Les Arts plastiques




[Les émotions

« Catherine GUEGUEN (2015). Neurosciences affectives et sociales
Emotions, sentiments, qualités relationnelles

Déconnexion des émotions pour ne plus souffrir.

Etre en connexion avec ses émotions, pour bien vivre, se connaitre, faire les choix
qui nous correspondent.

Dire ses émotions est bénéfique (apaisement et régulation du cerveau émotionnel)

Etre capable de nommer ce que nous ressentons calme ’amygdale cérébrale, centre de la
peur.

Prendre de la hauteur (cortex préfrontal) se calmer ou agression, fuite, sidération

Les programmes de 2016 prennent en compte particulierement la
verbalisation des émotions.

Créativité ou violence




Néocortex




Lobe préfrontal




Le développement du COF dépend des expériences vécues par I'enfant
Allan Schore

Le développement du COF est nécessaire pour entretenir des relations
humaines satisfaisantes.

Contagion émotionnelle et les neurones miroirs

L’amygdale : la peur
L’hyppocampe : la mémoire et les apprentissages

Les ambiances stressantes diminuent les capacités cognitives

Communication non violente (CNV) : Marshall Rosenberg
La résilience : Emmy Werner et Ruth Smith, 1980, Boris Cyrulnik

: , molécule de la relation aux autres, de I'amitié, de 'amour, hormone
du lien, de l'affection, accroit le sentiment de confiance sans lequel I'amour et
I'amitié ne se développent pas.



Créer des relations bienveillantes et chaleureuses

« aide I’éleve a évoluer positivement

- augmente son sentiment de ,de
e diminue son anxiété ;

 diminue son agressivité.

(Uvnas-moberg, 1997 ; Cozolino, 2006)

Communication Non Violente :

Marshall B. ROSENBERG, Les mots sont des fenétres (ou bien ce sont
des murs) : introduction a la communication non violente

Editions La Découverte, 1999, 259 pages.

La est le lieu de la
d’abord non verbale puis verbale.



Emotion et cognition : un couplage
éduscol:
Sensibilité, émotions, sentiments et

véritable moment d’apprentissage, apparait donc comme
essentielle pour glisser de ’émotion vers le sentiment.

L’une des compétences essentielles a travailler par les éleves dans les
enseignements artistiques est la capacité a s’exprimer par les langages
artistiques car ses émotions nécessite de

Les arts plastiques sont un champ d’expression symbolique
fondateur de I'histoire de 'humanité.



Pour Freud, I’art est un écran ou se projette les conflits infantiles et
une sublimation pacificatrice de ces conflits.

Vygotsky ne voit pas Part comme un produit dérivé de I'inconscient,
mais au contraire , comme

qui développent ceux que chacun porte en lui.

I1 décrit la fonction psychologique de I'art comme une technique sociale de
controverse entre les affects, d’aiguisement des affects

L’art provoque une « dispute des sentiments » qu’il orchestre pour se
rapprocher du réel des affects et non pour s’en éloigner, mais pour les
refondre.

Les références culturelles : et
de



John Dewey (1934, 2005). L’'art comme expérience.

Paris : Folio Essai.

Les modalités de survie et d’émancipation dune société reposent sur
la nécessité « de rétablir une continuité entre l'expérience esthétique et
les processus normaux de lexistence » (p39).

Expérience ordinaire et expérience esthétique

John Dewey : il existe une continuité entre 1'expérience ordinaire et les mondes de l'art. Il faut
aller chercher la compréhension de I’art et de son réle dans la civilisation — et donc sa portée
éducative — selon Dewey dans I’expérience ordinaire : « Ce n’est pas avec des louanges a
I'intention de I'art ou par un intérét exclusif porté immédiatement aux grandes ceuvres d’art reconnues
comme telles que I'on favorisera la compréhension de 'art et de son role dans la civilisation. Cette
compréhension ne peut étre atteinte que par un détour, par un retour a 'expérience que ’'on a du
cours ordinaire ou banal des choses, pour découvrir la qualité esthétique que possede une telle
expérience » (J. Dewey, 2005, p. 29).



