
		
			[image: 9782340072794_cover.jpg]
		


		
			
				[image: ]
			

		


		
 

 

 

 

			Retrouvez tous les titres de la collection sur
www.editions-ellipses.fr

			
				
					[image: ]
				

			

			
				
					[image: ]
				

			

		


		
 

 

 

 

 

			Nous remercions Marie-Pascale Couvidat et Jean-Claude Leymarie
pour leur relecture attentive.

		


		
			Avant-propos

			Cet ouvrage regroupe les trois composantes du domaine des arts telles qu’elles sont définies par les textes officiels : les arts plastiques, l’éducation musicale et l’histoire des arts. Il présente les points essentiels de ces composantes en termes de contenus et de démarches afin de préparer au mieux à l’épreuve écrite du Concours de Recrutement des Professeurs des Écoles (CRPE). Il permet de comprendre l’essentiel des notions des programmes 2020 à l’aide de définitions, de l’apport d’un lexique et de la mise en relation avec les artistes et les œuvres emblématiques de l’art ancien, moderne et contemporain.

			Les candidats au concours de recrutement des professeurs des écoles y trouveront suffisamment d’éléments pour comprendre les disciplines (les arts plastiques et l’éducation musicale) ou le domaine de l’histoire des arts, même s’ils l’abordent en néophytes. De nombreuses fiches constituent autant de ressources scientifiques et pédagogiques qui permettront au candidat de répondre aux demandes de l’épreuve.

			Pour approfondir leur approche des œuvres, les candidats pourront facilement compléter cette lecture par des recherches sur le Net à l’aide des différents mots-clés : noms des artistes, titres des œuvres, mouvements…

			Les aspects pédagogiques sont illustrés d’exemples de constructions et d’analyses didactiques permettant de comprendre la logique d’une progression pédagogique. Les différents points des démarches d’enseignement sont étudiés en lien avec les pratiques des élèves en relation avec la culture artistique.

			Le choix d’organiser l’ouvrage en fiches thématiques permet d’avoir une lecture ciblée afin de répondre aux questionnements du candidat en fonction de ses besoins.

		


		
			
Partie 1



			Arts plastiques

		


		
			
Chapitre I



			La discipline des arts plastiques

		


		
			Fiche 1

			Présentation des arts plastiques

			I.Une discipline artistique

			La discipline des arts plastiques peut se définir selon les caractères suivants :

			•Elle est artistique car elle engage la pratique de création de l’élève. En ce sens, elle rejoint le principe d’une éducation par l’art.

			•Elle est culturelle car elle suscite aussi la rencontre avec des œuvres d’artistes. En ce sens, elle rejoint le principe d’une éducation à l’art.

			Néanmoins, l’activité largement dominante étant la pratique plastique, c’est bien son caractère artistique qui est majeur. De fait cette discipline fait partie, avec l’éducation musicale, des deux disciplines qui sont les fondements, de la maternelle à la fin du collège, de l’accès à la pratique artistique dans la scolarité obligatoire.

			Elle est complémentaire de l’histoire des arts qui est un enseignement culturel centré sur les œuvres.

			Elle participe à l’Education Artistique et Culturelle à travers les Parcours (PEAC) qui, dès la maternelle, une fois par cycle au moins, mettent en place des projets pédagogiques ambitieux en partenariat culturel.

			II.Un nom changeant

			Le nom de cette discipline a souvent été choisi en corrélation avec la pratique artistique de référence.

			Au XIXe siècle, le dessin étant considéré comme la base des expressions artistiques des beaux-arts, le mot Dessin a prévalu pour désigner cet enseignement.

			Dans les années 1970, le nom Arts Plastiques est choisi dans l’idée de faire référence aux formes artistiques variées du XXe siècle (en plus de la peinture et de la sculpture : le collage, l’assemblage etc.).

			En 2002, le terme Arts Visuels arrive dans les programmes avec la double visée d’harmonisation avec les pays européens et d’élargissement vers des formes d’expression et de pratiques nouvelles (arts numériques, photographie, cinéma, etc.). Parallèlement, les activités de dessin sont réaffirmées.

			En 2015, les programmes reviennent aux Arts Plastiques pour s’harmoniser avec le collège qui partage le cycle 3 avec l’école élémentaire. Néanmoins, l’aspect intégrateur de pratiques diverses comme le cinéma, la photographie et les technologies numériques demeure.

			III.Les activités

			Elles sont de trois ordres :

			•Les activités de pratique plastique, à partir desquelles toutes les autres rayonnent. Elles sont très diversifiées dans leurs techniques, allant du modelage de l’argile à l’utilisation d’appareils photographiques numériques et d’ordinateurs.

			•Les activités culturelles de regards portés sur des œuvres. Elles s’organisent en lien avec les pratiques des élèves. La pratique donne des clés d’entrée dans l’approche des œuvres et les œuvres nourrissent la créativité plastique.

			Ici, les œuvres sont donc considérées dans leur rapport avec l’objectif d’apprentissage artistique, dans un temps relativement court et sans volonté d’exhaustivité quant à leur analyse. Si l’on veut approfondir cette approche, il faut alors concevoir en interdisciplinarité une ou des séances en histoire des arts.

