Bernard-André mmm__o_ﬁ_

PROBLEMATISER
OU CONSTRUIRE DES QUESTIONS

2 La situation de pratique se rapportant 3 P’étude d’un
enjeu notionnel ou, plus largement, 4 une question de I’art, le

sujet proposé aux éléves (proposer : poser devant) est destiné

-

a « faire probléme » non pas sous I'angle du probléme 3

résoudre mais au sens oi ce qui est demandé ne manquera pas

i de faire surgir de multiples difficultés d’ordre spéculatif et
plastique. C’est 3 la lumiére de 1a pluralité des réponses obte-
nues (et non des « solutions »)

qu’il sera pris conscience de ces
Eﬂmﬂcmmﬁmoum pouvant donner leu 3 controverse.

Dés lors que I'on dénie « la Vvérité en peinture » ou tout
impératif d’orthodoxie du faire, il va de soj que tout usage
d’un moyen plastique déterminé, tout écart par rapport a une
référence, toute démarche artistique, ne vaudront que par

r :
I 4
Eléments
] = . Pautorité de la présence de 'ceuvre ou, secondairement, par
ﬁ_ une Q-Qmﬁﬂ_ﬁ_cml les arguments appelés pour

la légitimer, serait-ce le refus
méme d’argumentation. En ce sens, c’est la posture critique
qui devient elle-méme horizon d’enseignement (garant de la
compétence ultime), entendue comme faculté de mettre au
jour un certain nombre d’interrogations relatives & des choix
que le plasticien (I’artiste, I'éléve) aura 3 soupeser a certains
paliers de son effectuation quant 2 des enjeux se rapportant
au sens, aussi bien dans le cadre formel de sa propre pratique
(en quoi cet inédit remet en cause Iidéologie plastique 2
laquelle il se référait jusqu’alors ?) que symbolique quant
au monde qui accueillera le nouve] objet (en quoi ce qui
risque d’étre percu de I’cenvre pourra donner 2 penser, qu’en
sera-t-il de Peffet suivant Padoption de telle ou telle stra-
tégie ?), sans oublier ce qui reléve de la mise en vue,
Sauf erreur de notre part, le mot « probléme » n’apparait
pas dans les instructions officielles avant I’arrété du
16 novembre 1978 portant sur les colléges :

critique

ma:_mmﬁo:,

s rmation




Om\m anciens textes, on le voit, confondent thématique et
monwEmEaﬁm (comme c’est le ¢as, aujourd’hui encore, dans
Pesprit des enseignements plastiques hors de nos Woﬂﬂmwwo&
Plus avant, wmm textes de 1981 et 1982 pour le Iycé .

notamment « Pinterrogation critique ». Les instructions
de 1985 (college) puis de 1987 (Iycée) invitent les professeurs 3
partir dun « probléme 3 résoudre » ou d’une « question
Posée » afin de développer un Processus d’action et (

réflexion. ’

Les textes de 1995 pour le collége confirment 3 leur tour
que les situations &,mmﬁwmnﬂmwNMm (par la Pratique) « susci-
tent la rencontre de questions » de méme que la « réflexion
critique » est valorisée au lycée (2001) : « La pratique artis-
tique permet de construire des questions. »

Um,mmho 1 s’agit moins en AP de résoudre des problémes
que d’identifier en quoiil y a probléme et pourquoi, ¢’est--
dire d’étre capable de formuler un éventail ge @zmwﬁobﬁm-
ments. En ce sens, la ré

férence des Instructions anciennes a

un « probléme », tout en opérant une avancée considérable

ion de la per-

inenc icati ’adé 1 i
tinence communicationnelle ('adéquation d’une technique et

d’un dispositif plastique & des Intentions).

c.E..wﬁ » se trouve bien en sous-jacence le dép
tique d’une problématisation (car, dans son acce tion
m.mwwmm 68, la « Pratique » est le liey d’émergence des mc@w‘
tions, le lieu ot Ion cherche et réfléchir en faisant. le m;m o. t
du recul critique). TeRer

Sur le plan philosophique, problématiser signifie mettre
€n relation des faits et approcher les tensions @Nm s’y j
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préhension antérieure de ce phénoméne au moyen d’une
pensée multipolaire, multidimensionnelle, apte a tisser un
réseau fluide d’interrogations critiques. Il s’agit donc de
mettre a jour un champ de questionnements, de remettre une
question en question.

Ceci conduit a préférer, en AP, le mot « question » au mot
« probléme » (les instructions officielles récentes parlent
d’ailleurs de mise en question et de « notions & articuler sous
forme de questions »).

Derriére I'idée de rencontrer une question plutdt que de
résoudre un probléme se trouve toute la différence entre la
proposition d’une situation exploratoire et le simple exercice
d’inculcation. Exemple! :

Objet d’étude : le mouvement frguré.

— Exercice : « La béte qui s’enfuit ; rendez compte de son
mouvement en recherchant des effets avec votre pin-
ceau. »

— Question ouverte : « Le saut & Iélastique ; rendez compte de
Ce que Vous avez vu en sautant. »

— Ou encore : « Escargot supersonique. »

Objet d’étude : Papproche du Ezwnz-w@mn\.

— Exercice : « Une fusée s’écrase sur la lune ; représentez
I’explosion en incorporant divers matériaux afin de rendre
les différentes textures du cratére did au souffle. »

~— Question ouverte : « Une fusée s'écrase sur la lune ; réalisez
avec les moyens de votre choix lexplosion la plus spectacu-
laire. » Ici, il s’agit non seulement d*une recherche de textu-
res mais aussi de mettre en question les moyens de la suren-
chére.

— Ou bien : « Mille et un supplices du carton : projet pour les
droits de ’homme. » Soit ici comment positiver une pra-
tique négative.

Nous retrouvons ici le repere essentiel 4 partir duquel
s’organise la formulation d’un sujet : quelle(s) question(s)
veut-on que les éléves se posent ?

1. Que soient salués ici tous ceux (conseillers pédagogiques, professeurs stagiai-
res...) gui, au cours de ces précédentes années, ont contribué a forger avec nous le
patrimoine des sujets livrés en exemple dans cette ftude.
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A cet égard, Iéclairage de ce que peut étre une «

épreuve
de legon du concours de Pagrégation d’arts Emmm@:mm.w

H@qm : Le .HE.% « attendait du ¢andidat qu’il dégage une problé-
matique qui allait lui permettre de Proposer un dispositif péda-
goglque et plastique favorisant la Création et la réflexion de
Iéléve sur et autour du théme ».

haut point de faire preuve de la capacité
€S questions, celles qui renvoient 3
lisé des AP. Méme s aujourd’hui i i é
Pattente de Ia transposition didacti

livré an nmﬁ.&mmﬁ il reste que souvent la saisie du questionne-
ment sous-jacent aux cenvres Présentées se révale difficile
Pourtant, se mettre a la place de I’

tes implicites de son époque, en ru
ques, 'ceuvre a ét& élaborée.

