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LES OPÉRATIONS PLASTIQUES

À L'ÉCOLE ÉLÉMENTAIRE

« Les arts plastiques donnent à l'élève les moyens de produire et de mettre en relation des formes, des couleurs, des matières. Par le dessin, la peinture, la gravure, la sculpture et les techniques nouvelles d'expression, l'élève découvre et affine des moyens d'actions sur les matériaux et les objets ».

«L'expression plastique commence lorsque l'élève rencontre la résistance d'une matière et découvre le parti qu'il peut tirer de règles simples ».    

Programmes et instructions, pp. 78-79

Les programmes et instructions insistent sur le caractère pratique des arts plastiques a l'école élémentaire. Ils distinguent nettement entre l'utilisation de techniques et la pratique des opérations plastiques.

La pratique plastique exige que son auteur s'approprie des moyens liés à l'usage de matériaux, d'outils, de supports... Cela suppose une connaissance technique (comment travailler notamment le dessin, la peinture, la gravure, le modelage, la sculpture) faisant l'objet d'un apprentissage.

Mais la technique est un moyen qui détermine les résultats. Ce qui voudrait dire que l'élève sait ce qu'il veut obtenir. Or, toute découverte fortuite, toute modification, toute dérive par rapport à cette intention — ce qui fait l'intérêt de la démarche artistique — se trouvent par la même éliminées. C'est pourquoi, l'apprentissage d'une technique ne saurait être l'unique fin d'une séance d'arts plastiques. Par contre, on tirera parti au maximum de la connaissance du matériau et des outils pour aboutir à une expression plus intense et originale.

On oublie parfois que les enfants dessinent naturellement. Il faut donc que le maître favorise cette tendance et qu'il offre les meilleures conditions pour que s'accomplissent ce désir d'expression, ce besoin de connaître et de communiquer, ce goût du faire et ce pouvoir de créer qu'ils possèdent déjà. Dans cet esprit, il convient de procurer aux enfants :
— le matériel : les outils et les matériaux disponibles ;

— l'installation ;

— l'environnement : par exemple, le décor intérieur de la classe.

Alors, ils peuvent entreprendre des actions de production plastique. Les processus d'élaboration développent les ressources personnelles des élèves qui découvrent en faisant. Ainsi, peut-on repérer quatre opérations plastiques :

— isoler un élément parmi un ensemble ;

— le reproduire ;

— le transformer ;

— l'associer à d'autres.

Ce faisant, à partir des données fournies par leur propre expérience et nourries par leur imaginaire et leur affectivité, les élèves pratiquent avec plaisir les arts plastiques. Ils utilisent des techniques de fabrication, effectuent des opérations mentales, qui leur permettent de produire, de mettre en relation et d'organiser des figures dans un espace. Ils créent des combinaisons originales d'actions, de mouvements, de gestes, d'images, de représentations et d'idées.

1. L'éducation du regard comme préalable aux activités

Les opérations plastiques permettent aux élèves d'exercer leurs pouvoirs et offrent l'avantage d'être transférables à d'autres secteurs de l'activité humaine.

« L'élève apprend à regarder (éducation de l'attention : perception des formes et des couleurs) ». Programmes et instructions, p. 79.
Il est donc nécessaire que l'élève entretienne avec les choses un rapport qui soit d'ordre esthétique. Cela signifie :

· Rompre avec le déterminisme des objets, des matériaux : par exemple, un morceau de savon de Marseille peut se sculpter.
· Voir les objets pour eux-mêmes : par exemple, ce morceau de savon possède une couleur ambrée, une surface lisse.
· S'identifier aux objets : En « s'identifiant » (par le jeu de « si j'étais ») ù un objet, on ressent intérieurement les qualités de ses formes, les endroits de tension, les points de résistance.
· Les découvrir comme singuliers, nouveaux, originaux, fantaisistes, poétiques, agréables ou non, jolis ou laids, chargés de propriétés inédites, méconnues, banales, surprenantes...
· Voir les choses en relation avec ce qui les entoure : par exemple, les formes et la signification d'un objet se trouvent modifiées par d'autres objets placés près de lui.
· Eprouver un matériau par des approches sensorielles et motrices différentes et complémentaires (la vue et le toucher, le geste, la vue et l'ouïe...) ; par le langage (descriptif, narratif, poétique, métaphorique...) ; par des actions.
· Modifier la perception qu'on a, ou que les autres ont, d'un objet : par exemple, un clou de charpentier qu'on aura décoré avec des couleurs perd sa fonction utilitaire et devient objet à contempler. Inversement, un objet de contemplation (par exemple, une image) peut servir (par exemple, à envelopper).
· Collecter et collectionner des matériaux de toute nature (objets, images, textes, diapositives...) avec ou sans intention d'utilisation directe ou immédiate.
· (•••).

2. Quelques opérations plastiques

	ISOLER


	REPRODUIRE


	TRANSFORMER


	ASSOCIER

	— priver du contexte

· Supprimer

· Cacher

· Cadrer

· Extraire

— privilégier par rapport au contexte :

· Montrer

· différencier
	— copier ;

— doubler ;

— photocopier ;

— calquer ;

— photographier ;

— refaire ;

— répéter.


	— modifier, dissocier, fragmenter, effacer, ajouter, supprimer ;

— combiner, inverser, alterner ;

—déformer, allonger, raccourcir, changer d’échelle, exagérer ;

— changer la technique (outils, supports,  couleurs,

formats).


	—rapprocher, juxtaposer, superposer, relier, opposer ;

—multiplier,  assembler, rassembler, imbriquer.




Ces opérations doivent être comprises comme intervenant dans des activités de jeux avec les formes, afin d'en créer d'autres, et non comme exercice stérile de décomposition systématique de formes existantes. Les élèves apprendront à choisir telle action en fonction de telle intention, à combiner des actions, à les adapter aux sollicitations du matériau et selon les contraintes du moment. C'est dire qu'ils exerceront toujours leur fonction critique, qu'elle soit formulée ou non.

On encourage l'effort personnel en invitant les élèves à une réflexion sur leur expérience, sur les moyens mis en œuvre, sur la signification de leurs réalisations, sur les solutions apportées à un problème. A cet effet, il est bon, sans que cela devienne systématique, de ménager des moments de prises en compte du travail effectué, de mises en commun des découvertes, ce qui permet de mesurer le chemin parcouru, d'en rectifier ou d'en prolonger le parcours.

Exemples d'exercices
· Isoler

Isoler consiste à séparer un élément de ce qui l'entoure. On prive alors complètement celui-ci de ce qui lui donnait une identité par son environnement.