			•Les activités de langage oral et écrit. L’expérimentation et la création sont propices à l’émergence de situations de communication permettant de relater les découvertes et les effets produits. La prise de parole permet de reconnaître, en les nommant, les phénomènes plastiques à partir des productions de classe et des œuvres d’artistes.

			IV.Les enjeux

			L’enseignement obligatoire est là pour former le futur adulte et citoyen dans toutes ses dimensions et potentialités. Deux enjeux spécifiques sont portés par les arts plastiques au sein de l’école :

			•La part de la sensibilité dans l’affirmation de soi et comme accès à la connaissance. Par une expérience sensible liée aux émotions, l’enfant s’extériorise. Il s’émancipe en prenant des partis pris artistiques et en exerçant son esprit critique. Par ses productions et face aux œuvres, il accède aux formes symboliques du visible, perçoit des modalités complexes et nuancées d’émission et de réception de sens. On parle alors d’intelligence sensible.

			•La part du culturel comme découverte de l’autre et modalité du lien avec autrui et avec le monde. L’accès à la culture pour tous est alors au centre de la démocratisation culturelle engagée par l’école à côté et en collaboration avec le monde de la culture.

			Cet enseignement est donc porteur d’une double dynamique : celle allant de l’affirmation de soi vers le lien social et la culture partagée puis celle allant du sensible vers le symbolique et le réflexif.

			V.Les finalités

			De ces enjeux découlent les finalités suivantes que l’on retrouve sous diverses formes dans de nombreux textes officiels de la discipline :

			•La construction de la personnalité par l’acquisition du langage plastique comme moyen d’une démarche d’expression artistique personnelle.

			•La formation du citoyen en lien avec l’exercice de la liberté de création, la reconnaissance et l’estime de soi comme auteur, le respect de l’autre et de ses réalisations.

			•Le développement de l’intelligence sensible, notamment dans le cadre de l’éducation du regard, par la création et la lecture d’images.

			•La démocratisation culturelle par l’acquisition de repères culturels communs et d’une première culture personnelle.

			VI.Des principes pédagogiques liés à cet enseignement

			Les programmes de 2020 de l’école élémentaire indiquent divers principes directeurs de l’enseignement des arts plastiques. Retenons ici ceux qui gouvernent la pratique plastique :

			•Faire jouer la complémentarité entre le faire et le voir ; « le geste et le regard sont intimement liés », « observation, invention et réflexion ».

			•Susciter une pratique « exploratoire et réflexive » ; « action, invention et réflexion » sont recherchées.

			•Susciter une « expression personnelle » ; viser le « développement du potentiel d’invention et de création » de chaque élève en recherchant des « réponses personnelles et originales ».

			•S’appuyer sur des « situations ouvertes favorisant l’initiative, l’autonomie et le recul critique ».

		


		
			Fiche 2

			Imagination/imaginaire

			I.L’imagination

			L’imagination est la « faculté que possède l’esprit de se représenter ou de former des images » (CNRTL). C’est donc un processus qui permet de convoquer des images mentales. Ces images sont liées à des expériences sensibles préalables mais pour Bachelard il s’agit davantage de « déformer les images issues de la perception » afin d’arriver à « l’imagination créatrice ». Celle-ci peut amener à « inventer des images, des formes ou des figures nouvelles ».

			II.L’imaginaire

			Dans le sens commun, l’imaginaire est ce qui existe en imagination, à distance du réel, voire en opposition.

			Cependant on retiendra l’idée selon laquelle se construit un ensemble de représentations sur le monde en général, fondé sur une mémoire collective ou personnelle. Les œuvres d’art participent à cette construction d’un imaginaire collectif ou individuel.

			III.D’un point de vue scolaire

			L’enfant, participant à la vie sociale, est déjà porteur d’un imaginaire lié à sa culture familiale et à sa vie particulière. Mais, parfois, ces références sociales forgent des stéréotypes que les arts plastiques vont bousculer en développant l’imagination créatrice et l’enrichissement culturel (voir les compétences du cycle 3).

			Les situations de perception sensible et d’exploration plastique permettent à l’élève des évocations imaginaires que suggèrent la vision ou le toucher.

			Les situations de projet de création entraînent l’élève, à partir des incitations (visuelles, verbales, littéraires, iconiques) à imaginer et à projeter une création plastique.

			Les situations de regard, face aux productions ou aux œuvres, permettent l’enrichissement de l’imaginaire de l’élève. Elles suscitent la découverte de formes nouvelles, attisent la curiosité et multiplient les références. Cette diversité et cette richesse « autorisent » l’élève à aller plus loin dans ses propres productions, et à dépasser les stéréotypes.

		


		
			Fiche 3

			La créativité

			I.Caractères

			L’artiste allemand du XXe siècle Joseph BEUYS disait que « chaque homme est un artiste », signifiant ainsi que la créativité est une qualité potentiellement présente chez chacun.

			Elle se déploie dans de multiples activités de l’homme mais elle s’affirme et se développe particulièrement dans les arts. Cependant la culture et plus largement le contexte peuvent l’encourager ou l’amenuiser. En interaction avec le milieu familial, le rôle de l’école, et plus particulièrement de l’enseignement artistique, est donc crucial de ce point de vue.

