des initiatives destine es a  favoriser l’apprentissage et la pratique de la 
lecture a  tous les a ges, et notamment par les e coliers, colle giens et lyce ens, sont mene es.  

La maî trise de la lecture est essentielle a  la re ussite de la scolarite . L'E cole a pour mission de 
permettre a  tous les enfants de lire d'une manie re fluide. C'est le pre alable ne cessaire pour 
de velopper le gou t de la lecture.18 

De chiffrer des phone mes, associer une entite  graphique a  un signifiant ou encore corre ler 

un signe a  son signifie  sont autant de compe tences que le citoyen adulte se doit de 

maî triser afin de prendre part a  la vie en communaute . Or, la ville contemporaine, espace 

ge ographique mais aussi lieu de cette sociabilite , est pre cise ment construite de sorte a  

accueillir des passants alphabe tes. Qu’il s’agisse d’informations textuelles loge es dans les 

panneaux positionne s sur la voie, dans les affiches publicitaires placarde es sur les arre ts 

de bus ou dans les pancartes des magasins, les aptitudes en lecture du citadin sont sans 

cesse sollicite es. Henri Lefebvre affirme notamment que la ville est un « syste me 

se mantique, se miotique ou se miologique » (Lefebvre 2009 : 53) tandis que Bernard 

Lamizet de clare que « lire la ville, c’est constituer l’espace urbain en espace se miotique : 

c’est, en d’autres termes, une façon de l’habiter, c’est-a -dire d’en assumer les me diations » 

(Lamizet 2022 : 79). Le passant de pourvu de ces compe tences demeurerait, en ce sens, en 

marge de la vie urbaine ou  se construisent les rapports sociaux, ou  s’organisent les de bats 

politiques et ou  circulent les marchandises.  

A  l’inverse, les habitants d’une ville ne semblent pas e tre conditionne s pour le de codage 

d’œuvres artistiques. Dans l’imaginaire collectif, la cre ation est he berge e par des espaces 

muse aux ou des galeries, autrement dit des lieux ferme s qui se veulent, de facto, 

discriminants. Comme l’expose Pierre Bourdieu, dans son ouvrage L’amour de l’art : les 

musées et leur public (1966), seules les classes sociales moyennes et aise es fre quentent 

ces sites culturels qui exigent un re cepteur instruit capable de comprendre le contenu 

 
18 Ministe re de l’E ducation Nationale et de la Jeunesse. Les nuits de la lecture : 

https://www.education.gouv.fr/les-nuits-de-la-lecture-9968 
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artistique mis a  sa disposition. De me me, n’oublions pas que le facteur e conomique re duit 

l’acce s aux muse es a  certains groupes sociaux. Me me si certains centres culturels 

cherchent a  gommer ces ine galite s, en re duisant les tarifs voire en promouvant 

l’organisation d’e ve nements gracieux, demeure ce sentiment de non-appartenance a  une 

classe cultive e qui se voudrait plus le gitime que les autres a  se mouvoir dans les espaces 

artistiques.  

En occupant les villes de manie re cre ative et en de plaçant l’art aux espaces publics, les 

muralistes repensent donc les lieux d’exposition et de re ception ainsi que les modalite s de 

transmission e tablies par les gou ts dominants. Si le visiteur d’un muse e est invite  a  

performer, au mieux, le ro le d’un re cepteur curieux d’acce der a  un savoir de tenu par 

l’institution, il est encourage  a  adopter une posture cre ative et citoyenne dans l’espace 

public. La relation verticale qui s’instaure habituellement entre l’œuvre, l’artiste et le 

spectateur est de construite au profit d’une expe rience collective et participative. Le 

passant peut ainsi e changer voire peindre avec le muraliste. S’il le de sire, rien ne 

l’empe che non plus de contempler l’œuvre sans limite de temps ; de mobiliser l’ensemble 

de ses faculte s sensorielles, en e tablissant par exemple un contact tactile avec l’œuvre et, 

dans le cas d’un sujet de socie te  clivant, il est invite  a  prendre part au de bat public, a  tel 

point que dans certains cas, il n’he site pas a  exprimer son de saccord en recouvrant la 

fresque initiale d’un graffiti ou d’un pochoir contestataire. Autrement dit, un ensemble 

d’actions qui ne sont pas permises au sein de l’espace muse al. En conse quence, le potentiel 

cre ateur du spectateur est rendu le gitime et remet en question, par la  me me, l’autorite  

traditionnellement conce de e a  l’artiste. Le muralisme se rapprocherait, en ce sens, de ce 

que Paul Ardenne nomme un « art contractuel » et qu’il de finit comme une « re alisation 

ou  l’intersubjectivite  se re ve le me canisme de cre ation » (Ardenne 2002 : 181). 