Exemple d'exercice : Dans une image issue d'une revue, découper le contour d'un objet, d'un groupe d'objets, d'un personnage... Constater, recréer un environnement. On peut aussi demander à un élève qui ne connaît pas l'image d'origine de dessiner la partie manquante. On compare le résultat à l'image initiale pour en déduire des principes de relations formelles.

Que peut-on isoler ?

Tous les critères de choix sont possibles. Le fragment isolé peut représenter un élément ou un groupe d'éléments, ou rien de particulièrement reconnaissable (une couleur, une matière...). On peut aussi considérer l'ensemble de l'image, privée du fragment.

Comment isoler ?

On découpe la partie à isoler ou bien on supprime le reste de l'image à l'aide d'un cache qui ne laisse visible que la partie choisie. Si la fenêtre du cache est rectangulaire ou carré, on parle de cadrage, mais toutes les formes de cache sont imaginables.

L'élément à isoler peut également être repéré parmi l'ensemble du document auquel il appartient :

· par des ajouts graphiques, tels que signes (flèches...), et cerne (trait de contour renforcé)... ;
· par des modifications de l'aspect : variation dans la technique de représentation de l'élément isolé qui apparaît alors différent du reste de l'image. On change la couleur, la valeur, le mode de représentation...

Pourquoi isoler ?

La partie prélevée de son contexte acquiert une tout autre qualité. Les références de dimensions étant supprimées, on ne reconnaît plus l'échelle de l'élément, ni les relations qu'il entretenait avec son environnement habituel. La partie extraite est dotée d'un nouveau statut :

· sa présence est exacerbée (exaltation de l'unicité) ; l'isolement la distingue et met en évidence ses particularités. On la désigne en attirant l'attention ; 
· son insignifiance est, au contraire, mise en évidence : elle devient soit généralisatrice (par exemple, l'objet isolé sera le représentant de tous ses semblables — la partie pour le tout —), soit énigmatique (la partie isolée pouvant ne plus être identifiable).

· Reproduire

Pourquoi reproduire ?

L'image et l'objet reproduits exercent un pouvoir de fascination. C'est aussi un moyen d'appréhender le monde, de se l'approprier.

Comment reproduire ?

Plusieurs procédés sont possibles :
· la vitre ;
· l'épiscope qui projette le document ou l'objet de faible épaisseur sur un papier à dessin ;
· le projecteur de diapositives ;
· la photographie ;
· la photocopie ;
· la mise au carreau qui est une technique simple de reproduction ;
· le calque qui permet de relever les contours d'un élément par transparence ;
· la copie.

Aucune reproduction n'est fidèle. Il y a toujours interprétation du  modèle, choix conscient ou non de ce qui est retenu et dans la manière de le relever.

· Transformer

Transformer, c'est modifier une forme, une couleur, une matière, un volume..., pour les faire devenir autres. Le processus créateur peut ..donc être envisagé comme une suite d'opérations de transformation du monde physique selon plusieurs moyens :

· Par adjonction, suppression et déplacement d'éléments, les enfants peuvent découvrir une source du fantastique ;
· par effacement ou altération, un dessin réclame la participation du spectateur intrigué ;
· par une mise au carreau avec quadrillage, les élèves peuvent allonger ou raccourcir une forme ;
· par combinaison, ils peuvent associer des éléments d'appartenance différente (exemple, confection de monstres) ;
· par inversion, intégration, exagération, répétition, ils découvrent de multiples ressources d'expression ;
· par changement des moyens techniques, des outils, des supports, des formats.

La traduction par images modifie le mode de perception de la réalité objective. On exerce l'élève à changer d'interprétation en variant les procédés de représentation. On favorise une nouvelle perception du visible en observant la réalité voilée, reflétée, grossie, fragmentée...

On accorde enfin une importance suffisante au travail du volume :ajouter (modelage), retirer (sculpture dans le plâtre, le savon et le syporex), associer (objets, bois).

· Associer

La pratique des arts plastiques donne la possibilité de créer des combinaisons originales. On associe des éléments différents (images, couleurs, matières, objets, volumes...), au sein d'un même espace, ce qui entraîne des modifications de forme et de sens.

· Collages : il est possible d'associer des images ou des parties d'images entre elles. Cela suppose une triple opération : extraction, fragmentation, rapprochement ; et, techniquement, l'emploi de ciseaux et de colle ;
· assemblages d'objets, de volumes ;
· montages d'images vidéo.

Les éléments sont associés selon des rapports plastiques et sémantiques :

· relation de sens : chaque élément renvoie à d'autres choses qu'à lui-même. Sa signification ne peut être considérée isolément.
· Type d'exercice : rencontres fortuites d'images, d'objets en volume. Noter les variations de signification ;

· relations formelles : on cherche à analyser et à effectuer des relations par ressemblance, par similitude de couleur, de technique, etc., par opposition de direction, de dimension, de couleur, par contraste.
· Type d'exercice : au sein d'une image, modifier la représentation d'un objet pour qu'il ressemble à un autre.

Les opérations plastiques sont des actions mécaniques qui s'inscrivent dans le processus créateur lui-même. La méthode pédagogique s'attachera à faciliter leur mise en œuvre par des exercices appropriés :

· L'élève peut partir d'un projet qu'il cherche à réaliser. S'il s'agit d'une idée précise, le stade de réflexion détermine les moyens dont il va se doter pour aboutir au résultat.

Exemple : projet de décoration murale.

· L'élève peut préférer partir d'une vague intention. Dans ce cas, il découvre en faisant et le projet évolue.

Exemple : raconter une histoire à l'aide d'un montage de diapositives, puis changer l'ordre des images ; de nouvelles histoires peuvent ainsi être créées.

· L'élève peut aussi pratiquer les arts plastiques sans projet défini, pour le seul plaisir d'agir sur les choses qui l'entourent, ou bien par curiosité. Il faut alors admettre que des nécessités plastiques interviennent : influence d'une forme sur sa voisine, associations et oppositions, ruptures et ouvertures. L'improvisation est ici facteur de création.

Exemple : utilisons des ciseaux, de la colle, des images...

3. Adaptation des exercices aux différents niveaux

Les opérations plastiques concernent tous les niveaux. Les programmes et instructions officiels les indiquent seulement au cours moyen : ils attirent ainsi l'attention sur la nécessité qu'ont les élèves de prendre conscience progressivement de leurs manières de faire.

	EDUCATION DU REGARD



	C.P.

« Découvertes sensorielles »

Programmes  et  instructions,

p. 80.

— Rechercher des matériaux et

des objets qui peuvent intriguer par leur matière.

— Les découvrir tactilement, visuellement...


	C.E.