			Complexe et épousant des formes diverses, la créativité (définie selon certains critères dans les années 1960) se manifeste en cours d’arts plastiques par les traits suivants :

			•Aptitude à déceler des problèmes dans une situation donnée (« sensibilité aux problèmes ») : en art, c’est le fait de situer le problème artistique et de projeter une action artistique possible à partir des données d’une situation pédagogique. Cela se joue souvent en début de séance, au lancement de l’activité.

			•Productivité d’idées (« fluidité idéationnelle ») : en art, c’est le fait de pouvoir générer des réponses plastiques différentes et de pouvoir décliner une solution en de multiples variantes. Cela se joue particulièrement dans les phases de recherche.

			•Facilité de passer d’une catégorie à une autre (« flexibilité ») : en art, c’est le fait de pouvoir transférer des données d’un univers, d’un langage à un autre. Cela se joue dans les propositions partant d’une induction iconique (image), sonore ou verbale et demandant à l’élève de réaliser une production plastique en rapport. Autrement dit, comme la plupart des cours partent de telles inductions, cela se passe quasiment systématiquement. 

			•Originalité : en art, c’est la faculté de créer du nouveau, relativement à ce que l’élève connaît déjà. Cela se joue systématiquement dans chaque production plastique réellement créative.

			•Restructuration de quelque chose qui existe déjà (« reconstruction ») : en art, c’est le fait d’être actif par rapport à son environnement en l’envisageant comme matériau ou support de création. Cela se joue quand le professeur propose de partir de l’existant (une image, un lieu, un objet…) et de le modifier.

			II.La créativité dans l’histoire de la discipline

			La pédagogie de la créativité s’est développée à partir de 1968. Mais après avoir pensé que la créativité ne nécessitait qu’une situation de liberté (« dessin libre »), on s’est rendu compte que la plupart des élèves ne faisaient que reprendre des pratiques déjà connues sans forcément en découvrir de nouvelles. C’est à la fin des années 1970 et début 1980 que l’approche inductive du cours dit « en proposition » a vu le jour pour véritablement provoquer la créativité de l’élève à partir d’un problème artistique, grâce à des inducteurs appelés « incitations » et des contraintes. Cette approche concilie créativité et apprentissage.

			III.Enrichissement culturel et créativité

			Au début du XXe siècle, on a pu voir dans la culture un effet sclérosant. En effet, la modernité, en réaction à un art académique très marqué par le poids des œuvres anciennes, a fait table rase du passé. Dans les années 1970, avec la postmodernité, le diktat de la nouveauté a été ébranlé. Aujourd’hui, la situation est moins catégorique et certains créateurs se réclament de rapports de filiation avec des artistes du passé.

			Du point de vue scolaire, on distingue le fait d’avoir recours à des œuvres comme modèles d’une part et d’autre part le recours à des œuvres comme enrichissement culturel :

			•Les œuvres, si elles ne sont que des modèles pour la production de l’élève, ne permettent pas de développer la créativité. Il en va ainsi des cours construits « à la manière de » qui demandent seulement à l’élève d’appliquer un système technique repéré dans une œuvre d’artiste.

			•L’enrichissement culturel mené dans un esprit d’ouverture et de curiosité a des effets positifs sur la créativité. Cela passe par la fréquentation régulière d’œuvres diverses et variées qui ouvrent l’esprit et enrichissent l’imaginaire. L’on constate que les élèves ayant eu accès à une connaissance culturelle vaste sont plus aptes à se permettre des possibilités d’action créative, à s’ouvrir aux œuvres nouvelles et inhabituelles et à reconnaître la valeur de leurs propres productions. L’esprit de curiosité se cultive en variant les objets des découvertes et la créativité, en exerçant sa curiosité. Le dispositif du « musée de classe », collection constituée, regardée et commentée avec les élèves, répond à cette finalité. L’interdisciplinarité avec l’histoire des arts permet de donner plus d’ampleur à cet enrichissement. De même, le partenariat avec les musées, ajoute l’expérience marquante de la rencontre sensible avec l’œuvre et non pas avec sa reproduction photographiée telle qu’on en dispose en classe.

		


		
			Fiche 4

			La création à l’école

			I.Donner forme selon une intention

			Définir la création à l’école serait une chose complexe. Retenons qu’elle mobilise intentionnalité et réflexion, imagination et créativité, technicité et matérialité. Elle aboutit à une forme dotée de sens par son auteur. Cette forme entre ensuite en relation avec les regardeurs.

			Pour qu’il y ait création, il faut un processus de mise en forme d’un matériau qu’il soit plastique, sonore, langagier ou corporel. L’acte de créer se déploie alors sur deux plans :

			•C’est un processus matériel de mise en forme de matériaux impliquant gestes et outils.

			•C’est un processus immatériel d’inspiration lié à l’imagination créatrice, à la créativité et à la réflexion. L’inspiration fait naître l’intentionnalité (visée qui impulse l’action productive).

			Il y a réciprocité entre ces deux paramètres : l’idée amène à mettre en forme le matériau, le matériau impose ses propriétés au travail de fabrication (et à la forme finale) et relance l’inspiration.