John Dewey
Etymologiquement : une acquise par la pratique

L’expérience n’est pas la pratique, mais le de la pratique en tant
qu’acquisition par I’éleve. Elle est :
cognitive et affective

active et passive ( laissée sur la personne)

Un processus de de I’action
donner du sens = mettre en relation une action et ses conséquences

(elle emprunte au passé et elle modifie ’avenir).

un et de développement de la
personne



Freud versus Vygotski

Pour Freud : I'art est un écran ou se projette les conflits infantiles
inconscients et est ainsi une sublimation pacificatrice de ces conflits.

Pour Vygotski : l'art n’est pas comme un produit dérivé de l'inconscient, ...,
mais comme un producteur conflits inconscients qui
développent ceux que chacun porte en lui.

: une technique sociale de
controverse entre les affects, d’aiguisement des affects, un exercices pour
nos émotions.



L’art pour ébranler nos certitudes

Bernard Stiegler :

« L’art est 1a pour ébranler un quotidien embourbé dans I’habitude, le
fonctionnel, la consommation pulsionnelle »

Philippe Meirieux :

« L’art fait apparaitre des questions anthropologiques fondatrices, souvent
enfouis, oubliées, ou trop souvent évacuées (...), des questions que ’enfant porte
en lui, qui 'habitent au fond de lui, mais le plus souvent dans un chaos
psychique.

L’art permet d’accéder a soi-méme, aux autres et au monde.

L’art pour redécouvrir les questions qui nous hantent, ces questions qui nous
réunissent ».

Jean-Jacques Rousseau :

Le sentiment de P’existence :« Il existe une facon d’étre humain qui est la
mienne. Je dois vivre ma vie de cette facon et ne pas imiter celle des
autres ».



Mihaly Csikzentmihaly (2006)

Etape 1 : immersion dans '’ensemble des questions (ancrage
dans le vécu)

Etape 2 : mystérieuse, en deca de la conscience; les choses
semblent échapper a la raison, ne plus appartenir a celui qui crée
(interne /externe)

Etape 3 : long et fastidieux travail d’assemblage du puzzle...il faut
choisir, sélectionner, évaluer, les idées et réaliser. Travail

d’élaboration.

Neurosciences



Pierre Gosselin (1994)

« Une représentation de la dynamique de création pour le renouvellement des
pratiques en éducation artistique ».

\NSP‘TAT’ON

PHA!

D'OUVEATURE

Figure 1 — Une représentation de la création 2 la fois comme un processus et
comme une dynamique

Une phase d’ouverture INSPIRATION
Une phase d’action productive ELABORATON
Une phase de séparation DISTANCIATION



Phase d’ouverture : réceptivité, immersion (apparemment absent)

la personne qui accepte d'accueillir 'émotion créatrice et d'entrer ainsi dans un
processus créateur

Un événement du monde extérieur l'interpelle, trouve un écho dans son espace
intérieur, éveille en elle des choses endormies ou cachées (déclencheur, incitation)

Phase d’activité productive : conscience, focalisation
L’ceuvre prend forme matérielle

Elucidation de la nébuleuse intérieure de méme que l'affinement du potentiel
d'organisation symbolique

Persévérance pour aller plus loin que d’habitude

Phase séparation : prise de recul, prise de distance objective
Le créateur décide que son ceuvre est achevée. L’ceuvre est soumise a autrui.
Insatisfaction et projet d’'une autre ceuvre ou abandon.



INSPIRATION

l'inspiration représente une sorte de moteur qui pousse a l'action, qui
meut dans une direction, sans toutefois montrer l'endroit précis o sous
son impulsion, le créateur aboutira.

ELABORATION

Le mouvement d’élaboration est imprégné du caractere de la volonté,
de la rationalité, du travail conscient orienté vers un but.

DISTANCIATION
Un mouvement d’éloignement et d'appréciation.



La Fable et le Protocole, processus de création en peinture (Scherb,
20009, 2012), L’Harmattan

Discours intérieur, pensée privée, discours en 1° personne
Approche poiétique et psycho-phénoménologie

» La fable prend en charge le sens naissant
Le protocole organise I'action

« Distinguer la fable formante (floue et précise qui aide a agir) de la fable

lsig:lli 1z;nte (apres coup, qui cherche a justifier Uaction, apprécier Uécart entre
es deux).

* Lafable pré-réefléchie existe avant sa mise en mots, c’est un sens ressenti ou une
idée-graine), ce qui révele une pensée plastique non consciente, pré-réfléchie, une
pensée en acte.