— Observer à la loupe du fer rouillé, une tranche de pain, une pierre meulière. 

Dessiner en donnant libre cours à son imagination.


	C.M.

— Ecrire une liste de matériaux

avec leurs caractéristiques

optiques et tactiles.

— Imaginer la découverte sur-

prenante d'un matériau, d'un

objet.



	L.ES TECHNIQUES



	C.P.

« Exploration de possibilités

techniques »

Programmes et  instructions, p. 80.

— Relation entre outil et matériau.

Traces.

Peinture (touches superposées) et coloriage (couleurs juxtaposées).


	C.E.

« Explorations plus systématiques »

Programmes et  instructions, p. 81.

— Relation entre les moyens techniques et l'idée.

— Techniques d'addition (peinture, modelage) et de sous- traction (gravure, sculpture).


	C.M.

« Acquisition de techniques (dessin au fusain ; au crayon ; au feutre ; peinture ; gravure ; modelage ; sculpture) et des procédés correspondants »

Programmes  et  instructions, 

p. 82.



	LES OPERATIONS PLASTIQUES



	C.P.

« Action sur les matériaux, sur des supports variés (papiers, cartons, tissus, bois, pierre) avec différents outils (craie, feutre, ciseaux, brosse) ; exploration de possibilités techniques (dessin, peinture, réalisation en volume et dans l'espace».

Programmes  et  instructions, pp. 80-81.

— Rechercher des matières insolites, curieuses, en mélangeant des matériaux divers (gouache et bougie, feuille de chou et plâtre).


	C.E.

« Jeux avec les formes, les couleurs, les matières »

Programme   et   instructions, p. 81.

— Modifier une forme :

- par adjonction,

- par déplacement  d'éléments,

- par effacement,

- par une couleur ou un graphisme.


	C.M.

« Opérations plastiques simples sur des images, des objets, des matières »

Programmes  et  instructions, p. 82.

— Isoler.

— Reproduire.

— Transformer.

— Associer.


4. Evaluation

« Apportant la justification de ses choix, il [le maître] s'attache à faire distinguer le jugement esthétique de la simple préférence individuelle : il ne

laisse pas croire à l'élève qu'à ses yeux tout se vaut ».

Programmes et instructions, p. 80.

Les opérations plastiques permettent de réutiliser les connaissances dans des situations nouvelles. De plus, « isoler », « reproduire », « transformer », « associer, désignent des actions intéressant d'autres domaines d'activité humaine. Ces opérations appartiennent ici au processus d'élaboration de la production.

A tout moment la pratique des arts plastiques fait appel à des choix : réajustement des intentions, dérives, alternatives, ruptures et ouvertures pendant l'élaboration. Ces choix étant soumis à des jugements, il arrive fréquemment que, par déception, l'élève éprouve un sentiment d'impuissance devant les difficultés à résoudre, ce qui se manifeste par une démobilisation, voire par un abandon du travail. L'élève a besoin d'être soutenu. Il est donc important que le maître s'intéresse à ses réalisations et que ses camarades en reconnaissent les qualités. Inversement, on se gardera de sur-évaluer les productions.

L'évaluation concerne à la fois le résultat et la démarche suivie.

· Le résultat

Le résultat des opérations plastiques constitue un repère pour mesurer le champ de l'acquisition et l'authenticité de l'expression. Le jugement esthétique porte sur les significations (ce qui est communiqué) et sur les qualités plastiques. Il porte aussi sur l'expression (son intensité, sa sincérité et son originalité).

· La démarche

Les opérations plastiques dont les fins ne sont pas toujours prévisibles, ne peuvent être évaluées que par une investigation couvrant le cours entier de l'expérience. Le facteur temporel doit surtout être pris en compte. Au lieu de porter un jugement de valeur, on préférera attirer l'attention des élèves sur leur démarche, ce qui leur fournira l'occasion de s'évaluer.

L'évaluation n'est donc pas fondée sur une préférence personnelle ou sur une appréciation subjective du maître. En ce qui concerne les opérations plastiques, elle se fait par l'intermédiaire d'une interrogation de l'ordre du « pourquoi ? » et du « comment ? » en relation avec les résultats et les intentions.
LES ACTIVITÉS PLASTIQUES

Yvaine DARIDAN
DESSIN
Le substantif « dessin » dérive du latin designo, mot riche de sens pouvant notamment signifier « dessiner » et « désigner ». Le dessin, œuvre inscrite sur un support à deux dimensions (papier ou ancêtre du papier, plaques, murs...), présente plastiquement une essence, un concept ou une pensée, ou représente les apparences de notre monde naturé Corrélatif à l'outillage matériel graphique — qui varie selon les époques —, le dessin est réalisé selon des techniques diverses : pointe de métal, plume et encre, fusain, crayon graphique, lavis, voire aquarelle (toutefois on distinguera soigneusement le « dessin au pinceau » qui présente des formes, et l'aquarelle stricto sensu qui présente des volumes). If

plupart des dictionnaires de la langue française rappellent que le terme « dessin » est le même

mot que « dessein ». Aussi, sur le plan esthétique, devons-nous envisager deux aspects de ce que la langue courante appelle « dessin »

I - Le dessin comme dessein se trouve partout dans les arts plastiques à titre de projet (de peinture, d'architecture, d'orfèvrerie, de tissu...). Ce dessin, sur support relativement fragile, réalisé selon diverses techniques choisies en fonction de l'application visée soigne la mise en page comme structure, ou la perspective cavalière, ou un certain détail qui, par son importance, perd son statut de détail pour devenir le centre d'intérêt au sein d'une composition globalement signalée. Le dessinateur exécute plusieurs essais, appelés esquisse, puis modèle, enfin carton*, qui donnent le sentiment esthétique de la promesse, de l'ouverture vers..., bref d'une fraîcheur, d'un non-abouti qui annonce une émergence.

L'amateur d'art se trouve ému en imaginant ce que pourra être l'œuvre définitive dans sa matérialité, il s'active à comprendre une étape et se fait co-auteur d'une œuvre à matérialiser. Aucune personne sensible à l'expression plastique ne reste indifférente devant de tels dessins préparatoires qui hantent les cabinets d'érudits et les studios de spécialistes.