Une proposition 3 des éléves de seconde telle que « Dites-le clg;.
réement » ne confrontera-t-elle Pas explicitement ceux-ci 3
1 Impossibilité de dire clairement en arts plastiques ? Car n’y a-
t-il pas contradiction 3 travailler la communication visyel]
dans I’ « opacité » plasticienne ? a

Ajoutons quelques exemples :

Une formule céldbre telle que « mﬁhmwﬂmaabwna&dmaaa: » fer

comprendre la saisie du probléme. II ne s'agit pas prinei &%
ment ici de traiter des SOUrces externes ou internes QHHuwmmi
sion/expression) ni de chercher 3 capter la mebmwu?macnw des

oE.ﬁm qu nous entourent (ceux, inanimés, qui ont une ime )

\ ion le renvoi 3 un débat quj
a mﬂ..mﬁwmn les X1x* et xx* sigcles et portant sur le statut .M.M
« faire » an wm@m.wm de I'idée. De Patelier de Rembrandt oy de
Brueghel au désintéras de Rodin
tion de ses bronzes, de I’art par téléphone de Moholv
Instructions écrites de . w

a neige » in advance to the broken arm).
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Sil%on prend comme support le propos de Picasso « en pein-
ture, on peut tou! essayer a condition de ne Jjamats recommencer »,
ce qui prévaut, c’est 'interrogation contenue dans cette affir-
mation. Il ne s’agit donc pas de donner comme sujet aux éls-
ves: «recommencez!» ou, & inverse: «ne recommencez
pas ! » mais de faire surgir la question, par exemple par un arti-
fice de mise en scéne (ajout narratif imprévu, changement
imposé d’outil, de format, de support...) qui mettra 1’éléve en
situation de s’interroger sur lintérét et les implications de
Tecommencer ou pas.

De méme, le sujet « fragile » n’invite pas prioritairement &
illustrer ou rendre par un « solide » savoir-faire la fragilité,
mais, inversement, 2 s’interroger sur la fascination quant au
seuil de recevabilité de certains savoir-faire ou encore sur les
démarches qui, obsessionnellement, interrogent la fragilité de
leur statut, bref, la fragilité des certitudes en art.

De la sorte, en AP, « ce qui est a travailler, la question,
n’est pas donné plus ou moins directement par un sujet mais
4 inventer et A construire (...) Pimplicite de la proposition
n’est pas un pitge mais un mode de fonctionnement (expli-
cite) propre aux AP »'. Problématiser, c’est avoir vu ouilya
question, c’est se donner les moyens d’en tenter la transposi-
tion dans une aventure singulitre adaptée 2 des éleves déter-
minés et en « improviser la gestion » en fonction des émergen-
ces fortuites. Quelques exemples, encore :

« Ici et maintenant » pose la question de I'immédiateté de la
perception, du caractére circonstanciel de la rencontre, renvoie
a la phénoménologie et au caractire hypnotique du surgisse-
ment, de la perte des repéres sous la coupole baroque 4 Turrell
ou du sublime de Kant 3 Newman. Tout au contraire, c’est
aussi le rapport 4 la vie ﬁWmnmownnwmﬂmu. au contexte, c¢’est ce
qui nous concerne sur I’instant dans notre rapport au monde
immeédiat. Poser « ici et maintenant », ¢’est encore interroger le
caractére universel de 'unité de lieu et de temps. L’art in situ ne
se transporte pas, il se réinstalle autrement, ailleurs, 3 moins
que son éphémérité soit définitivement close. Inversement,
pour I'ceuvre, ce qui semble en jeu, n’est-ce pas le « partout » et
le « toujours » ?

1. G. Pélissier, remarques du président, Rapport du jury de Pagrégation externe
d’AP, session 97, Paris, CNDP, 1998.
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Sur le terrain de la classe, c’est aussi le st 1
o e e lac ) € i atut et le devenir
wwovwmﬂwww\ﬂ”b qui doivent &tre appréhendés sous un angle

« On n’ voit que du blew », expressi 1
c’est la couleur des réves de Mirg, L_M _M.MHMM H_MMMMWMMM o Hu._m...nv
Hnmmﬂmm,no.:n.wam dans I’herbe, Ia couleur qui, wmnm#&% MMHM =
le w_ﬁm a Peeil, c’est celui de Giotto marié 3 Por nnr:,, de awm.wuw
qui enveloppe les lointains, celuj qui s’associe n_w.&mcmnnpmuh mﬂ_
Mm.sbn .ww_nn Vermeer et Bonnard, cest le Blaue Reiter, celui qui
mnnu.pm.nw e blanc de Hw%.Ham.n et le noir de Reinhardt, la mélancolie
mm Ownmmmo ou Wm glaciation de Monory, ¢’est Pespace de Monet
mn Zonmubn. m,m_:wﬁr des blue panels de Kelly et de ﬁnhmmmﬁm

€ Newman, c’est encore | spiritualité immatérielle de I''kp

Mais, par une i 3
» P certaine cohérence, le blen est aussi 'absence,

, cest mbﬁnn.omaw

. aﬂ: "t existe pas de verbe inachever », dit un jour Barré. Iei
¢est la question du suspens. L’abandon de I’ i

. euvre int
Par la mort (la Pietq Rondanini de Michel-Ange), wmwm_uw.wmw.“”

MM HWnM“Emﬂmu AEHW Récamier de David), 1a Porte de PEnfer
: odin, le non-peint faute d’avoir trouvé le ton juste
( mumﬂb.& ou le refus de clore une @uvre imparfaite ﬁmonbu d
F.ﬁmmmﬂoa littéralement Posée par Ryman ( Unfinished I mm .muv
Finished 3) ou assumée (Opalka, 1965, Détag) 7 .
_ Linachévement peut provenir aussi de I’ ;
m:..nmm de drapé de Léonard oq de bien q°
toires. Outre la question du fragmentaire, on peut s

examen d’une

H.m lecteur s'interroge peut-atre quant au fait que ¢
questions esthétiques ne paraissent pas mwowmmzmmmdmw %w
.—wcun.m enfants, serait-ce par la pratique. Clest mmﬁm i .
questions précédentes sortent spontanément de la _uos_m.r.n mM.M
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veut dire quoi, ¢a, monsieur ? » ou bien « madame, c’est pas
fini ! ».