Pierre Vermersch et Claire Petitmengin



Simon Hantai, Meun















Etienne-Martin, Mur-Miroir, Demeure 15, 1979, Bois de chataignier peint et caoutchouc, 131 x 200 x 150 cm,
collection du Centre Georges Pompidou, MNAM, Paris.







Etienne-Martin, Le Manteau, Demeure 5, 1962, Tissus, passementeries, corde, cuir, métal, 250 x
230 x 275 cm, MNAM, Centre Georges Pompidou.




« Le Manteau, c’est la méme chose que la Demeure 10
ou que Abécédaire : il résume tout le reste. Sur cette
épaule-ci, vous avez la figuration de la Demeure 3, et sur
I’autre, celle de la Nuit ouvrante. Derriere, c’est la
figuration de Lanleff [c'est-a-dire de la Demeure 4]. 1l
porte la mémoire de tout le reste !

On I’'a souvent comparé a un manteau de chef — mais
n’est-ce pas plutot objet protecteur : la maison, la
mere, la couverture enveloppante, que la parure qui
confere la dignité ? Vous savez : chacun le voit comme il
veut ! Pour moi, ce serait plutot 'objet enveloppant, qui
protege, une sorte d’armure. »

Etienne-Martin

Entretien Lebeer / Etienne-Martin, 1974 in catalogue Etienne-Martin, Paris, Centre Pompidou,
2010, p. 94.



Miguel Benasayag (2004, 2007). La fragilité.

Paris : La Découverte.

« Il existe un écart entre ce que nous faisons et ce que nous pensons
faire.

Notre conscience n’'intervient qu’'une fois le phénomene advenu ;

elle déploie un effort permanent pour essayer de rattraper, toujours
retard, ce qui existe déja dans lUaction ».

Francisco Varela, (1993). L'inscription corporelle de
['esprit. paris : Seuil

Deux modes de pensée identifiés : celui de I'instant, le faire face
immeédiat et celui de la réflexion, la delibérations intérieures.

Neurosciences



Pierre Vermersch (1994, 2011). L'entretien d’explicitation.
Paris : ESF Editeur.

S’interroger sur le conscientisable,..., c’est se questionner sur la
?osswl ité de faire accéder a la conscience réfléchie ce qui ne
‘est pas encore.

On aurait tendance a dire que ce qui n'est pas verbalisé est
inconscient, « alors que ce n’est peut-étre seulement pas encore
conscientisé, que le sujet n’a pas encore opéré le réfléchissement
de ce qui fait partie de son vécu »

Cette « inconscience » n’est qu’une conscience sur un mode de

« conscience en acte » ou suivant le langage de la phénoménologie,
sur un mode preé-réfléchi ou irréfléchi donc anté-prédicatif, c'est-a-
dire antérieur a toute mise en mots.

Pierre Vermersch, Conscience directe et conscience réfléchie, 2000, site WWW. grex2.com



Pierre Vermersch (1994, 2011). L’entretien d’explicitation.
Paris : ESF Editeur.

Proposer un contrat de communication

Tourner lattention de l'interviewé vers une situation
singuliére

Faire évoquer la situation de référence

Guider l'évocation sensorielle

Questionner le caractere pré-réfléchi de laction

Pierre Vermersch, Conscience directe et conscience réfléchie, 2000,
site www.grex2.com



Expérience intuitive

Claire Petitmengin (2001/2006). L’expérience intuitive

Paris : I'Harmattan.

* Le mode intuitif est une forme de connaissance immeédiate,
sans opération d’analyse et de déduction.

» Expérience intuitive. La source amodale de nos pensées : sens
ressenti

e Verbalisation sur un mode intuitif ou signitif (Vermersch apres
Husserl)




La source de nos pensées

o Claire Petitmengin (2007). Towards the source of thoughts. The
gestural and transmodal dimension of lived experience. Journal of
Consciousness Studies, 14 (3), 54-82.

Le sens ressenti
La source amodale ou transmodale de nos pensées




Claire Petitmengin . Dynamique pré-réfléchie de I'expérience
vécue

Différentes strates selon différentes formes d’attention (qui s’occulte I'une
I'autre)

L'événement qui est a la source du son
Sur le son en tant que tel, le son entendu
Sur le ressenti corporel du son

1. Le sujet « se quitte » pour aller vers |la source, attention directionnelle
focalisée

2. Ecoute acousmatique, attention sur les qualités du son, conscience réfléchie
3. Se laisser toucher par le son : le son ressenti

- quel est ce son?
- comment est ce son ?
ce que ca me fait d’écouter ce son?