II - Le dessin comme art autonome, mode d'expression irréductible à d'autres modes», dynamise un créateur qui choisit — temporairement ou définitivement — d'orienter ses gestes vers la réalisation d'une œuvre destinée à être conservée et montrée, soit présentée dans un cadre, soit répertoriée dans un porte-feuille, œuvre émouvante d'abord par son caractère unique, ensuite par son caractère intime souligné par des dimensions relativement faibles qui lui permettent d'être exposées dans un passage, une pièce habitée. Encadré, un dessin, toujours de faible poids, se déplace facilement, ce qui accentue sa familiarité, sa capacité de répondre à tel ou tel état d'âme de l'amateur. L'esthétique du dessin varie selon les mentalités individuelles ou collectives qui entraînent le choix de tels ou tels procédés corrélatifs aux techniques de l'époque. On distingue: 

1 / Le graphisme pur, réalisé à la pointe, à la plume ou au crayon sans aucun rehaut. Par ses contours nets, il livre l'essence d'un objet, essence se manifestant à travers l'absence de jeux de lumière et d'ombre. Un tel dessin frappe par ses notations brèves rapides, souvent elliptiques, excluant tout repentir, toute reprise, toute addition. Il rend des services à l'homme de science qui illustre ses traités, le préférant à la photographie — toujours tributaire des circonstances, jamais sélective — ou au dessin à l'aérographe. II devient alors dessin documentaire.

2 / Le dessin narratif appelé souvent « dessin haché » parce que les ombres, nombreuses, créatrices de volumes sont figurées par des traits entrecroisés, ancre dans le vécu du passé ou le vécu potentiel. Il dit l'histoire, satisfaisant une mémoire, réactualisant des faits divers passés ou incitant à fabuler un futur possible.

3 / Le dessin qui réhausse son graphisme par des couleurs (lavis*, sanguine, aquarelle*, voire gouache), appelé souvent « dessin lavé ». Il enfonce le spectateur dans une sensualité en insistant sur la présentation de matières, de matériaux dont les volumes sont nettement marqués. Ce mode du dessin convient particulièrement aux nus académiques et vastes paysages. L'amateur, saisi par une présence chaleureuse et moelleuse reconnaît du bizarre, de l'horrible, du grotesque aussi bien que du joli, du mignon, du pittoresque.

4 / Le dessin comme substitut de la peinture, dont le XVIIè siècle a longuement disserté au moment de la « querelle des coloris » ; peut-on qualifier de dessin une aquarelle qui rend le volume au moment même où elle laisse de nombreuses plages en réserve ? Des aplats de couleurs cernés de traits constituent-ils un dessin ou une peinture ? Où faut-il ranger le pastel qui utilise dégradés et brillances? Conventionnellement on devrait poser que l’art du dessin privilégie la notation des limites par rapport à une présentation résultant de l’emploi des couleurs.

Tout dessin, matérialisation du geste, du mouvement de la main de l'artiste, à l'aide de traces, forme la vision du spectateur qui ressent que le monde n’est pas un chaos, mais existe comme relations se délivrant peu à peu d'une insignifiance g1obale. Certes, le dessin autonome se vit t comme un art de notation qui arrache le public a son enfermement dans le quotidien convenu socio-économique, tandis que le dessin-dessein annonce un projet, une transformation de ce qui était visible jusque-là. Toutefois, ces deux espèces se distinguent mal : ici et là, règne la spontanéité, même si l'artiste a dû exercer préalablement son habileté de praticien et son acuité visuelle devant la nature ou les œuvres d art antérieures. On peut donc parler, à bon droit, d'UN art du dessin, domaine du geste spontané et de la formation de la vue, art dont l'impact esthétique se révèle spécifique.^

CRAYON, CROQUIS, ÉBAUCHE, ESQUISSE, LIGNE ///, 1.

PEINTURE

I - Sens propre et matériel

Peindre est appliquer sur une surface une matière colorée, pâteuse ou fluide. Peinture désigne, soit l'action de peindre, soit la matière appliquée, soit l'œuvre ainsi obtenue. Ces définitions purement techniques sont très larges, et englobent aussi bien le travail du peintre en bâtiment que celui de l'artiste peintre ; mais elles sont objectives et basées sur des faits, et elles permettent d'approcher l'art de la peinture par un côté qu'on ne peut négliger.
Les conditions constituantes de la peinture sont donc : 1) un support, le subjectile* (bois, pierre, toile, papier, etc.) ; 2) une matière à y appliquer ; elle doit être assez molle pour qu'on puisse l'étaler (et c'est cette plasticité qui fait ranger la peinture dans les arts plastiques*); elle doit adhérer à la surface sur laquelle on l'applique ; mais elle doit sécher ou durcir ensuite, pour la conservation de l'oeuvre ; la peinture a utilisé quantité de substances diverses pour répondre à ces conditions (peinture à la cire chaude, au blanc d'œuf, à la gomme arabique, à l'huile de lin ou d'oeillette et à la térébenthine, peintures acryliques, etc.) ; enfin 3) un instrument pour disposer la matière sur le subjectile (les doigts, des pinceaux, un couteau, ou les procédés d'application par projection, à la bouche ou au pistolet).
Ce côté technique a une grande importance esthétique, car il intervient dans le faire, la manière et le style du peintre. On ne peint pas de la même manière sur une surface lisse ou grenue, avec une matière fluide qui se travaille finement à la pointe du pinceau ou une pâte épaisse qui s'applique en appuyant fortement à grosse touche. Le peintre fait des choix, et a d'autant plus de possibilités de choix que les techniques sont développées et diverses ; mais il subit aussi les propriétés de la matière, par exemple la façon dont les couleurs peuvent se modifier en séchant ou au cours du temps. La peinture est donc une relation réciproque et dialectique entre la subjectivité du peintre et l'objectivité des choses. Ce contact vécu et agi est profondément ressenti par l'artiste.
Mais, pourquoi appliquer une couche de peinture sur une surface ? Cela peut être dans un but utilitaire, comme de protéger la surface contre les agents atmosphériques. Une attitude particulière vient alors définir la peinture comme art: le souci de l'aspect que prendra la surface pour le regard. Déjà un artisan peut l'avoir, si par exemple, peignant un mur ou une porte, il prend soin d'obtenir une surface joliment satinée, ou une nuance régulière. La peinture se sépare ici du barbouillage, et prend sa définition complète en tant qu'art : c'est l'art d'appliquer sur une surface une matière pâteuse ou fluide, en vue de l'apparence qualitative visuelle ainsi conférée à cette surface.
// - Sens élargi
La peinture vient alors prendre place dans les arts de la vue ou arts plastiques ; mais sa frontière est un peu floue avec des arts voisins tels que les arts graphiques, qui opèrent par traits, ou des arts du collage, qui appliquent sur le subjectile une pellicule d'une matière solide. Toutes ces techniques interfèrent souvent, ainsi d'un dessin rehaussé de gouache ou d'aquarelle, ou d'un tableau à l'huile préparé par une esquisse au fusain, ou d'une enluminure sur fond de feuille d'or. On appelle alors peinture, dans un sens élargi, tout le groupe comprenant la peinture proprement dite et les arts voisins : dessin, gravure, céramique peinte, etc.
Ce groupe se constitue dans le domaine général des arts plastiques en ce qu'il s'agit d'arts de la surface, alors que la sculpture, l'architecture, sont à trois dimensions. En plus, il diffère de la photographie* en ce qu'il constitue par des apports la surface présentée, au lieu de la devoir à des modifications chimiques ou physiques reçues, bien que réglées volontairement.
III - La peinture, art de l'apparence