			II.Un processus

			La création est donc un processus. C’est une véritable dynamique d’idées, de gestes, de regards, de réactions et de reprises qui s’inscrit dans le temps.

			Cette dynamique concerne l’individu dans ses aspects inconscients. Le freudisme voit dans l’œuvre l’expression indirecte, cryptée, des désirs inconscients, à la manière du rêve. Didier Anzieu analyse ce processus comme prenant naissance dans l’inconscient et aboutissant à la constitution d’une œuvre personnelle qui sera exposée au regard de tous. Du point de vue scolaire, on retiendra que les facteurs psychologiques sont partie prenante du processus et qu’une charge émotionnelle est attachée aux activités de création et aux productions qui en résultent.

			L’inconscient guide aussi l’action productive : les surréalistes parlaient de « l’automatisme psychique » (le fait de ne pas avoir recours à la volonté consciente) comme un moyen de création. Plus largement, dans tout processus de création, il y a un automatisme créatif. Dans une activité artistique en classe, la vigilance de la volonté de la part des élèves n’est pas constante. Il y a forcément, lors des activités de production, un « lâcher prise » créatif. Ce phénomène laisse toute sa place à la sensibilité pour produire et saisir les réactions des matériaux et les effets positifs du hasard.

			La dynamique de création passe aussi par les choix que l’individu effectue. Jeune, l’élève agit dans l’instant et par désir immédiat. Au fur et à mesure qu’il grandit et apprend, il fait de plus en plus de choix techniques ou plastiques en fonction de ses intentions expressives. Il conduit le processus. Le professeur aide la réflexion à s’élaborer en ajustant les choix plastiques au sens visé.

			Le processus est donc à la fois matériel et immatériel, sensible et réflexif, conscient et inconscient. Parallèlement à la consolidation de ses compétences plasticiennes et de son autonomie, l’élève se construit peu à peu comme auteur, à l’échelle de son âge et relativement à la situation pédagogique. On pourra alors parler de « démarche de création » de l’élève même si celle-ci ne peut être équivalente à la démarche de création de l’artiste.

			III.Les trois phases du processus de création

			En vue d’une exploitation pédagogique, Pierre Gosselin et son équipe ont vu trois phases dans le processus de création :

			•L’ouverture qui est l’entrée dans les préoccupations créatives.

			•L’action productive qui est le temps de la réalisation.

			•La séparation qui est le temps de l’exposition.

			Ces trois temps vont alors permettre au professeur de construire une trame de séquence adaptée.

			IV.Et les trois mouvements

			Tout au long de ces trois phases, trois mouvements agissent :

			•L’inspiration ; c’est l’émergence de l’intention. L’élève trouve son inspiration lors de la présentation du dispositif pédagogique mais la pratique lui permet de rebondir. La production, une fois terminée, lui donne des perspectives pour d’autres productions.

			•L’élaboration ; c’est l’émergence de l’objet qui se fabrique. L’élève élabore sa réalisation pendant la phase d’action productive. Mais, en phase d’ouverture, le contact avec une matière (pour manipuler, pour réaliser des maquettes ou le fait de dessiner pour projeter ce qu’il va faire) enrichit son inspiration.

			•La distanciation ; c’est la prise de recul. L’élève prend du recul en décidant qu’il a terminé, en constatant les effets plastiques produits et en écoutant la réception que font les autres de son travail. Mais les prises de recul se font dès le départ pour apprécier la faisabilité du projet. Pendant la réalisation, parfois avec l’aide du professeur, il fait le point pour infléchir ou non son action productive.

			Il y a donc entremêlement des trois mouvements dans chaque phase.

			V.De la conduite à la démarche de création

			L’enseignement artistique depuis la maternelle s’attache à faire vivre à l’élève des processus de création.

			Les propositions pédagogiques commencent en maternelle par susciter des expériences d’explorations. Par la verbalisation face aux productions, l’enseignant rend les élèves conscients des effets produits, parfois à leur insu. Ensuite les élèves vont pouvoir mettre en place consciemment des opérations plastiques : faire des choix. Cette évolution s’étale sur les trois cycles et se poursuit au cycle 4. Ce passage du spontané au réfléchi ne doit pourtant pas empêcher le « lâcher prise », nécessaire à l’activité de création. En fait, l’élève apprend à se comporter artistiquement, c’est-à-dire à avoir une conduite de création : imaginer, avoir des intentions, savoir se projeter, explorer, réfléchir, expérimenter, chercher plastiquement, se décider, s’organiser, s’adapter à l’imprévu, jouer avec le hasard, finir, exposer au regard des autres. Cette conduite équilibre l’aspect réfléchi (intention, choix) et l’aspect sensible (automatisme créatif).

			Ces compétences se retrouvent dans les programmes à travers la compétence « Mettre en œuvre un projet artistique ».

			On peut donc dire qu’un processus de création conduit par l’élève revêt un certain nombre de caractéristiques artistiques. Aussi, dans le contexte scolaire, on emploie l’expression « démarche de création ». Cette démarche prend place à côté des autres grandes démarches scolaires, par exemple la démarche d’investigation scientifique et la démarche historique. Cependant on n’oubliera pas l’écart avec la pratique sociale de référence (les démarches des artistes) qui permet de relativiser cette notion de démarche dans le contexte scolaire.