Une institutrice de maternelle me livra un jour un
exemple fort parlant. Il s’agissait de photographier son
ombre portée sur le sol de la cour avec un appareil photo
jetable lorsqu’un enfant demanda : « Maitresse, faut tout
mettre, la téte et les jambes ? » N'est-ce pas la, déja, avoir
tout compris des enjeux, ceux liés & 'excision du réel (problé-
matique majeure de la photo), ceux se rapportant a la receva-
bilité de I'ceuvre (norme et jugement) ?

Ainsi, traiter une problématique sur le terrain des AP ne
consiste pas a résoudre des problémes mais 3 rencontrer, par
la pratique, des questions. C’est &tre confronté 3 une prise de
risque et éprouver ainsi les enjeux liés aux choix que Pon
opére.

A cet égard, suivant Damisch!, nous pourrions distinguer
le jeu (générique) de la partie (spécifique) car il s’agit bien de
tenter d’élever I’hypothése d’une nouvelle partie :

Entre la régle du jeu — la « grammaire » — et sa mise en ceuvre

dans une partie concréte, la relation n’est jamais simple, mais

toujours marquée au sceau d’une contradiction indépassable et
constitutive de la peinture comme telle.

Le principe qui guide I'enseignement des AP et qui
s’appuie sur la pratique plastique des éléves a done pour fonc-
tion de placer ceux-ci dans des conditions telles que des ques-
tions plastiques, esthétiques puissent surgir comme événe-
ment d’entre leurs mains.

D’une certaine manigre, "ouverture & la raison de ’art
dans la diégese de la séquence pédagogique serait, 4 I'image
de la beauté nouvelle décrite par Breton, sinon « convul-
sive », révélation « poignante », du moins Irruptive, excéden-
taire et en débord : « magique-circonstancielle »2.

L’art n’est plus aujourd’hui objet de connaissance mais
acte de connaissance, récupérant et subvertissant les moyens
d’action sur le réel. Au-dela du savoir initial, I’enseignant doit

1. H. Damisch, Stratégies 1950-1960, in Cotalogue de Iexposition Paris-New
York, Paris, MNAM, 1977, p- 220, repris dans Fenétre jaune cadmium, Paris, Seuil,
1984, p. 167-171.

2. A. Breton, L’amour fou (1937), Paris, Gallimard, 1975, p. 21.
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favoriser une effectuation en lisidre de la « catastrophe »
(c’est ainsi que Holderlin nommait déja le travail de destruc-
tion opéré dans la structure du vers 3 Porigine de effet tra-
gique de I'Edipe de Sophocle, nous a rappelé justement Le
Bot)' qui doit permettre la mise en doute de ce savoir usuel et
sa résurgence sous forme de question. Par-dela les extrémes
qui balisent 'art du XX sitcle, d’une part le modele guerrier
d’un avant-gardisme subversif, d’autre part lindifférence
sourdant des recyclages postmodernes, certains, tels Scar-
petta’, soulignent, cent ans aprés Baudelaire, la permanence
d’une esthétique du « trouble ». L’artistique est a saisir dans
les légers glissements (déja d’ailleurs dans la part de liberté
que I'on prenait dans la réalisation des icones, des frises flora-
les ornant les tapisseries dessinges par Le Brun...), la réacti-
vation décalée (la narration chez Favier, la contagion des
codes chez Koons, le vocabulaire de Le Corbusier chez Port-
Nmuﬂumﬂ.o:.v“ autrement dit encore ce Aﬁm fait « u.oz », au sens
cette fois d’introduire un espace pour le mouvoir, « infra-
mince » dirait Duchamp, dans la machine de nos repeéres
culturels.

L’expérience analysée de ces écarts (combien de fois
initiative d®un éléve met-elle le professeur dans Iimpos-
sibilité d’exploiter sa grille de critéres soigneusement pré-
parée ? Cela fonctionne, mais autrement, confirmant la « dif-
férence » dont parle Cohen® — ou le « trouble » — en sollicitant
de nous un penser différentiel qui ne peut plus se suffire du
schéma avant-gardiste du pour ou contre — du bien ou du
mal —, du dedans ou du dehors, mais pose I’existence d’un ajl-
leurs, d’un autre de Ia pensée qui porte en lui sa légitimité
sans s’opposer i celle des autres) permet ’accés de plain-pied
aux démarches artistiques situdes sur des vecteurs voisins,

extensivement, au fur et 3 mesure de la constitution du

bagage culturel de I’éléve, sur des vectorisations plus lointai-
nes. Les grandes questions, sans cesse revisitées, traversent
I’histoire et les catégories : mesure et module conditionnent le

L M. Le Bot, L’expérience artistique, in Revue d’esthétique n° 21,1992, p- 123.
Lire aussi : M. Ribon, Esthétique de la cetastrophe, Paris, Editions Kimé, 1999.

ﬂwm. Mwm Scarpetta, Le trouble, in Art Press spécial 20 ans, hors série n° 13, 1992,
p- 132-136.

3. In Les arts Plastiques & PUniversizs, op. cit., p. 27.
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temple grec, les cathédrales, I’art classique y compris la litté-
rature et la musique, resurgissent chez Seurat, Villon, Le Coxr-
busier, Barré, Sol LeWitt ; le « fa presto », c’est Fragonard,
Mathieu, Alechinsky, le lent, c’est David, Léger, Rouan,
Skoglund... .

Ce jeu de balayage du champ est Humu..:n:rmwmwsmbﬁ forma-
teur car il situe d’emblée ’aceds aux ccuvres suivant Pangle
des problématiques plastiques : qu’en est-il, ainsi, des ques-
tions de continuités et de ruptures dans les polyptyques de
Van der Weyden, Bosch, Burne-Jones, Bacon, Wo.ﬁm&no, w.ﬁ.a
trand ou Liipertz ? Qu’en est-il des ﬂﬁmmﬂoum. de hiérarchisa-
tion et d’hétérogénéité ou a contrario de Edmzmmﬁma chez
Anselmo, Salle, dans le Jugement dernier de Memling A\UNH.:“-
zig, 1473), dans les bas-reliefs des fréres Pisano, chez Sérusier
ou dans I’architecture de Hollein ?...

La problématisation peut s’appréhender i partir de la
notion elle-méme (ex. la limite, Veffacement, ’endroit et
'envers...), ce que les concours livrent souvent par le canal
des citations, ou 2 partir de documents (une analyse d’ceuvre
ou la confrontation plus ou moins préparée de plusieurs
ceuvres). Par exemple :

— une ceuvre : Géricault, Le radeau de la Meéduse, 1819.

L’ceuvre peut étre étudiée 3 propos : du cadrage, du format, de
la composition, de la lumigre, du sujet (art et quotidien) de la
fonction du corps, de expressionnisme...

— mise en relation de trois ceuvres :

Picasso, Mandoline et clarinette (construction bois), 1913 ;
César, Ricard (compression d’automobile), 1962 ; .