Bien que le projet des muralistes semble ide al d’un point de vue social, il faut mentionner 

que certains riverains ne parviennent pas a  assumer le statut de re cepteur pre ce demment 

de crit. Leur itine raire, bien souvent rythme  par la fre ne sie de la vie urbaine et 

l’organisation ne olibe rale de la ville, les invite a  adopter un ro le de consommateur. Dans 

ces cas-la , la cocre ation a  laquelle aspirent les muralistes, qui projettent dans la rue un 

spectateur actif et collaborateur, s’ave re e tre une ambition utopique (Hî jar 2000). L’enjeu, 

pour les praticiens, est donc de (re )e duquer les faculte s perceptives des passants.  
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S’il incombe aux artistes d’endosser eux-me mes ce ro le de pe dagogue, on peut s’interroger 

sur la formation des citoyens, de s leur plus jeune a ge, a  la lecture des images. Pourquoi le 

de chiffrage de donne es textuelles semble e tre acquis par la majorite  des individus19 tandis 

que la re ception d’une composition picturale cause davantage de difficulte s ? Certaines 

se quences construites dans les manuels scolaires invitent l’e le ve a  observer les 

« particularite s stylistiques des œuvres » (Panofsky 1969 : 47), ce qui rele ve, selon la 

me thodologie de veloppe e par Erwin Panofsky, de l’analyse iconographique. Afin de guider 

au mieux le lyce en, les auteurs des livres pe dagogiques recensent un ensemble de donne es 

techniques et plastiques qui participent a  l’enrichissement d’un vocabulaire iconique. 

Ainsi, nous apprenons que l’œuvre El muro de la memoria de l’Argentin Martî n Ron, dont 

la vraisemblance avec le re fe rent est saisissante, s’inscrit dans le courant de 

l’hyperre alisme ; que l’artiste a recours a  la trois dimensions ou encore au quadrillage. On 

remarque, par ailleurs, en lisant les questions qui accompagnent l’image, que l’e le ve est 

encourage  a  de crire la fresque. Avant de poser un regard interpre tatif sur l’œuvre, il doit 

donc s’inte resser a  la construction du sche ma de composition. D’autres manuels 

s’inscrivent dans cette me me optique pe dagogique avec des consignes telles que « observa 

los colores dominantes. ¿Qué evocan? » (Kitten 2019 : 149). A  travers une lecture guide e de 

la fresque, c’est donc « l’attention focalise e » (Schaeffer 2015) de l’e le ve-spectateur, 

effectivement conditionne  a  recevoir des informations visuelles, qui est stimule e. Or, plus 

cette pratique attentionnelle est re gulie re, plus le spectateur affine et syste matise son 

expe rience esthe tique, quel que soit le contexte de re ception. L’objectif de l’exercice est 

donc, a  long terme, de faire e voluer l’e le ve « naî f » vers un « sujet expert » : 

On peut en conclure que la pratique assidue de l’attention visuelle dans un contexte 
spe cifique est capable, sous certaines conditions, de de clencher un processus d’auto-
apprentissage aboutissant a  des compe tences ge ne ralisables (Schaeffer 2015 : 65). 

En revanche, cette me thode d’apprentissage est loin d’e tre utilise e dans l’ensemble des 

manuels scolaires qui, en re gle ge ne rale, privile gient l’analyse iconologique : « ¿qué 

mensaje transmite la imagen? » (Inzaurralde 2019 : 57) ; « Explica qué temas tratan los 

artistas mexicanos contemporáneos como Spaik y por qué » (Clemente 2019 : 118). 

L’exploration du de note  est parfois me me rele gue e au second plan lorsqu’un document 

journalistique ou litte raire accompagne la composition murale. Certains e nonce s tels que 

 
19 Selon l’enque te « Information et Vie Quotidienne », re alise e par l’INSEE en partenariat avec l’Agence 
Nationale de Lutte Contre l’Illettrisme, 7% de la population a ge e de 18 a  65 ans re sidant en France 

me tropolitaine et ayant e te  scolarise e en France, se trouvait, en 2011-2012, en situation d’illettrisme. 



La transmission d’un objet d’étude marginal : le cas du muralisme latino-américain 

42 

 

« Observa el mural y apóyate en el texto para determinar a quiénes representa la mujer que 

lleva un pañuelo » (Clemente 2013), incitent ainsi l’e le ve a  repe rer des clefs de lecture, non 

pas a  travers le de cryptage d’un langage plastique mais bel et bien textuel. 