Au sens I, étroit, comme au sens II, large, la peinture est toujours art d'offrir à l'œil, sur une surface, une certaine apparence. Mais, selon la finalité de l'apparence, on peut distinguer plusieurs variétés de peinture, et leurs définitions ont parfois été données comme définition de la peinture même.
1 / L'apparence représentative
L'Antiquité et l'époque classique, avec des formulations diverses, ont défini la peinture comme art figuratif : art de représenter aux yeux, sur une surface, l'apparence des objets sensibles. Cette conception relève de la théorie platonicienne et aristotélicienne de l'art imitation ; elle demande quelques précisions.

Platon marque déjà, dans la République, deux points essentiels. D'abord (596e-598d) la peinture ne représente que l'apparence des objets et non leur réalité (et évidemment, étant plane, elle ne peut donner une reproduction exacte, un double, d'objets en volume) ; la peinture donne une perception qui ressemble seulement à la perception d'un objet. Si l'on veut donner l'illusion de l'objet réel, et c'est à quoi tend le trompe-l'œil, il fait partie de son essence d'être illusoire ; si l'on suggère seulement l'objet, la perception de la peinture diffère d'emblée de la perception de l'objet. D'autre part (472d) la peinture représente des objets sensibles, mais pas forcément des objets réels ; elle peut donner une apparence de réalité à des objets fictifs et même impossibles. Platon en tire une condamnation métaphysique de la peinture ; certains auteurs l'ont même condamnée moralement, comme une tromperie et une hypocrisie. A quoi l'on peut répondre qu'une peinture qui s'assume comme telle ne confond pas la représentation de l'objet avec l'objet représenté, et que c'est peut-être une haute valeur pour elle que de pouvoir conférer une sorte d'être à l'irréel. La peinture aurait donc ainsi une fonction spéciale, solide, à titre phénoménal, la fonction représentative des apparences. (Cf. R. Passeron, L'œuvre picturale et les fonctions de l'apparence, 1967).

On s'est demandé si certaines parties de la peinture étaient plus que d'autres chargées de cette fonction représentative, de sorte qu'elles appartiendraient à l'essence de la peinture, les autres ne constituant que des accidents. Ainsi, au XVIIe siècle, on a discuté si l'essence de la peinture résidait dans le dessin, la luminosité, la couleur (cf. B. Teyssèdre, Roger de Piles et les débats sur le coloris). En fait, les arguments étaient souvent fondés sur les pratiques techniques picturales de l'époque ; on peut conclure qu'il s'agit surtout de différencier des variétés de peinture, plus ou moins centrées sur l'un ou l'autre aspect, ou les équilibrant.

2 / L'apparence significative
Elle diffère de l'apparence représentative comme un signe d'une image. Il ne s'agit pas de ressembler, mais de vouloir dire. Le symbole tient des deux, en ce qu'il ressemble par certain côté à ce qu'il signifie. La peinture a été chargée ainsi de messages d'idées; mais il est assez rare qu'on l'ait utilisée comme langage codé. La chose existe pourtant; le cas le plus net est l'utilisation picturale du graphisme de l'écriture (cf. Musulman). Des éléments proprement plastiques peuvent être utilisés à des fins significatives : une disposition cruciforme pour signifier l'idée chrétienne, du vert pour signifier l'espérance, et du rouge, la charité.

3 / L'apparence esthétique
Ceci se trouve dans toute peinture, soit pure, soit représentative ou significative. Il s'agit donc du fait proprement pictural. On connaît la célèbre définition de Maurice Denis : un tableau est « une surface plane recouverte de couleurs en un certain ordre assemblées ». En fait, on peut dépasser l'idée de surface plane, car la peinture peut utiliser des surfaces gauches (en sens mathématique du terme) ; et il peut aussi s'agir de nuances d'une même couleur, ou de dispositions de la touche seulement, dans une peinture strictement monochrome. La peinture peut être aussi soit une œuvre en elle-même (comme le tableau de chevalet), soit un morceau d'une œuvre plus vaste (comme l'illustration dans un livre ou la peinture murale dans un édifice). Mais on trouve ici le dernier point qui précise la définition de la peinture : recherche d'une valeur de ses éléments plastiques, indépendamment de tout ce qu'ils peuvent représenter, connoter, suggérer, ou signifier, par leur nature sensible et la manière dont ils s'organisent entre eux.
—> APPARENCE.
IV - Sens figuré

On compare souvent à la peinture la propriété qu'a la littérature de suggérer des images mentales et de faire voir ce dont elle parle (Ut pictura poesis. Dans un sens plus restreint, on appelle peinture, dans l'art littéraire, soit une description, soit la manière générale dont est représenté un vaste ensemble (ainsi on peut dire que Balzac donne dans son œuvre une peinture de la société de son temps).                             A.S.

—> DESCRIPTION.
GRAPHISME

1. - Sans propre, arts plastiques

Tracé d'un trait, considéré quant à sa forme. Le graphisme est la marque linéaire laissée par la plume, le crayon, le pinceau, la pointe sèche... et donc la matérialisation du geste de celui qui dessine ou écrit. Certains arts utilisent le graphisme pur : calligraphie*, dessin*, eau-forte*... D'autres combinent le graphisme avec d'autres éléments plastiques, par exemple des plages colorées ; il se produit alors tout un jeu de relations et comme une polyphonie plastique. Ainsi, le graphisme peut cerner les plages colorées et en dessiner les contours ; mais il peut aussi s'en détacher, et tracer des formes indépendantes auxquelles les plages colorées constituent un fond.            A.S.