A. et P. Poirier, La mort d’Encelade (installation Salpétriere),
1983.

De nombreux axes peuvent relier ces sculptures :

Nature et usage des matériaux dits « nouveaux », — ’échelle
de 'eeuvre, — assemblage, accumulation, destruction, construc-
tion, — la narration, — "ceuvre d’art et le référent, — le titre et
Pceuvre, — Pintégrité de I’ceuvre : dislocation, précarité, fragi-
lité, — la part du conceptuel, — la métonymie (le tout /le frag-
ment), — espace, vides et pleins dans la sculpture, — sens voulu,
sens percu (sémantique, sémiotique), — la couleur en sculpture,
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- le temps et I'ceuvre, — Structure et présentation des uvres

(mise en espace), — le prévu et Pimprévu (le role du hasard),
— modernité, Postmodernité.

Ainsi, la problématisation est d’abord mise au jour de
questionnements au niveau du champ artistique, ce sera
ensuite le choix de remettre une de ces questions en question
dans le cadre d’une situation d’apprentissage.

Déployons encore quelques exemples concrets de problé-
matisation :

LE CORPS EN ACTION

Hnwmmmmmnmn:. la vwow_mnnmmm:m du geste (qu’en est-il de sa visi-
bilité, de son ampleur, de son contréle, de ses déterminants, de
ses fimalités ?) mais ce n’est Pas que cela. Détaillons -

17 C’est peut-étre d’ahord la trace du geste d’inscription en

et acrylique, aquarelle ou encre, la variété des supports, de la
masonite d’Albers aux textiles non enduits appréhendés par la
Post-Painterly Abstraction et Support-Surface ou aux fibres syn-
thétiques de Polke, :

2/ Cest essentiellement le geste entendu comme facteur
d’expressivité chez Michel-Ange, Hals, Rubens, Hogarth, Fra-
gonard, Delacroix, Rodin, les muﬂwwnwmmonamﬁmm“ le F uturisme,
Bacon, Vélickovie..., ¢’est aussi Buffet,

3/ Cest placer aussi I'acte d’écriture dans et par la matidre,
comme objet ou comme sujet d’interrogation chez Masson,
Tobey, Twombly, Pollock, H.Hmwwcum. Degottex, Michaux, Fran-
cis, Louis, Devade, chez Titien et Courbet, De Kooning et Kline
tout comme inversement chez Malévitch, Mondrian ou Lich-
tenstein.

4/ Cest 3 I'opposé, 1a marque de 'artiste dont on veut effa-
cer 'acte singulier, par humilité eu égard au sujet religieux dans
Iart des Icénes, chez Fra Angelico, nm_muaﬁmmmdm, par rétention
au service du discours dans la peinture lisse des Huoaﬁmmnw, chez
Magritte, dans le Pop Art ou la Figuration Narrative.

5/ Cest celui quli se mesure & ’ceuvre dans les formats de
Bacon, les grilles étalonnées de Barré, dans le trace au bambon
de Matisse, dans le lyrisme wallabéen d’un Mathieu ou dans
Panalité du dripping pollockien. C'est la désignation de I’acte 3
I’état pur, le « Process » chez Serra.

6/ Cest aussi sa Projection plus ou moins directe sur la
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scéne : aprés la main Tupestre aurignaco-périgordienne de Pech-
Merle quelque 40 000 ans av. J.-C., celles de Pollock et celles de
Long, les anthropométries de Klein, la présence de Beuys on de
Gilbert & George, la brutalité de Nitsch et Miihl, Manzoni et
Journiae, Pane, Lygia Clark et Orlan, Burden, Acconei, Kelley,
McCarthy...

LA FLUIDITE

Opposée a toute solidité ou rigidité, aux espaces clos et 3 la
matérialité des limites. De Palladio an Bernin, de Mies van der
Rohe a Foster, Rogers ou Gehry, les références ne manquent pas.

Cette fluidité peut s’ancrer dans la pensée de Wofflin (forme
ouverte, forme fermée), se donne i voir dans le Modulateur
espace-lumiére de Moholy-N agy, la Colonne sans fin de Brancusi
ou les alignements de C, Andre, grand admirateur du réseau rou-
tier. C’est aussila colorfield, I'espace de Turrell, les apparitions de
Nauman ou de Viola, les réseaux acéphales d’aujourd’hui.

La fluidité, c’est aussi, au-dela du décloisonnement des gen-
res (pas seulement IPaffranchissement du cadre ou dun socle),
Pextension du concept d’art (de I'art éphémére aux Immaté.
riaux), la fluctuation des références (Trans-avant-garde) et des
normes, 'inévidence.

Cest enfin ’adaptabilité et 1a malléabilité de nos projets
pédagogiques.

« TROMPE-L’EIL, TROMPE L ESPRIT »

~

Renvoie a Pexpression de Picasso voulant souligner le
caractére non littéral des collages cubistes. Derrigre, se profile
toute la question de Pimitation depuis Platon. Pourraient étre
évoqués 2 cet égard les statuettes de substitution mésopota-
miennes, Arcimboldo, le passage de la représentation a la pré-
sentation début dun xx* siécle, La trahison des images (1929) de
Magritte, la Fresh Widow (1920) de Duchamp, les jeax d’échelle
de Spoerri, les découpages récents de Rosenquist, Oldenbourg,
Rousse, Dan Graham, Lavier, Artschwager, Gober, les « Simu-
lationnistes »... Inversement, ce serait Deux zéros (1913) de
Malévitch ou Five Words in Orange Neon (1965) de Kosuth.

LE FIASCO

C’est pire qu’un simple échec, ¢’est le ridicule d’un raté rela-
tionnel (sexuel). C’est Les bonkons de Brel, c’est aussi Don Qui-
chotte, monumental fiasco de 800 pages, le « four » de L’apothéose
d’Homére de M. Ingres ou du Radeau de Géricault. Ce n'est pas
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I’échec de Van Goghnile manque de notoriété d’A. Martin, c’est
davantage la fusée grandiloquente qui s’abime, piteuse et déri-
soire, dans indifférence, comme un fruit trop mir s’écrase dis-
crétement au sol, c’est 'oubli, apres le fameux « quart d*heure de
notoriété », d’un « X » ou d’un « Y », c’est un reste d’art avec
quoi jouent Boltanski et Le Gac, ce sont les minables tentatives
de Lizéne, Blazy, Sorin, Lucariello, Mogarra, les « Disjonetions »
photographiques de Mouline ou encore les « Enflures » de
Touyard (1 992), baudruches de caoutchouc qui uniformisent
telle Ia TV la silhouette racée d’un Matisse et celle, triviale, de
Poutil ménager.

Le fiasco, c’est ce qui permet d’interroger Iart comme com-
munication, la pertinence comme Permanence et comme uni-
versalité, c’est aussi, quand il est scolajre, assumer les limites de
notre métier.