			La démarche de création distingue les arts plastiques de l’histoire des arts. En effet, cette dernière ne se préoccupe pas en propre de faire advenir une démarche de création. Elle se préoccupe seulement de permettre à l’élève de mieux saisir les œuvres. Ainsi, des activités plastiques peuvent être organisées en HIDA pour mieux analyser les œuvres, comme des croquis ou schémas montrant la composition d’un tableau.

			Pédagogiquement, la démarche de création ne peut s’enclencher quand on part d’une œuvre qui est posée comme modèle à suivre car alors le processus est celui de l’imitation. En revanche, si le professeur choisit de proposer une œuvre au lieu de partir d’un inducteur verbal, il sera attentif à demander autre chose que la reproduction. Par exemple, il sollicitera à partir d’une peinture, la réalisation d’une sculpture ou à partir d’une photographie, la retouche ou le bouleversement de l’image par découpage et collage.

		


		
			Fiche 5

			Le statut des productions d’élèves

			I.Des productions scolaires particulières

			Issues de propositions pédagogiques, les réalisations des élèves sont des productions scolaires. Nées de processus de fabrication, elles ont néanmoins des aspects affectifs. La satisfaction de l’ouvrage issu de ses propres mains participe de l’estime de soi. Quand la production relève d’un processus d’expression, cela se double d’une valeur d’extériorisation du monde intérieur de l’élève.

			II.Les productions sont-elles des œuvres ?

			Deux mots sont souvent employés pour désigner les réalisations d’élèves. Le mot « production » renvoie au processus de fabrication et relève d’une certaine neutralité. Le mot « œuvre » renvoie à la reconnaissance d’un statut artistique.

			Pour les réalisations d’élèves, la reconnaissance du monde artistique expert ne leur accorde a priori pas le caractère d’œuvres.

			D’autre part, les réalisations ne résultent pas seulement d’un processus de production mais aussi d’un processus de création. Certes, même si les élèves s’engagent souvent avec beaucoup d’authenticité, ce processus est provoqué par l’enseignant. Cependant, à la condition d’une démarche enseignante adéquate, il y a une part d’artistique dans le processus de production. Ce côté artistique est parfois plus fort dans certaines productions d’élèves qui transcendent la situation pédagogique alors que d’autres sont moins aventureuses, plus stéréotypées et plus « scolaires ».

			Pédagogiquement, il semble important de permettre à l’élève de situer son travail : une attitude respectueuse de la part de l’enseignant et de la classe qui va reconnaître à chaque production une valeur expressive, créative et personnelle. Ces précautions permettent d’affirmer les productions comme résultant d’un processus artistique. On peut donc employer le terme « production artistique ». En revanche, le mot œuvre sera réservé aux artistes afin de ne pas créer de confusion dans l’échelle des valeurs.

			
Au cycle 3, à l’occasion d’une visite de musée ou d’une collaboration avec un artiste, le questionnement esthétique sous-jacent à l’emploi du mot « œuvre » peut être engagé dans une discussion à teneur philosophique. De même, l’histoire des arts est propice à mieux approcher ce qu’est une œuvre véritable.



		


		
			Fiche 6

			Historique de la prise en compte des productions enfantines

			I.Fin du XIXe siècle et début XXe siècle

			Les productions enfantines scolaires ne sont pas reconnues dans une spécificité mais plutôt comme les étapes progressives vers une réalisation de type adulte. C’est le cas de l’enseignement inspiré par la « méthode géométrique » de Guillaume, méthode d’acquisition progressive des codes du dessin linéaire géométrique.

			Puis, la « méthode intuitive » ou « naturelle » de Quénioux (1909) prône d’enseigner en s’appuyant sur les capacités naturelles de l’enfant et en valorisant sa sensibilité. Le « dessin libre » apparaît mais sous le contrôle de l’enseignant.

			Il y a une prise de conscience artistique et scientifique de la spécificité du dessin d’enfant, comme en psychologie (G.-H. Luquet). De même, des artistes comme PICASSO vont voir dans les productions enfantines une spontanéité et une liberté emblématique. Entre 1909 et 1911, des expositions d’art (le Salon d’Automne à Paris) présenteront des dessins d’enfants en même temps que des œuvres.

			II.Années 1930

			Élise et Célestin Freinet choisissent de s’appuyer davantage sur les principes de la « méthode naturelle », imagination et expression. Ils affirment l’existence d’un « art enfantin ». Le réalisme n’est plus le maître mot. Les sujets imposés disparaissent. Les moyens sont très diversifiés (linogravure, sculpture, grands formats…). L’élève, sujet créateur, n’est plus guidé par le maître mais, selon une pédagogie active, est accompagné dans son expression artistique, seul ou en groupe.