2 - Sens dérivé, musique : graphismes musicaux fou musiques graphiques)

Tandis que les partitions classiques stipulent ce qui doit être obtenu, et définissent le résultat sonore à atteindre, les musiques « graphiques » — inaugurées en 1950 par les Projections du compositeur américain Morton Feldman, et illustrées depuis par des musiciens comme John Cage, Earle Brown, Christian Wolff, Sylvano Bussotti, KariheinzStockhausen, Anestis Logothetis ou Roman Haubenstock-Ramati — substituent à une écriture d'« effets » l'indication de schèmes d'action, voire d'idéogrammes, susceptibles, par la complexité de leur dessin, de relancer l'imagination de l'interprète, en le convainquant d'avoir à réaliser ce qui est écrit différemment à chaque exécution. Beaucoup de partitions « graphiques », il est vrai, se contentent de reconduire les conventions les plus explicites de la notation traditionnelle : elles se lisent, tout naturellement, de haut en bas et de gauche à droite, et se bornent à rendre le défilement des sonorités envisagées « proportionnel » à l'espacement relatif des emblèmes recueillis sur le papier. Il arrive cependant que le compositeur ose aller jusqu'à l’indétermination : le résultat sonore cesse alors d'être garanti — mais la partition devient icône, ou œuvre picturale ; les frontières entre arts de l'espace et arts du temps s'estompent ; on débouche alors sur un univers étrange, multimédia ou « poly artistique » (Francis Schwartz, Costin Miereanu), propice à un désenclavement généralisé des interprétations — c'est-à-dire non plus seulement à la correspondance, mais à la fusion, des différents arts.  D.C.

ÉCRITURE

I - Définition

L'écriture est un procédé de notation du langage par des signes s'adressant à la vue. Elle est née de la pictographie, qui représente, par un dessin simplifié, l'apparence visuelle d’un objet donné ; elle a évolué ensuite vers l'idéographie, où les signes représentent des idées, d'abord sous la forme appelée écriture synthétique, où un signe unique mais complexe correspond au sens de toute une phrase, puis par l'écriture analytique, où chaque signe représente un mot, de sorte qu'on consigne ainsi les termes mêmes de la phrase parlée et non son sens global. On arrive à l'écriture proprement dite lorsque les signes notent les sons du langage parlé, et comme les mots sont des combinaisons de sons divers, et les sons en nombre plus restreint que les mots, on peut ainsi arriver à transcrire n’importe quel discours avec un nombre limité de signes. C'est le phonogramme, signe investi d'une fonction de restitution vocale des sons. L'écriture chinoise demeure une des rares à être restée partiellement idéographique.

II – Le tracé de l'écriture comme fait esthétique

L'intérêt porté à la forme même des caractères écrits a donné lieu à la calligraphie, qui joue à la fois sur la fonction sémantique de l'écriture et sur ses aptitudes décoratives. Parfois le goût de la forme considérée en elle-même a conduit à sacrifier la lisibilité. Mais l'arabesque de l'écriture est chargée de tout un esprit ; ainsi en Chine l'écriture cursive t et rapide dite « écriture d'herbe », après avoir été critiquée comme insuffisamment cérémonielle, est devenue le symbole même du Spontané : dessinant d'un unique trait de pinceau le souffle même de l'esprit, elle met en quelque sorte ce souffle à l'épreuve - •ce qui en fait l'art suprême.

III - Ecrit et oral

Un débat entre écrit et oralité a agité la pensée occidentale. Platon dans le Phèdre ou le Cratyle, définit l'écrit en termes de figuration déformante ; Rousseau plaide pour la voix comme instance d'un dialogue authentique parce qu'à ses yeux l'écriture, qui autorise l’anonymat, prélude à l'inégalité entre les hommes. Inversement, on a défendu les propriétés de l'écrit, irréductible au langage parlé ; ainsi Derrida veut en rétablir les prérogatives, dans une polémique volontairement provocante contre le « logocentrisme » et le « phonocentrisme » qui déconsidèrent l'écrit au profit de la voix. Pour l'esthéticien, l’œuvre écrite a une essence qui ne peut se ramener à la seule transcription du langage oral. Le terme d'écriture ne désigne pas ici seulement les signes, mais aussi l'action de| tracer, dans un geste étroitement lié à la pensée et au verbe.

IV - Sens figuré

On parle alors de l'écriture d'un auteur, pour indiquer son style propre, la manière dont il compose son œuvre, et use du langage. C'est ainsi qu'on a parlé, pour les Goncourt, d'« écriture artiste » ; le terme d'écriture désigne nettement la tournure des phrases et l'activité de formulation par les mots. Un usage analogue du mot « écriture » existe aussi pour la musique.

V - Sens figuré analogique

On emploie alors le terme d'écriture pour désigner toute action de tracer pour la vue quelque chose qui soit chargé de sens, dans la dynamique d'une véritable démiurgie. C'est ainsi qu'on parle d'écriture picturale, voire d'écriture cinématographique. L'art créateur graphèmes aboutit, selon la formule de Dagognet (Ecriture et iconographie), « à une écriture du réel et donc à sa transformation » ; il substitue « à un monde foisonnant et embrouillé un graphisme qui l'éclairé et l'ordonne », et qui, « loin d'appauvrir les ensembles qu'il traduit, en saisit les motifs architecturaux ou la stylistique sérielle ». Ce travail qui vise à donner du monde une image qui l'éclaire, peut donc avoir une analogie avec celui du savant.

D.C. / A.S.

CACOGRAPHIE, CALLIGRAPHIE, CARACTÈRE, DÉCHIFFRER, ÉCRIVAIN, LETTRE, LIVRE, ORAL, SIGNE, TYPOGRAPHIE.

CALLIGRAPHIE

On nomme calligraphie l'art de tracer une écriture douée formellement de propriétés esthétiques. On réserve généralement ce nom au cas de l'écriture manuscrite et plus ou moins cursive, à l'exclusion des caractères gravés d'une inscription ou de l'écriture typographique.

Il serait inutile de montrer longuement que l'écriture tracée à la main est une sorte d'arabesque, qui peut avoir des qualités esthétiques, soit restant sobrement mais élégamment tracée, soit en recevant divers ornements. Les différents types d'écriture sont plus ou moins susceptibles de calligraphie. L'« hébreu carré » est par rapport aux formes antérieures une calligraphie, dont malheureusement l'élégante stylisation s'est établie aux dépens de la lisibilité, les formes des lettres étant très peu différenciées entre elles. Les Arabes, les Chinois, les Japonais, ont fait de la calligraphie un art très développé et très estimé. Dans ces pays, la calligraphie est souvent associée à l'art figuratif : beaucoup d'estampes japonaises portent dans les espaces libres de la composition des inscriptions en vers ou en prose qui exigent une sorte d'accord stylistique entre le tracé de l'écriture et le tracé représentatif. Cette association est plus rare dans l'art européen. On en a pourtant des exemples. Plusieurs des dessins fait par Botticelli pour la Divine Comédie de Dante, importent, au bas de la composition, des vers du poème écrits par le peintre. « Ces lignes sont les seuls échantillons connus de l'élégante écriture de Sandro. Sur des tableaux, comme la Madone de Saint Barnabé et la Nativité de. Londres, on trouve aussi des inscriptions, mais en capitales droites » (Yvonne Batard, Les dessins de Sandro Botticelli pour la Divine comédie, Paris, 0. Perrin, 1952, p. 7).