 

Les limites de la transmission par l’archive iconographique  

L’insertion de photographies de fresques dans les manuels scolaires contribue a  la 

sauvegarde d’un corpus voue  a  disparaî tre. Les murales ont, en effet, une dure e de vie 

limite e puisqu’ils peuvent, a  tout moment, e tre recouverts d’un graffiti, d’une autre 

composition ou e tre efface s par une socie te  de nettoyage. En revanche, comme toute e tude 

lie e a  un phe nome ne re cent, les rouages de la me thodologie de travail sont encore a  

de finir. Comment archiver des œuvres expose es dans un espace aussi mouvant que la rue ? 

Certaines initiatives, a  l’image de la plateforme O MAR - Museu de Arte de Rua porte e par 

la pre fecture de Sa o Paulo, en collaboration avec les secre tariats municipaux de la culture 

et les sous-pre fectures de l’e ducation bre siliens, mettent en lumie re les limites de cet 

exercice cartographique d’envergure. O MAR recense par exemple 40 œuvres (graffitis, 

stencils, fresques) re alise es en 2020 sur le territoire bre silien, ce qui est loin de refle ter, 

de manie re exhaustive, la quantite  de fresques produites chaque jour dans le pays. Une 

autre difficulte  majeure se pose dans le cas du muralisme, a  savoir l’e laboration de fiches 

techniques. Dans un muse e, les tableaux sont ge ne ralement accompagne s d’un e criteau 

indiquant, pour le moins, le nom de l’artiste, son anne e de naissance, la date de cre ation 

de l’œuvre et son lieu de re alisation. Or, dans le cas de compositions produites en contexte 

urbain, qui ne sont, en outre, pas ne cessairement signe es20, il n’est pas rare que le 

conservateur soit dans l’impossibilite  de recueillir l’ensemble de ces donne es.  Parmi les 

35 fresques recense es dans le cadre de notre corpus, 18 œuvres sont anonymes tandis que 

6 autres ne sont pas localise es. L’identification du lieu est, par ailleurs, plus ou moins 

pre cise et se limite parfois a  l’espace ge ographique national, empe chant le re cepteur de 

se projeter dans un paysage urbain plus pre cis. Enfin, le muralisme contemporain n’e tant 

pas encadre  par le circuit traditionnel de l’art, rappelons que les donne es de la fiche 

technique sont parfois collecte es a  la suite d’e changes oraux ou par le biais de sources 

secondaires (articles de presse, re seaux sociaux) qui peuvent comporter des erreurs. On 

 
20 C’est notamment le cas lorsqu’elles sont peintes de manie re clandestine ou lorsque le muraliste fait le 

choix de ne pas s’approprier nominativement l’œuvre. 
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rele ve, par exemple, que la composition du Mexicain Saner, peinte dans la ville française 

de Fleury-les-Aubrais, apparaî t dans l’un des manuels scolaires sous le titre La conquista 

del Nuevo Mundo por los conquistadores españoles. Ce me me titre figure, dans son 

e quivalent francophone, sur le site de la commune21 tandis que, si l’on se re fe re a  la page 

Facebook de l’artiste, on remarque qu’il de signe son œuvre comme La conquista22. De 

me me, El regreso de Quinquela peint par Alfredo Segatori est pre sente  comme la fresque 

la plus grande du monde alors qu’il s’agit, pour e tre exact, de la fresque la plus grande du 

monde peinte par un seul artiste23.  

Il semble donc indispensable de nous interroger sur les modalite s de l’archive et, pour ce 

faire, les travaux de Jacques Derrida constituent un apport fondamental. Selon lui, 

l’archive est un support « hypomne sique » (Derrida 1995), c’est-a -dire la reproduction 

d’un e ve nement non substituable qui sera, par conse quent, toujours plus pauvre que 

l’original et insuffisante de me moire. Dans le cas du manuel scolaire, l’e le ve acce de a  

l’œuvre par le biais d’un double « objet de me diation » (Loustau et Gellereau 2008), d’une 

part l’objet-livre et, d’autre part, l’objet-photo, qui entraî ne donc une modification de sa 

re ception. Il est e vident que la perte de la « poliangularite 24 » (Siqueiros 1973) impose e 

par l’image fixe nous invite a  repenser la posture du spectateur. Ajoutons a  cela que les 

compositions picturales sont souvent photographie es en plan rapproche , c’est-a -dire a  

une e chelle qui vise a  cadrer la surface murale peinte tout en faisant disparaî tre 

l’environnement qui l’entoure25. Or, l’interpre tation d’une fresque est interde pendante 

d’un certain nombre de parame tres « contextuels » (Ardenne 2002) tels que son 

emplacement dans la ville, le niveau social de la population, l’urbanisme ou l’architecture. 