			III.Depuis les années 1960

			C’est à la fin des années 1960 et au début des années 1970, avec l’apparition des arts plastiques, que les principes liés à la créativité (1968 et après) puis à la démarche de création de l’élève (vers 1980) commencent à être généralisés en mettant l’accent sur le lien entre productions scolaires et liberté créative de l’art moderne et contemporain. L’esprit de l’enseignement d’aujourd’hui continue de développer cette éducation par l’art, c’est-à-dire sollicitant une pratique d’expression personnelle et de création singulière de la part de l’élève.

		


		
			
Chapitre II



			Le langage plastique : « les notions récurrentes »

		


		
			Fiche 7

			Les savoirs

			I.Le champ de référence

			Le domaine de référence des contenus disciplinaires est constitué par les œuvres, l’étude des démarches d’artistes (études poïétiques), la théorie (textes critiques et écrits d’artistes) et la philosophie de l’art (l’esthétique), l’histoire de l’art dans toute sa pluralité (approches formalistes, iconographiques, sociologiques…).

			II.La transposition didactique

			Ces contenus artistiques, déduits du domaine de référence, seront transposés afin d’être transmissibles aux élèves, selon leur niveau. La transposition didactique est effectivement ce passage des savoirs « savants » aux savoirs enseignables. La particularité des arts plastiques est que les œuvres, constitutives des savoirs savants, peuvent être présentées directement aux élèves. Cela tient aux aspects d’universalité de l’approche des œuvres, les rendant accessibles à des âges différents, mais avec des regards différents.

			Les programmes fournissent les contenus transposés pour chaque cycle.

			Les contenus transmis à l’occasion de la séquence sont déclinés en objectifs d’apprentissages.

			III.La nature des savoirs

			On distingue les savoirs (connaissances d’outils, d’œuvres…) des savoir-être (comportements liés au projet, à la coopération…) et des savoir-faire (technique) en associant à la pratique plastique la notion de savoir-faire. Cependant, il faut aussi évoquer les savoir-comment faire (savoir-faire procédural liés au langage plastique) pour exprimer plastiquement, signifier ou résoudre tel problème artistique.

			IV.Les catégories

			On distingue diverses catégories de savoirs enseignés en arts plastiques (Gaillot) :

			•Les savoirs plasticiens (y compris numériques), liés à la pratique artistique.

			•Les savoirs théoriques, essentiellement langagiers pour le premier degré, liés au vocabulaire spécifique, aux prises de parole (aptitude à nommer, décrire, analyser, interpréter).

			•Les savoirs culturels, liés aux connaissances de noms d’artistes, d’œuvres, de mouvements artistiques rencontrés en lien avec la pratique, liés à l’aptitude à mobiliser les savoirs théoriques face aux œuvres.

			•Les savoirs comportementaux liés à la démarche de création (initiative, créativité, autonomie…) ayant des aspects transversaux (coopération…).

			Pour rendre compte des objectifs d’apprentissage visés, le professeur précise les contenus de ces quatre catégories sur lesquels porte sa proposition pédagogique. Rappelons que les savoirs plasticiens sont majeurs et que les autres savoirs en sont des prolongements.

			V.Les contenus artistiques

			Ils concernent les médiums et le langage artistique des arts plastiques. Dans ce langage, on distingue plusieurs registres :

			•Le registre technique : il concerne la fabrication de l’œuvre (support, matériau, outils et geste).

			•Le registre plastique : il concerne la structure formelle de l’œuvre. Cela mobilise les constituants plastiques (couleur, matière, lumière, ligne, forme, volume), la composition et les opérations plastiques.

			•Le registre iconique (ou iconographique) : il concerne la mise en place des images (les genres iconographiques, les types d’images…).

			Les programmes de 2020 précisent des axes qui permettent de considérer les registres ci-dessus en fonction de grandes questions artistiques :

			•Pour le cycle 1, on aborde les médiums, la technique et le registre plastique et iconique dans des dimensions diverses. Le dessin, le graphisme décoratif, les compositions planes et en volumes et, enfin les images, constituent les grands domaines des « productions plastiques et visuelles ».

			•Pour le cycle 2, les trois questions sont celles de la représentation du monde, de l’expression des émotions, de la narration et du témoignage par les images.

			•Pour le cycle 3, les trois questions sont celles de la représentation et de la présentation, des fabrications et de l’objet en relation avec l’espace, de la matérialité et des constituants de l’œuvre.

		


		
			Fiche 8

			Médium

			I.Définition

			Le mot médium, terme technique désignant un liquide servant à détremper les couleurs (huile, eau, essence…), est utilisé ici dans le sens élargi d’un moyen d’expression artistique comme la peinture, le dessin, l’image numérique...

			Autour de chaque médium, on peut repérer des problèmes spécifiques. Par exemple pour le médium de la peinture : des problèmes techniques (les outils pour peindre), plastiques (le rôle de la couleur), problématiques (la recherche de la ressemblance) ou historiques (le rôle didactique de la peinture dans les églises).

			II.Catégories

			Les élèves ont à apprendre à propos des médiums traditionnels (peinture, sculpture, dessin), des médiums modernes et actuels (collage, assemblage d’objets, installation, photographie, cinéma, médiums numériques).