Le fiasco, lui, ne se fabrique méame pas &&mnﬁﬁﬁnsnnﬁ. I1
tombe sur I’acte artistique ou sur le geste pédagogique comme le
froid humide dans le soir hivernal. On y est confronté. Nonobs-
tant, n’en reste-t-il pas moins une belle occasion d’échanger sur
ce qu’il peut en &tre des critires esthétiques ou mercantiles ?

LE FORMAT

Pour clore ces exemples de problématisations, voici le sque-
lette d’une étude réalisée il Y quelques années' en vue de
Penseignement en Iycée et qui n’a Pu étre commercialisée. On
sait que changer le format est en AP un efficace ressort didac-
tique. Snivent quelques axes d’interrogation :

1) Approche historique :

Emergence d’une question (la Grace, Byzance, le format
dépendant de 'usage ; le « prix-fait » au Moyen Age). Format
non pensé, format pensé (Francastel: la double filiation du
tablean de chevalet ; le décor Vénitien ; modernité, incidences
mncbo.ﬁmmﬂnw et format). Format et nombre (formats standards,
Proportions harmoniques, module et nombre d’or). Formats
spécifiques (format ovale ; le japonisme).

2) Format et pouvoir ; pouvoir du format -

Le « grand genre » au xvire siecle (Le Brun, Poussin). Les

grands formats au xyx* sigcle (Gros, Géricault, Delacroix, Ver-
net, Courbet, Couture, Bouguerean, Cormon). Caractére hypno-

1. P. Bonniel et B.-A. Gaillot, Arts plastiques au lycée,

Le format, projet pour le
CNDP, 1990, resté sans suite. ’ :
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tique du grand format (Part totalitaire, Schnabel, Wesselmann,
Oldenburg, le record de Dewasne ; inversement - Favier et
Cueco). Newman a Schneider : « Les noces de Cana sont un petit
tableau. » Caractére trompeur de la mise au format (Malraux,
Le musée imaginaire, Chardin).

3) Le format, une composante plastique de Pceuvre -

Matisse, qualité/quantité (La danse, 1909-1910, L’atelier
rouge, 1911, La danse-Barnes, 1931-1932). L’agrandissement au
carreau, refus de Matisse dessinant I’aide d>un bambou : Bar-
nes, chapelle de Vence ; Hartung ; Steel Drawings de Wessel-
mann ; le Pouce de César. Cinéma et télévision, deux écrans
différents.

4) Format et mise en ceuvre :

Picasso et le Train bleu, Dufy et la Fée électricits, les Delau-
nay au pavillon des transports en 1937. Debré face au grand
format avec des stratégies spécifiques. Les différents Footbal-
leurs de N. de Stagl. Le geste de Pollock et le «ga»
(G. C. Argan), le Mural de 1933, Degottex. Le geste dans la sur-
face chez Matisse (Danse et M usique de Moscou). L unité de
mesure de Barré (J. Clay).

S) Format et perception :

Voir (Merlean-Ponty, Newman, Bonnard). Du c¢5té dy
peintre, I'effet de myopie (Monet, Matisse, Klimt, Leroy, Cuc-
chi, L. de Vinei). Solliciter la perception, c6té regardeur (Gros,
Delaunay, Marinetti, Garouste), Curtain Valley de Christo. La
quéte du sublime (Strzeminski, Kelly, Newman, Brancusi).

6) Le format, contribution a Deffet de champ :

Greenberg et la colorfield (Turner ; Monet : la circularité des
Nymphéas de I'Orangerie ; la chapelle Rothko ; Newman).
Fried et 'opticalité (Pollock, Olitski). Newman (Cathedra, 1951,
Shining Forth, 1961). Critiques du greenbergisme (Wollheim,
mﬂomn&nmmu Krauss, Guilbaut).

1) Format et limite de I’euyre >

Ambiguité du format moyen (Wsfflin quant & I’ouverture
baroque ; Mondrian, carrés posés sur la pointe ; chapelle
Rothko, cut out et all over chez Pollock). Petit format et
annexion du mur ﬁwvwnnmmmu&anam. 1921, de L. Péri : accrochages
de Favier et Messager ; The Wild, 1950, de Newman). Le format
géant et déductivité (Soulages, Newman et le « zip »).
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8) Format et configuration :

La configuration résultant de contraintes externes (art
roman et adhérence au cadre, Blais, art mural et arts appli-
qués). La configuration comme déterminant de Peeuvre : la
structure déductive (Matisse, Demoiselles & la riviére, 1916 ;
Fenétres de R. Delaunay, Stella, Noland, Fried). La configura-
tion externe comme résultante de Peeuvre (Forbera, 1686 ; Dali,

Couple aux tétes pleines de nuages, 1934 ; Magritte, La représen-
tation, 1937 ; Stella, shaped canvases).,

9) Limites du format : soumission et transgression :

La limite ignorée (Shapiro, la préhistoire ; Villard De Hon-
necourt, Haring). La limite respectée (Allégorie de Bronzino,
1546 ; Wofflin, forme ouverte, forme fermée ; Klimt). La limite
transgressée (Catin, Cadres de peintres, 1991 Severini). Le
polyptyque comme lieu de continuités et ruptures (Van der
Weyden, Bosch, Griinewald, Le Christ & la paille de Rubens,
Bacon), la Chapelle Bacci 3 Arezzo par P. Della Francesca, la
Chapelle Cornaro 3 Rome par Le Bernin.

10) Des limites du format au format limite :

L’opposition Giacometti/Serra (Krauss). Merleau-Ponty,
Phénoménologie de la perception, 1945. Serra, Shift, 1970-1972.
Buren, Toroni, Long, site et non-site (Smithson

). Brancusi,
Colonne sans fin, 1918-1930 et C. Andre.

11) Extension : le format et la musique :

La densité: le choix d’un certain potentiel sonore. Le
genre : ceuvre instrumentale ou vocale, religieuse ou profane,
mntQOﬂo ou non. La forme : concerto, symphonie, fugue,

Sonate, motet, opéra, oratorio, cantate, lied... La durée dans la
musique tonale.