En bref, si ces donne es sont manquantes, la lecture iconologique peut e tre induite en 

erreur. La fresque Crear es resistir du chilien Ian Ekeko Pierce, qui mesure 200 me tres de 

long, me riterait par exemple d’e tre analyse e en plan large dans la mesure ou  le lieu qui 

 
21 Fleury-les-Aubrais. (2013). La conquête du Nouveau monde par les conquistadores espagnols.  

https://www.ville-fleurylesaubrais.fr/Fresques/1100/14907 
22 Saner. (2013, 1er avril). Detail of the mural "La conquista" At Fleury. Facebook. 
https://www.facebook.com/photo/?fbid=441188875967426&set=pb.100044159033240.-2207520000.. 
23 La fresque inaugure e le 19 octobre 2019 dans la ville argentine de Posadas a quant a  elle inte gre  le 

« Guinness World Records » en tant que plus grande fresque du monde avec une superficie de 149,59 me tres 
carre s. Elle a ne anmoins e te  peinte par 100 artistes argentins et internationaux, ne de tro nant pas Segatori 

dans sa cate gorie. 
24 Voir note 10. 
25 Relevons toutefois quelques exceptions comme le cas d’une fresque re alise e sur une aire de jeux du 
quartier argentin de La Boca ou le ce le bre Macromural mexicain du Germen Crew qui recouvre plusieurs 

façades de maisons du village de Pachuca. 

https://www.ville-fleurylesaubrais.fr/Fresques/1100/14907
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l’he berge comporte une forte charge me morielle. Il s’agit, en effet, du centre de de tention, 

de torture et de disparition Tres y Cuarto Álamos situe  a  Santiago du Chili. D’autres 

œuvres, comme celle de Lucas Quinto qui rend hommage aux disparus de la dictature 

militaire argentine (1976-1983), ne sont pas reproduites dans leur entie rete . Les auteurs 

pe dagogiques font le choix de pre senter a  l’e le ve un fragment de l’œuvre, orientant de ja  

son point de vue et re duisant sa fene tre interpre tative. Pourtant, certaines se quences 

construites autour de la notion de citoyennete  encouragent le lyce en a  s’interroger sur la 

localisation de l’œuvre : « ¿qué evoca para ti la palabra ciudadano? » « ¿qué te parece el 

hecho de que se encuentre en el centro de la ciudad? » (Ellafaf 2016). Il n’en demeure pas 

moins que l’archive iconographique constitue e par les e quipes pe dagogiques entraî ne 

ine vitablement une perte de donne es et d’authenticite  ; ce que Walter Benjamin 

nommerait « l’aura » du mural (2013 : 50). On peut alors se demander quel support est 

le gitime  : l’œuvre en contexte urbain ou l’œuvre photographie e. En manipulant l’œuvre 

originale, il semblerait que l’autorite  des pe dagogues se superpose a  celle de l’artiste. Le 

manuel devient alors le projecteur d’une re alite  tronque e qui ve hicule, en outre, un 

nouveau message. 

 

Conclusions 

L’inte gration de plus en en plus significative, d’un point de vue quantitatif, d’un corpus 

marginal dans les manuels scolaires contribue, sans aucun doute, a  sa progressive 

reconnaissance. Comme nous l’avons de montre , l’existence me me du muralisme 

contemporain fait de bat entre les chercheurs, la production ayant peu e te  analyse e par les 

historiens de l’art et n’e tant pas reconnue comme un patrimoine culturel par les 

institutions du sous-continent. Pourtant, le traitement pe dagogique qui est propose  dans 

les manuels scolaires français, supports de la connaissance dont l’autorite  n’est plus a  

prouver, fait de ce phe nome ne urbain un objet d’e tude viable. Les impre cisions 

me thodologiques et e piste mologiques releve es re ve lent, quant a  elles, la complexite  

d’analyser un mouvement artistique et politique aussi re cent et mouvant que le muralisme 

du XXIe sie cle. 

Bien e videmment, nous nous sommes concentre s, dans cet article, sur la place qu’occupe 

l’art mural latino-ame ricain dans les manuels scolaires mais n’oublions pas de mentionner 

que le Street Art espagnol, le graffiti ou l’affiche sont autant d’interventions callejeras qui 
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sont e galement exploite es. Il y a donc, de manie re plus ge ne rale, un ve ritable inte re t pour 

les productions artistiques in situ, repre sentatives d’un activisme artistique 

ge ne rationnel.  
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