			On peut aussi distinguer les médiums par rapport à leurs caractéristiques :

			•spatiales : compositions bidimensionnelles (largeur, longueur), compositions tridimensionnelles (longueur, largeur et profondeur)

			•matérielles : productions à partir d’images préexistantes (collage, retouches d’images…), à partir de peinture, de moyens graphiques ou autres.

			Les productions peuvent aussi croiser plusieurs médiums (techniques mixtes) : peintures auxquelles se mêlent des objets, dessins dans l’espace avec du fil de fer, sculptures servant de support pour la peinture…

		


		
			Fiche 9

			Technique : le support (2D)
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			https://www.frac-auvergne.fr/oeuvre/bache-kaki/

			I.Diversité des supports

			Les médiums bidimensionnels mobilisent des supports très variés, entraînant des échelles très différentes. Ce peut être l’architecture (fresques, Street Art…), des objets (vases, vêtements, boucliers…), le corps (peintures corporelles) ou des supports mobiles (bois pour les icônes, toile pour les tableaux, papier pour le dessin).

			II.Le format

			Il renvoie à la forme du support et à sa taille : traditionnellement de format quadrangulaire, le support peut être carré ou rectangulaire, très allongé ou pas, orienté verticalement ou horizontalement. Il peut être rond (tondo). Choisir un format n’est pas neutre : un format orienté horizontalement se constitue en panoramique dans une lecture plutôt horizontale, un format vertical renvoie à l’élévation ou à la chute.

			III.L’échelle

			L’échelle, rapport de taille entre l’œuvre et le créateur ou le spectateur, dépend du choix du support. Une échelle très réduite (miniatures ornant les manuscrits), implique une relation de proximité, voire d’intimité et un geste précis. L’échelle très grande englobe le champ visuel et nécessite des gestes amples.

			IV.La couleur et la matière

			Elle est souvent blanche, conventionnellement interprétée comme du vide. Le support peut aussi être coloré, influant ainsi sur le résultat final. Le support peut être aussi détourné (toiles de bâche de parasol, papier peint…).

			La matière du support (épaisse, lisse, granuleuse…) lui donne une qualité de texture que l’on peut accentuer en le froissant par exemple. Sa matière lui donne des qualités techniques (résistance à l’eau, fragilité…).

		


		
			Fiche 10

			Technique : le matériau
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			 https://artsandculture.google.com/entity/alberto-burri/m0blyjc?hl=fr

			I.Diversité

			Le matériau est ce qui est destiné à être transformé par l’acte de production. Aux matériaux traditionnels de la peinture (pour l’école : la gouache) ou de la sculpture (pour l’école : l’argile, le plâtre) peuvent s’ajouter des éléments détournés : du carton d’emballage, des bandes plâtrées, des objets industriels (boîtes, vieux mécanismes, jouets, affiches, papiers d’emballage…) ou des éléments naturels (branches, sable, feuilles, cailloux, coquillages…).

			II.Collecter

			Collecter et récupérer sont deux opérations qui ont souvent été mises en œuvre par les artistes du XXe siècle. Les éléments naturels ou les artefacts sont aussi utilisés pour le sens lié à leur origine.

			III.Qualités sensibles

			Du matériau, même s’il est travaillé, dépend beaucoup la plasticité de la production finale, par exemple sa matière, ses couleurs ou ses formes. Des matériaux peuvent être laissés tels quels et juste disposés, ils peuvent être très peu transformés ou être modifiés fortement (opérations plastiques de taille, découpe, recouvrement…).

			IV.Qualités matérielles

			Chaque matériau a des caractéristiques qui s’imposent à l’artiste. On parle de la « loi du matériau ». Mais les artistes poussent souvent plus loin les potentialités des matériaux.

			Les programmes de 2020 insistent sur la prise en compte des enjeux des matériaux en rapport à l’environnement (matériaux dégradables, recyclés…).

		


		
			Fiche 11

			Technique : l’outil
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			https://artsandculture.google.com/story/egVRmbCQ5tyrVA

			I.Diversité

			Le corps a sans doute été l’un des premiers outils pour peindre. Aujourd’hui, Richard LONG, artiste contemporain, utilise ses mains comme outils pour étaler directement la matière sur le mur.

			Cependant, même aux temps préhistoriques, d’autres outils devaient appareiller la main pour obtenir d’autres effets. Les instruments, fabriqués par l’homme ou détournés, ont des particularités dans la prise en main et dans la trace qu’ils laissent. Très souvent les artistes utilisent plusieurs instruments pour créer, chaque outil générant un travail différent du matériau et des traces singulières.

			L’instrument peut être spécifique (pinceaux ronds ou plats pour peindre…), détourné (spatules, éponges, chiffons, objets pour peindre…) ou inventé (en carton par exemple).

			II.Traces et empreintes

			Les outils déterminent une trace par le geste et le matériau. Il n’y a pas forcément contact entre l’outil et le support : par exemple le dripping de POLLOCK est un système de projections de peinture avec un bâton. De même, les hommes du paléolithique projetaient de la couleur mais en utilisant des sarbacanes et la force du souffle, pour obtenir des halos de couleur.