Le sens ressenti a la base de lI'intersubjectivité affective






Chiharu Shiota, The key in the hand, Installation, 2015, Pavillon japonais, Biennale de Venise.




Dire seul
Dire ensemble (interactions langagieres)

« L’art comme jeu » Michel Picard

« L’ceuvre ouverte » Umberto Eco

« Les formes de lintention » Michael Baxandal

« Sociologie de ceuvre » Jean-Pierre Esquenazi :
une Communauté provisoire dinterprétation.



Jean-Pierre Esquénazi

o L’art comme relation : relation entre I’ccuvre et un collectif humain

» Une ceuvre pour ce sociologue désigne tout projet de sémiotisation par
Iartiste (indépendamment du support)

e L’ceuvre est décrite comme processus symbolique intentionnel,
dynamique avec :

- Le temps de ’énonciation, de la production

- L’événement de la déclaration ou 'objet commence a étre reconnu comme
ceuvre

- La temporalité dispensé de interprétation (2007: 49)



Jean-Pierre Esquénazi (2007).
Sociologie des ceuvres: de la production a l'interprétation
Paris : Armand Colin.

Une méme ceuvre a autant de facettes qu’elle fait de rencontres
« signifiantes » (p.49).

3 phases :
le temps de la production
I’événement de la déclaration (quand 'objet candidat devient ceuvre)
la temporalité dispersée de I'interprétation (ou I'ccuvre appartient a ses publics)

L'art comme , hé dans (troc
économique/culturel)

L'art comme processus social



Jean-Pierre Esquénazi (2007).
Sociologie des ceuvres: de la production a linterprétation
Paris : Armand Colin.

Les directives de ’'institution

« L’ceuvre est produite au sein d’'une selon
d’'un modele énonciatif spécifique (modele de production, regle de contenu, de
forme et de point de vue) puis est interprétée ou réinterprétée au sein d'une
a travers des reconstitutions de son
énonciation ».

Le « modele » a l'origine d’ceuvres (p.61)

L’énonciation = de produire une ceuvre : « il est produit au sein d'une
institution artistique ou culturelle selon I'une des directives actives au sein de
cette derniere. » => modeles attachés a cette institution, mais pas que ceux la !

L’ceuvre neuve ne résulte pas d'une intuition impalpable ou d’une pulsion
créative mais : l’étuge génétique des modeles et de
la comparaison des ceuvres qui en sont issues permettent d’en rendre compte
rationnellement.



Figures du médiateur dans I'éducation arti.sti(}ue : le passeur a la recherche du
conse)ensus ou ’émancipateur qui favorise le dissensus (Corinne Sanchez-Ibora,
2015

Le dissensus provoqué, accepté, révelée, développé
les gofits et les couleurs ne se disputent pas (subjectivité mais exclusion)
il existe des classes de points de vue (groupes antagonistes) > débat
retrouver les sources du dissensus : perception et formulation

accepter la contradiction : le tiers-inclus (inclusion) et le paradigme de la
complexité

« Il faut disputer des godts et des couleurs.[...] L’homme ne se développe et ne déploie ses ressources que pour défendre sa particularité et
I'imposer aux autres. Or les golts sont incomparables, c’est entendu. Mais il ne sont pas incommunicables. Bien au contraire. Et peut-
étre, la dispute apparemment vaine se fonde sur un sentiment profond de mutabilité des golits, de la fragilité des personnalités, de leur
inconstance... (Paul Valéry, 1943)



[.a source du dissensus ?

e Perception
Focalisation différentes
Couplage entre le spectateur et I'ceuvre (perception biographique, Francisco Varela)

e Formulation
Lexique approximatif
Propos entremélés (artiste, ceuvre, regardeur)

Comment gérer le dissensus ?

Acceptation et gestion de la contradiction et prise en compte de 'autre (I'inclusion, le tiers inclus)
Lexique et antonymes (collecte de mots).
Savoirs fluides, savoirs en tension. Problématisation.