12) Pistes pour Penseignement des AP :

— «donner dans un espace limité I’idée d’immensité »
(Matisse) ;

miroir, fragment, éclat, Teporter, agrandir, recadrer... ;
travailler sur le dépliant, sur intérieur-extérieur,
cylindre... ;

« donnez une autre envergure a votre travail » ;
— photo ou vidéo : un corps et un cadre carré i

— le nombre, moyen de construction ;

— les mesures de votre corps.

sur un
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Problématiser (si I'on garde le mot) consiste donc 2
rechercher en quoi il y a probléme aujourd’hui sur le plan de
‘instauration ou de la perception des ceuvres. Les probléma-
tiques peuvent avoir une coloration plastique, sémantique ou
esthétique. Cette mise en question n’est pas automatique ; de
plus, elle est fluctuante. Ainsi, «le portrait » n’est pas une
problématique mais un genre répertorié. Il existe cependant
une « problématique du portrait » qui peut s’interroger sur la
mise en scéne de la figure, sur le rapport fidélité/idéalisation,
sur les moyens du rendu psychologique... La problématique
du portrait est aujourd’hui différente : c’est s’interro ger sur la
possibilité de persister dans un genre apparemment obsolite.
On pense alors aux options de Giacometti, Lafont, Cadieux,
Sherman, Coplans, Convert et, plus avant, i ’abandon de la
représentation mis en avant (par ex.) par une excellente
exposition 2 Lyon en 1993!.

Les questionnements les plus riches quant & 'approche
des enjeux disciplinaires se rapportent probablement aux
Sujets « traversants », c’est-a-dire qui entrent simultanément
en résonance sur le terrain artistique, plastique et pédago-
gique. Ainsi, par exemple, du risque et du hasard déja cités
vis-a-vis desquels Penseignant est souvent confronté, du
modele (la dépendance de I’éléve & son égard mais également
les modeles pédagogiques), de I’écart entre projeter et réaliser
(des tableaux-esquisses de Delacroix aux programmations
conceptuelles, du recours 3 la gomme combattu par 'ex-
pression directe a... I'improvisation didactique) ou encore de
Popportunité de s’exposer ou pas lorsque I’art (ou la classe)
glisse du spectacle au spectaculaire.

L’enseignement des AP se fonde sur Iexpérience de tels
questionnements alors que par le passé il privilégiait la réali-
sation d’une production. Il reste ensuite & transposer ces
questions en direction des éleves dont on a la charge.

1. Autoportraits contemporains, Lyon, ELAC, 1993, commissaire B. P. Brunon,
Houston, Texas.
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toute référence philosophique (faudrait-il ici différencier la

notion de concept et le concept de notion ?); on n’utilise guére

le mot « concept » (qui renvoie a des idées permettant d’avoir
prise sur les perceptions : bonheur, durée, espace...) mais plu-
tot celui de « notion » couvrant de maniére trés extensive

Iensemble des termes aptes a désigner la perception des

objets dont nous avons a traiter (composition ; brossage ;

allégorie...), nous allons tenter de préciser cela.

L’enseignement des AP fonde sa réflexion sur un certain
nombre de notions, autrement dit sur le questionnement
jamais clos qui s’y rapporte :

1/ Au niveau du college, une notion se découvre, elle appa-
rait comme registre pertinent (vocabulaire) permettant
d’analyser les démarches, les dispositifs, les événements
plastiques. Didactiquement, cela implique que soient éla-
borées des situations, des « aventures », ol la notion en
question émergera avec naturel du dispositif lors de
leffectuation ou de la réflexion comparative qui sera
menée avec les éleves : la notion (comme question) appa-
rait alors comme un parameétre actif, partenaire d’un
choix en matiére de stratégie plastique.

2/ Au niveau du lycée, la notion est généralement connue.
Mmﬁoﬁﬁ&. Iactualité d’une catégorie notionnelle, son

envergure et sa fluidité, guide alors vers une construction
didactique plus ambitieuse. Il ne s’agit plus de découvrir
un outil théorique mais d’interroger les limites de la caté-
gorisation qu’il impose. La seule méthode possible est logi-
quement celle de ’'ouverture et de I'interrogation, elle doit
susciter des scénarios nouveaux et c’est alors de réexamen
et de dépassement dans un contexte inédit qu’il est ques-
tion. On remet la question en question.

De fait, il serait plus exact de dire qu’il s’agit 1a de deux
paliers d’articulation du couple action/réflexion (c’est moins
’age de I’éléve qui est en cause que son éducation & penser
plastiquement).

Toute recherche doit se concevoir non comme une simple
démarche hypothético-déductive (qui renvoie aux opérations
énoncées par Piaget) mais suivant le principe d’une « spirale
inductivo-hypothético-déductive », selon la formule un peu
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curieuse de Cattell’ mais dont la légitimité se trouve dans la
volonté de souligner une différence d’approche fondamen-
tale : tandis que le raisonnement hypothético-déductif n’est
souvent que la vérification d’hypotheéses déja 1a, la concep-
tion mmﬁmwmt.m de Cattell repose sur une phase exploratoire
mwhﬁ ﬁonEmﬁ des événements parfois inattendus suscitera
d’abord un raisonnement inductif duquel seront ensuite tirées
des hypotheses conduisant 3 la déduction de conséquences
pour I'expérience ou de nouvelles explorations.

(L’induction tire des hypothéses générales A partir d’évé-
nements particuliers, la déduction exploite des hypothéses géné-
rales en direction du particulier :

expérience — induction — hyp

> ¢ L othése — déduction —> expé-
rience — induction — etc.)

Ce principe spiralaire (qui renvoie aussi & Bruner)? sur
lequel nous avons déja womﬁooﬁw insisté est, selon nous, le
modele heuristique caractérisant de la maniére la wq_ﬁm
appropriée les processus d’inférence (les processus porteurs de
sens) en ceuvre dans la démarche plasticienne.

H.um Ketele et Roegiers, 3 qui nous nous référons également, sou-
lignent d’ailleurs : « Ceci est conforme & ce que nous Hmw@ow.gbﬂ
me\ mﬁ.ca.wom sur histoire des découvertes scientifiques et sur la
créativité : les hypothéses pertinentes surgissent soit lors d’une
ovqumwﬂmob prolongée en situation naturelle, soit d’une obser-
vation occasionnelle, soit par l'intermédiaire d’une observation

mﬁob\ﬁwﬁw des régularités non attendues ou des erreurs lors de
Iexpérience. »3

. Mm.ﬁ-m besoin de dire qu’en AP la spéculation centrifuge est
a cultiver, le travail d’une question étant précisément fondé
sur le principe de la reprise et de I’approfondissement par
approches successives ?

Sila mise en place d’une intention repose le plus souvent
sur une hypothése de pertinence fondée sur une expérience

1. R. B. Cattell, Handbsok
Rand Mc Nally, 1966, p- 16-18.
2. J. 5. Bruner, Le développement de Venfant, op. cit., 1983.

3. J-M. de Ketele et X. Roesi i1 E .l d’i 7
B Besck 1oon . wm.m%.nm..nwm. bﬂmr&ec..&a_wun du recueil d informations,

of Multivariate Experimental Psychology, Chicago,
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initiale, la pratique (sauf a imaginer un académisme intégral
ou un conceptualisme radical !) conduira a une situation iné-
dite de laquelle il sera tiré expérience.