C'est que l'écriture européenne a subi bien des fluctuations esthétiques, par suite du conflit que connaît toute calligraphie entre ces trois buts difficilement conciliables : la lisibilité, l'intérêt esthétique, la rapidité du tracé. La plus mauvaise période est la première moitié du XIXe siècle où les calligraphes ou soi-disant tels étaient des maîtres d'écriture, experts devant les tribunaux pour l'identification des écritures, et ne méritant en rien le nom d'artistes. C'est eux que raille H. Monnier, en faisant de son ridicule héros, M. Prudhomme, un professeur d'écriture, «élève de Brard et de Saint-Omer».

Les graphologues ont tendance à considérer l'écriture trop calligraphiée comme un mauvais symptôme intellectuel. Mais c'est surtout une calligraphie banale et appliquée qui constitue ce symptôme. Il y a de belles écritures d'hommes intelligents. Un penseur profond comme H. Bergson avait une écriture remarquablement calligraphique. Et on peut aussi observer que beaucoup de poètes (Leconte de Lisle est un des plus frappants, ainsi que Heredia, ou peut-être encore Théophile Gautier, et parmi les littérateurs Anatole France, dont la graphie avait même des affectations d'archaïsme) ont eu des écritures nettement calligraphiques, ce qui semble indiquer chez eux une préoccupation de la forme poétique allant jusqu'à la forme visuelle du manuscrit.

La signature donne lieu souvent à des recherches calligraphiques.

Quant au tracé de la lettre d'imprimerie, il obéit techniquement à des procédés de réalisation qui lui donnent des conditions esthétiques très différentes de celles de la lettre manuscrite. Toutefois certains caractères ont un style influencé par le tracé calligraphique. Une tradition d'ailleurs contestée veut que les caractères appelés italiques, reprendrait les formes de l'écriture de Pétrarque. Le caractère dit civilité, rarement employé de nos jours, mais encore disponible en fonderie, imite une écriture manuscrite archaïque. Et les caractères dits Auriol, inspirés du « modern style » ont des formes où l'élégance cherchée est souvent celle du tracé manuscrit. Les nouveaux procédés de « typographie électrique » plus répandus actuellement aux Etats-Unis qu'en Europe, ont aussi permis un tour du tracé de la lettre vers la forme manuscrite.

Ajoutons qu'à la rigueur on pourrait appeler calligraphique dans l'art du dessin, surtout à la plume, un tracé dont la ferme et précise arabesque mette en valeur non seulement la portée représentative mais l'élégance et la personnalité du mouvement manuel. 

Enfin, on fait entrer traditionnellement dans la calligraphie l'art de faire des « traits de plume » non significatifs (filets, boucles, etc.) à fonction purement ornementale.

E•S•
 ECRITURE, IDÉOGRAMME, LETTRE, MUSULMAN (ART) [II], TYPOGRAPHIE.

LE MUSÉE, MODE D’EMPLOI

Pourquoi va-t-on au musée ?

· Constitution d’une première culture artistique (cf. programmes de l’école maternelle page 139)
· rapprochement entre les productions des élèves et les œuvres d’art introduites sous différentes formes
· plaisir de la découverte
· nourrir la curiosité et le regard de l’enfant
· développer son intérêt
· repères culturels : aborder l’œuvre dans son contexte, apporter des connaissances sur l’œuvre, l’artiste et sa démarche

· Voir des œuvres originales : matière, couleurs, volumes, texture, dimensions
· Se familiariser avec un lieu cultureL

· dimension sociale
· Créer des émotions, un vécu collectif
· Activité interdisciplinaire :
· vivre ensemble : respect des règles, connaissance d’un lieu particulier, aborder une première culture artistique
· découverte du monde : matières, objets, temps, espace
· langue orale et écrite

· Répondre à un besoin d’un projet pédagogique de la classe.
· Musée : notion de collection, aller à la rencontre de quelque chose qui a été assemblé avec une intention

« L’éducation du regard est un enjeu majeur pour l’entrée de l’art à l’école. »

Comment préparer la visite ?

· Choisir un musée en fonction du projet

· Visiter le musée seul avant d’y emmener la classe

· S’assurer le concours d’un nombre suffisant d’adultes à qui le projet aura été clairement exposé.

· Se renseigner sur les visites guidées proposées aux enseignants (beaucoup de musées en proposent)

Travail préliminaire en arts plastiques :

· nécessité d’avoir mis les enfants en situation de découverte et d’expérimentations (outils, matières, techniques) pour que la rencontre avec les œuvres fasse écho et prenne du sens.
· avoir sensibilisé les enfants à la mise en valeur d’une production plastique
· avoir habitué les enfants à regarder les productions, à les analyser, à les commenter.
· se constituer un petit musée de classe (images, objets… apportés par les enfants ou l’enseignant) pour prendre conscience de la notion de collection et porter un autre regard sur les objets.

Quelles sortes de visites proposer ?

L’enseignant peut choisir de s’autogérer ou de s’adresser aux services proposés par le musée (service d’actions culturelles, service pédagogique)

· Préparer les enseignants à exploiter le contenu de leurs collections ou d’une exposition
· Organiser eux-même des visites 
· visite-recherche : inviter les enfants à exercer leur perception en cherchant dans les œuvres des animaux, des formes, des objets…
· visite incitatrice
· visite-désir (visite contée)
· visite et atelier

ANNEXES
Annexe 1

Arts plastiques et culture métisse

Gilbert Pélissier , Inspecteur Général Arts Plastiques 
Intervention orale dans le cadre du séminaire Connaissance des enseignements des arts plastiques en méditerranée - Etude des incidences sur l'éducation artistique de l'émergence d'une culture métisse dans l'art du XXe siècle.

Séminaire inter académique et international - Nîmes, 23, 24 et 25 janvier 1991

L'un des traits à remarquer dans l'art du XXe siècle, si l'on considère la diversité des productions, est un décloisonnement des catégories artistiques traditionnelles telles qu'elles étaient représentées par les "beaux-arts": Peinture, Sculpture, Architecture... La création artistique depuis la modernité peut être assimilée à l'exploration d'un "champ ouvert" dans lequel des productions hybrides, ou radicalement nouvelles sont apparues. Inclassables dans les catégories anciennes elles ont nécessité une invention terminologique abondante : "performance", "body-art", "land-art", "art conceptuel", "minimal-art", "pièces", "installation",... L’ouverture à toutes formes d'expressions, la reconnaissance de comportements artistiques les plus divers, ont brouillé les signes de repère stables et ce que l'on peut retenir pour notre propos, c'est en définitive l'abandon de la norme.