Communauté d’interprétation

Apprendre a se construire un point de vue et
apprendre a en changer
Penser la complexité et la contradiction avec Edgar Morin, Stéphane Lupasco

Didactique du fluide (B.-A. Gaillot, 1997).
Pensée post-moderne (Gilles Boudinet, 2015).




1. une approche intuitive (laisser le temps d’'un couplage avec I'ceuvre, attention défocalisée)
2. une approche réfléchie

Qu’est-ce que je vois? (aperception, approche plastique et iconique)
Qu’est-ce que ca m’évoque? (association, imagination, culture personnelle)
Qu’est-ce que ca me fait ? (ressenti corporel)

Comment c’est fait ? (processus de création)

Pourquoi c’est fait , quel sens je donne a cette ceuvre ?
Qu’est-ce que je construis comme sens a partir de 1 ’ceuvre ?
(mettre en lien les données collectées pour faire des hypotheéses de sens)

3. une approche documentée (apports de 'enseignant ou du médiateur)

Qu’est-ce que je sais ? (connaissances antérieures confrontées aux connaissances nouvelles)

Qu’est-ce que j’apprends sur I'ceuvre, I'artiste, sa démarche, le courant artistique, 'époque dans laquelle elle
s’inscrit

Qu’est-ce que je construis comme sens ? (sens nouveau, ajouté)

Construire du sens = tisser des liens entre les éléments percus, le ressenti corporel
et la culture personnelle et collective (associations d’idées, connotations).

Approches collectives contradictoires et polysémie de ’ceuvre :
L’addition des points de vue différents forme des strates de sens qui construisent la polysémie de I’ceuvre.



Programmes :
L’enseignement des Arts plastiques est fondé
sur un corps de savoirs et de pratiques
structuré par une didactique spécifique.

Une approche croisée :
des questions > 3 par cycle : la représentation, ...
des connaissances et notions > 9 notions : forme...
des champs de pratiques > 4 domaines : bidimensionnel, ...
des compétences > 4 : expérimenter, produire, créer, ...



savoirs, savoir-faire, savoir étre (ou savoir-devenir)
Compétence = connaissances, capacités, attitudes

Bernard-André Gaillot (1997-2012)
Arts plastiques. Eléments d’une didactique-critique, pp.75-79

Connaissances (acquisitions cognitives)

Savoir techniques (mise en ceuvre pratique), théoriques (notionnel, définition des
composantes plastiques), culturels (les ceuvres, ...)

Compétences [ Capacités] (acquisitions opératoires)

Compétences plasticiennes (opérations plastiques), théoriques (ou analytiques,
aptitude a expliciter sa démarche), culturelles (contextualiser)

Attitudes (acquisitions posturales, orientation de I’esprit)
Posture de plasticien autonome et lucide (autonomie réflexive), posture créative, ...

Savoirs comme puissance d’agir (Gérard Sensevy) [production et réception]
P



 Connaissance et savoir (1)

- Le savoir est dépersonnalisé

- Il est constitué, c’est une construction sociale et culturelle, qui vit dans
une institution

- Il devient le point de départ du projet d’enseignement.

- Les connaissances existent chez un sujet

- Elles n’ont de sens que parce qu’elles représentent une solution optimale
dans un systeme de contrainte.

- Elles réalisent I’équilibre entre le sujet et le milieu (connaissance
du corps, c. dans I’action, c. de I'interaction, c. mémorisées, etc.

« Savoirs en tension : tiers inclus (inclusion versus exclusion, prise en
compte de la parole de I’éleve, prise en compte des différents plans de
réalité)

« Savoir comme puissance d’agir (pratique et réception)

(1) Claire Margolinas, Connaissance et savoir : eduscol.education.fr/ressources-2016



Rénovation de la forme scolaire ?

- Alain Kerlan. (2016). Cet art qui éduque

Le modele esthétique en éducation
Pratique artistique et valeurs esthétiques
Lintroduction des artistes en milieu scolaire pour régénérer l'école

L’art comme une autre méthode d’appropriation des savoirs, faisant
appel a I'affectif, I'intelligence sensible, a ’émotion.
Action en profondeur sur la personne elle-méme

Changement de valeurs : valeurs esthétiques
« Lesensible
« Levécu
« L’imagination
« L’émotion
» Le corps : dimension sensorielle, affective, émotionnelle
(une qualité d’attention et de présence a l'expérience intérieure)
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