Ainsi, une premiére boucle procurerait-elle l'outillage
théorique permettant de s’interroger sur les moyens
employés ; elle permettrait une analyse critique de la pra-
tique et I’accés a la conscience plasticienne. Une seconde
boucle (puis une suivante...) viserait alors a4 dépasser la perti-
nence pour les frontieres de 'impertinence, viserait a appro-
cher la disjonction et la transgression dans la quéte de
cet écart que Merleau-Ponty! disait conduire a la « sur-
réflexion ». Maniére de penser la notion non pas comme dési-
gnation définitive mais comme angle de vue précaire et cir-
constanciel.

ESQUISSE D’APPROCHE DES CONTENUS NOTIONNELS

La pratique plastique conduit généralement 2 la réalisa-
tion d’un objet visuel. La forme constitue ’apparence, une
configuration, lisible ou non, résultant d’une intention
d’organisation et donc, d’une certaine maniére, de la projec-
tion d’un auteur. En ce sens, elle figure ou est figure.

Si, par le passé, le matériau offrait les qualités propres a
sa substance comme potentiel en attente d’information,
méme dans la littéralité d’un Morris (ainsi des constituants
matériels du tableau ou encore du marbre dans ’atelier du
sculpteur), on n’ignore pas « la perte de visualité » (Gintz,
Buchloh)* qui affecte une part de 'art contemporain, soit
qu’il s’abstienne «de ligne ou d'image »’, quil courtise
I'immatérialité ou qu’il entende plus ou moins valoriser
I'idée, le concept ou Iattitude’.

1. M. Merleau-Ponty, Le visible et ’invisible, Paris, Gallimard, 1964, p. 61 sq.

2. Se reporter 2 L’ert conceptuel, une perspective, catalogue d’exposition
au MAMVP, 1989, p. 14.

3. Ad Reinhardt, Art as Art, in Art International, New York, décembre 1962.

4. On se souvient de H. Szeemann (Lorsque les ottitudes deviennent formes,

Berne, 1969) et de J.-F. Lyotard (Les immatériaux, Paris, 1985).
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. On partira néanmoins du principe que la pratique plas-
tique implique forme et mise en forme, cette mise en forme for-
mant figure. Tout objet visuel (notamment celui désigné
comme artistique) sera considéré par postulat comme le résul-
tat d’une action sur un matériau (devenu informé) ou bien le
résidu d’une intention.

Le terme d’action conduit & rencontrer le geste et Ioutil ;
le terme de matérian renvoie aux constituants plastiques et 2
leur organisation, serait-ce & un degré « zéro ».

L’acte plasticien (voire artistique) est volontaire, spéci-
fique & I'homme, il ne se rapporte a aucune nécessité biophy-
siologique. Il a donc un sens li¢ & des déterminations d’ordre
esthétique et psychosociologique.

Ce préambule est fragile et contestable, il sera seulement
posé quelques instants afin de permettre d’avancer non un
type de compartimentage des savoirs mais plutét quelques
voies d’approche, ce qui autorise certains chevauchements,
€tant entendu que tout objet visuel ou conceptuel n’est per-
ceptible qu’en sa globalité. On songera aussi 2 Passeron qui,
mwmbm un schéma exposé 3 'Université de Paris I en 1971,
separait tout naturellement les « sciences de I’art qui se fait »
(dont la poiétique), les « sciences internes des ceuvres » et les
«sciences de I’art qui est requ » (dont I’esthétique)l.

En référence 3 cette partition, nous proposerons d’envi-
sager successivement plusieurs axes d’acces :

— la forme (constituants et organisation de I’ceuvre) ;
— les modalités d’instauration de I’ccuvre :
— Ce qui se rapporte au sens.

Le déploiement non exhaustif qui suit a uniquement pour

but de donner conscience de I'infinitude des paramétres qui,

du point de vue des AP, peuvent donner lieu 2 questionne-
ment. Travailler une question (ex.: la hiérarchisation)
consiste a confronter une notion-noyau aux notions-satellites
qui s’y rapportent (valeur, composition, échelle...).

1. R. Passeron, Pour une ﬁrmsmﬁu\.ﬁmm de la eréation, Paris, Klincksieck, 1989,

W. wuwﬁ modifié dans La neissance d’Icare, Valenciennes, ae2cg Editions, 1996,
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NOTIONS SE RAPPORTANT A LA FORME
ET AU DISPOSITIF PLASTIQUE/VISUEL

CONSTITUANTS plastiques (point, ligne, plan, volume, com-
posants lumineux, sonores, olfactifs, fixes ou mobiles...) et cons-
tituants de I’ceuvre (support, médium, matériau)

MATIERES et TEXTURES correspondantes (lisse, mou, poreux,
nervuré, froid, brillant, fluide, réche, malléable, pesant...)

COULEURS (teinte, ton, clarté, saturation), monochrome,
camaieu, passage, complémentarité, dégradé, modulation,
dominante, qualité/quantité, VALEURS

LUMIERE (éclairage, contre-jour, sfumato, clair-obscur,
modelé, ombre propre, ombre portée)

ESPACE propre, figuré, espace plan, profond, homogene ou
discontinu, délimité, tactile, virtuel, espace couleur, espace
lumiere, push & pull, espace réel

Point de vue (plongée, contre-plongée...), différents types
de plans de vision, cadre et hors cadre, champ et hors champ,
recadrage, profondeur de champ, frontalité, étendue, étage-

ment, détail/ensemble, contexte

Traduction de I’espace : perspective albertienne, atmosphé-
rique, isométrique, axonométrique, curviligne, étagement, che-
vauchement, rabattement

Structure, composition, organisation, construction, régle,
schéma, principe géométrique, enveloppe, forme/informe

Rythme, scansion, rupture, dégradé, régularité, progres-
sion, ponctuation, absence

Statisme/dynamisme, équilibre/déséquilibre, symétrie/dis-
symétrie, ordre/désordre

Contraste, opposition, contour, dualité, forme/fond,
plein/vide, net/flou, passage

Format, échelle, taille, dimension, proportion, articulation
au site

Homogénéité, hétérogénéité, disparité, hiérarchisation,
assemblage composite, hybridité

Juxtaposition, superposition, raccord, imbrication, autres
assoclations, inversion, alternance, recto-verso, décalage, cen-
tration, oscillation, déplacement, dislocation, substitution,
fusion, emboitement, display, insert

Concentricité, rayonnement, focalisation, circulation,
déploiement, prolifération, débordement, glissement, déplace-
ment, oscillation

NOTIONS RENVOYANT A
plastiques du COIps agissant)

. . ]
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S&gaﬁmnﬂw o.unmmwnupnbﬁ mmnoEwamSSP débordement, recou

m crati 6 J
X msm, oblitération, transparence, stratification, pochage
HEm.Mwmm.wcF entrelacs, tressage, arabesque, tramage =
wﬁnﬁmmm:m«umﬁa de la matizre : D.ommmmmﬁ moulage, empitement

i < 7
. MHnEnnnw assemblage, ncrustation, recyclage, Incorpora-
Ebm abour, ecrasement, vaporisation
mvbmwm..cmﬂon i sitw, performance, dispositif interactif
a - ; . x
ﬁmznmﬂmn_mﬁmm bMMmmEam : Suppression, dégradation, altération
i r
s w Incision, découpage, brisure, arrachement, acharnement
J. y
pentr, surcharge, enlévement, estompement, effacement

pler, transférer, wroﬁomﬂm-
mdnﬁ. cadrer, recadrer, projeter,
esquisser
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Achévement, non fini, non peint, jour, mﬁﬁogmﬂm.uuo.
hasard, improvisation, élaboration, étape, maturation,
2
réemploi, processus, algorythme...