Partant de là on peut imaginer aisément que la transformation profonde du champ artistique depuis le début du siècle n'a pas été sans conséquences pour l'enseignement des Arts plastiques dans la mesure où celui-ci - comme tout enseignement - n'existe, n'a de sens et de valeur que par rapport à un objet de référence. Cette remarque sommaire et très générale permettra de mieux situer l'enseignement des Arts plastiques aujourd'hui à l'école dans la perspective d'émergence d'une culture métisse.

L'histoire de cette discipline avec ses changements de dénomination témoigne d'une évolution profonde et notamment le passage, à travers le temps, de la dénomination - "Dessin" à "Arts plastiques", signifie un changement radical de l'objet d'enseignement. De l'apprentissage du dessin considéré comme une technique au service d'un certain type de représentation on est passé à une pratique des arts plastiques de caractère exploratoire, à la mesure même des démarches d'artistes.

La technique n'est plus première dans cet enseignement, elle n'est plus le préalable du travail artistique. Son autorité qui était celle de la tradition, redoublée à l'école par la fonction de transmission, s'est dissipée dans une sorte de diffraction. La technique ce sont désormais les techniques innombrables, techniques qui s'inventent dans des démarches particulières qui sont celles de la pratique des arts plastiques.

Passage, en effet, de l'apprentissage d'une technique normative à une pratique où des manières de faire s'inventent. Fils mêlés. Pratiques de "bricolage" dans lesquelles, toutes proportions gardées, élèves et artistes paraissent se trouver dans une posture semblable. Arrangements, assemblages, collages, récupérations, détournement, clin d'œil aux oeuvres, citations, travail sur l'image... On emprunte sans vergogne et tous les coups sont permis dans une permanente confrontation à l'art contemporain. Le métissage est la règle de jeu pour des productions à chaque fois souveraines. 

Souveraines elles le sont, parce que, visiblement, ou aussi imperceptiblement que ce soit, elles livrent ce qu'est l'élève dans sa totalité indivisible."originales" ou "stéréotypées" mais toujours singulières, elles signalent, plus qu'elles ne signifient, où en est l'élève dans ses moyens et dans son rapport au visible. C'est parce que les Arts plastiques constituent un "détour" -déjouant la censure- parce qu'ils ne permettent pas de lire clairement, "à livre ouvert", qu'ils rendent possible et accueillent cette expression.

L'élève est invité à agir d'abord, à partir de propositions ouvertes, et à réfléchir ensuite sur ce qui a été produit. "Ce qui doit être appris n'est pas préalablement précisé car ce n'est pas l'homogénéité des réponses qui est visée mais la diversité".

"Réfléchir sur le travail ne se fait pas par référence à un standard unique, mais par une réflexion sur ce qui a été produit afin d'en percevoir l'originalité et la signification. La production sera donc une surprise pour les élèves et l'enseignant". 

La classe dans son entier poursuit cette démarche. La diversité des productions et la diversité des points de vues des élèves sur ces productions constituent une condition nécessaire de la méthode de cet enseignement car l'échange verbal sur ce qui a été fait en réponse à une même situation de travail, permet de confronter les points de vue, de percevoir des analogies, des différences, des contradictions, des recoupements. La classe ainsi fonctionne comme un système de différences dont les interférences favorisent les émergences éclairantes dans l'élaboration du savoir.

Cette démarche d'approche globale du réel, ne se réduit pas à l'enregistrement d'un simple jeu des différences qui renverrait l'élève à un monde définitivement morcelé dans lequel chacun cultiverait sa différence. Bien au contraire, cette démarche, qui se construit avec les apports de chacun, vise bien à faire émerger des points de cohérence, elle n'a pas pour visée implicite l'éradication des différences.

Dans cette manière tâtonnante, où se cherche la signification de ce qui a été produit par les élèves -tout comme dans la création artistique on s'interroge sur les nouvelles créations aucun des acteurs n'abandonne son identité.

Ainsi, l'inter culturalité ne se thématise pas. Elle ne se traite pas en exercices particuliers, ou explicites, aussi judicieux soient-ils. Elle s'éprouve dans une mise au travail commun dans des explorations communes.

Une action culturelle en milieu scolaire est créée en 1977 au ministère de l'éducation nationale. L'un de ces axes de travail affirmé est une "didactique de l'art contemporain". Le Directeur de Cabinet du Ministre de l'Éducation, présentant cette mission n'hésite pas à déclarer "que l'art est fait pour troubler, non pour rassurer". Que l'art soit fait pour troubler, s'agissant d'art contemporain, et que celui-ci soit objet d'étude reconnu à l'école, voilà qui est nouveau et certainement audacieux, car l'école n'a pas pour vocation de troubler, de dérouter les élèves, mais bien au contraire, s'appuyant sur un corpus de connaissances établies, de transmettre avec certitude et de rassurer. On peut donc percevoir par ce propos officiel une sorte d'effraction dans le domaine du savoir enseignable et un nouvel espace ouvert à l'enseignement. Cet espace de la rencontre avec l'art et la création artistique est précisément celui où se situe actuellement l'enseignement des Arts plastiques dans l'enseignement général.

La rencontre avec ce qui trouble, avec ce qui est étrange et, plus profondément, avec ce qui est étranger, sous la forme plurielle que revêt l'art du XXe siècle, est le lieu par excellence de l'apprentissage de nouveaux comportements sociaux. Car ce trouble qui naît de l'incompréhension ne doit pas se traduire par un rejet, le rejet de l'autre : Les enjeux des enseignements artistiques à l'école sont bien là.

Ni rejet, ni réduction. Ne pas succomber inversement à l'illusion de l'assimilation de l'œuvre d'art dans le registre clair des savoirs. La position d'altérité de l'art maintient les oeuvres comme référence dans une confrontation nécessaire et inépuisable. Elle permet des interpellations fécondes et le désir de connaissance, désir de l'autre.

La pratique d'exploration, qui ouvre à la diversité, et celle de la confrontation -selon le type de démarche ci-dessus abordée- favorisent l'interrogation personnelle "antidote" des déterminations qui pèsent sur la vie sociale et moyen de lutte contre les a priori qui gouvernent le plus souvent la vie de l'esprit'! Et c'est bien là, pour répondre à la question que pose ce séminaire, participer, au lieu où nous sommes -l'école- à l'émergence d'une culture ouverte en regard de la culture métisse que propose d'Art du XXe siècle.
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