?
NOTIONS SE RAPPORTANT AU SENS DE L’EUVRE

— Sens lié 4 la nature des constituants Em‘mmmuﬂ@m (ligne, plan,
1 tiére, texture...

volume, valeur, couleur, ma ere, ] )
— Sens lié 2 'organisation plastique des woﬂmﬂnnmbnm (compo

iti 1 tions, échelle...

sition, proportions, rela . o )
— Sens li€ 4 la mise en ceuvre (facture, style, opérations plasti

ques diverses...), auteur, signature, démarche

Beau/laid, yrai/faux, bien/mal, ﬁmm.nm.%ﬁnm#mm risque, mmmmo
Sujet, dénoté. connoté, mﬁmﬂmﬁ‘ récepteur, signe, mwowpwawmmu
embléme, allégorie, wﬂmmnﬁnmﬂoaﬁnvwmmmunmﬂo? imag cM\ jet,
réalité, imaginaire individuel ou collectif, BMan virtua melm-
Original, référence, copie, nmmmaaEmumna €cart, citation, v
tation, plagiat, hommage, exemple, Ecanw..@s nobmmmmobq.amm.@
évocation, démarquage, an.ﬂ.EP wwmn_o_ua. _Interpréta ﬁwwn.
appropriation, extrapolation, Ham.n«n_.un.m. allusion, suggestion,
filiation, parodie, variation, nmﬁnouom.ﬁ . ) )
Illustration, narration, fiction, Ecm_,oua _expression, créa-
tion, formalisme, décor, ﬂ.mhmwcmmmmop. &a,wu._...—mmnamﬁa. oo
Stéréotype, archétype, nﬁnwﬂw .mg&mspmaa, EEMN isme,
archaisme, primitivisme, historicisme, mode, mo n%nms
contemporanéité, banalité, cwm&nmomﬁwhu monumentalité,
régression, pérennité, contingence, entropie, mbmHomumEm . ]
Mise en scine et mise en vue, Eod%aﬂnm.nnu ﬁaum._oP Hmﬁnﬁ
sité, sublime, valorisation, théatralisation, wﬁﬁmm\ﬂwﬁmb. mmnwzo-
tion, impact, expressionnisme, annvrmmm.. exces, modmoﬁow silence
Déformation, métamorphose, caricature, oo.bgBEm.nmo.F
dénaturation, maquillage, ﬁ.mdnmﬁﬁnnu.aﬁﬂm\ m\oﬁEE.oq métis-
sage, monstruosité, pénurie/surenchere, mo_uﬂmno\wcﬂowmh.mmq avi-
. H - -
rmmmmwwwmﬁmﬂrnamnmﬁo, noﬁmoﬂmnm:ﬁwowonmnr. rmﬂﬁ.mmoﬁmv
ambiguité, incongruité, mbaow.mwndmnw Emmﬁmwmﬂ Eﬁmwwﬁmnooa
complexité, complication, iwnﬁmbnmu n.:um,mw,. .mnmm.wpa , non-
sens, monosémie, littéralité, woyw‘mwhﬁa, .mmmbn\. intimisme,
engagement, rupture, m<mhoubowﬁ .E\QHmﬂE ooﬁmﬁﬁo
Choix, logigue, mesure, nécessité, _".EwE.oEo )
Imagination, inconscient, sublimation, déplacement,
condensation, délire...

Avoir accés ¢ Ia raison de ’art
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Ainsi en est-il du répertoire infiniment extensible des

questions susceptibles d’stre rencontrées en APp.

L’approche du visible est globale. Dés 1994, les pro-
grammes frangais se disaient fondés sur un nombre réduit
de notions « tonjours 3 Peeuvre telles que : espace, lumiére,
couleur, matiére, corps, Support » et préconisaient « une
Progression par approfondissement permanent » (confirmé,
collége 2008). Au lycée, les programmes sont généralement
référés i des entrées par grandes notions transversales telles
que « forme, figuration, cuyre » (cycle terminal 2010).

Pour notre part aussi, face i deux conceptions didac-
tiques, contrairement 3 IPoption d’un savoir linéaire hié-
rarchisé, nous défendrons plutét le principe du résean
constellaire, de la méme fagon qu’a la notion de forma-
tion par étapes nous préférerons Papproche systémique
d’un développement spiralaire.

Toutefois, ces deux principes ne dispensent pas de
Porganisation du curriculum de ce Voyage. « Par ott commen-
cer ? » est la premidre question 2

d’anecdote alors qu’ils souhaitent placer leur e
sur le terrain de la plasticité. Face 3
et au-deld des fondamentaux (les moyens du dessin, les
moyens de la couleur), il importe de cerner assez clairement
les principales questions qui seront 3 ré
au cours de la formation par le fait qu’
de toute expression plastique. Nous nommerons :

— celles qui se Tapportent au choix des constituants de Peeuvre :

(diversifier, combiner, expérimenter supports, médiums,
matériaux...)

— celles qui se rapportent g |
nﬂwgﬁ <
?oEvoﬂ.ﬁmoP traitement de Iespace pPropre ou figuré,
homogéne on discontinu, systémes d’interrelations des compo-
santes, mode d’énonciation référence ou non...)
— celles qui se rapportent au geste instaurateur et & I’
(trace, graphie, touche, mises en ceu
quant le corps a Iacte...)

‘organisation du dispositif plas-

expressivité :
vres plastiques impli-
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— celles qui se rapportent au traitement de la figure et & la repré-
sentation :

(affranchissement des archétypes et stéréotypes, degré de
réalisme, déformation, transformation, fragmentation, associa-
tion et autres opérations plastiques...)

— transversalemenz, celles qui traitent de la relation entre moyens
plastiques et intention (forme et sens) :

(analyse des ceuvres et de sa propre démarche...).