			L’empreinte est la trace qui résulte d’un contact simple. Yves KLEIN utilise le corps humain dans ses Anthropométries (vers 1960), empreintes de corps sur la toile. Antony GORMLEY a fait de l’empreinte, par moulage du corps humain, l’un des principes de la réalisation de ses œuvres. Cependant, pour les modelages d’Alain KIRILI, on parle de « trace », traces des doigts et du poing laissées par les multiples manipulations de l’argile.

			La touche est la trace du pinceau en peinture. Celle-ci peut rester apparente, ce qui génère souvent des effets de mouvement et un aspect « non-fini » d’une peinture qui semble encore fraîche. RUBENS ou Frans HALS peignaient de cette façon. Dans l’art moderne, c’est le cas de VAN GOGH. On peut aussi chercher à effacer toute trace comme dans les œuvres d’INGRES pour avoir une facture lisse, « léchée ».

		


		
			Fiche 12

			Technique : le geste
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			 https://www.youtube.com/watch?v=X3Uj_HAAvbk

			I.Le corps en mouvement

			Le geste mobilise le corps avec une certaine énergie. Un geste de la main (qui est celui de l’écriture) donne un tracé différent du geste de l’avant-bras ou du bras tout entier. Le format, petit ou grand, implique souvent une gestuelle particulière.

			Les arts plastiques explorent toute l’amplitude des gestes graphiques, picturaux, sculpturaux en jouant sur les outils, les conditions de travail (assis, debout) et sur la dimension du support ou la quantité de matière à mettre en forme (pour la sculpture).

			II.La maîtrise du geste

			Même opéré rapidement et en grand format, le geste de l’artiste est souvent maîtrisé. Cependant, des artistes peuvent jouer sur la non-maîtrise, le relâchement du geste. En tous cas, le geste et sa trace sont souvent associés à l’effet de présence.

			III.Le geste graphique

			Le tracé est lié au geste et le geste est opéré selon une énergie plus ou moins forte. L’aspect de la ligne étant déterminé par les deux paramètres de la vitesse et de la pression sur l’outil.

			Il y a des relations entre le tracé du dessin et celui de l’écriture. Les encres de Chine d’Henri MICHAUX nous montrent ce geste similaire mais détourné au profit de graphismes proliférants. Victor HUGO joue aussi de cette dérive en marge du travail d’écriture à la plume. Il forme alors non plus des lettres mais des images à partir des taches d’encre.

			Des artistes détournent le geste de l’écriture pour l’exploiter artistiquement. Simon HANTAÏ, pour Peinture (Écriture Rose), 1958-1959, recouvre sa toile de textes calligraphiés jusqu’à saturer l’espace en une année entière de travail.

			Dans les programmes de maternelle, on distingue le geste graphique, préparatoire à l’écriture, du « graphisme décoratif », pris pour sa finalité esthétique. Les deux sont complémentaires.

		


		
			Fiche 13

			Constituants plastiques : la couleur
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			https://www.nga.gov/features/mark-rothko.html

			La couleur est un phénomène physique lié à la décomposition de la lumière mais c’est l’aspect artistique qui nous retient ici.

			I.Origines

			La couleur est maintenant préfabriquée industriellement mais elle peut aussi être fabriquée à partir de matériaux naturels et d’un liant (colle par exemple). La peinture de Lascaux est ainsi faite à partir de terres, de minéraux ou de charbon de bois.

			La couleur peut aussi être trouvée dans des images ou des objets naturels ou artificiels utilisés tels quels (assemblages ou collages).

			II.La qualité colorée

			Il existe une grande variété de teintes d’une même couleur (par exemple pour le vert : le vert Véronèse, le vert anglais, le vert émeraude…). On peut créer des nuances par mélange. Des glacis, couches transparentes de peinture, permettent aussi de nuancer. Au pastel, l’artiste use des différentes nuances de craies colorées et peut aussi croiser les couches de hachures jusqu’à recouvrir entièrement le support.

			Le mélange optique consiste à poser, comme SEURAT, des touches de couleurs pures côte à côte qui se mélangent visuellement quand on s’éloigne.

			On distingue les couleurs chaudes, solaires (les rouges, jaunes et orangés) des couleurs froides (autour des bleus). On parle de dominante colorée quand une couleur ou un type de couleur est majoritairement présent.

			Les couleurs primaires (bleu cyan, rouge et jaune primaires) sont considérées depuis la fin du XIXe siècle comme les couleurs de base.

			Les couleurs secondaires sont obtenues par mélange des couleurs primaires (vert : jaune et bleu ; orange : jaune et rouge ; violet : bleu et rouge) Les couleurs complémentaires (bleu/orange, rouge/vert, jaune/violet), qui s’opposent dans le cercle chromatique, s’intensifient quand elles se trouvent proches l’une de l’autre.

			En mélangeant les couleurs complémentaires, elles se grisent et donnent les tons rompus. Au contraire, les couleurs saturées, sont des couleurs très pures, très pigmentées, très intenses.

			III.La quantité de couleur

			Les compositions colorées jouent sur le fait qu’une couleur est toujours perçue différemment selon les autres couleurs qui lui sont adjacentes. On peut parler d’harmonie colorée quand il n’y a pas de couleurs dissonantes qui troublent violemment l’effet d’ensemble. Mais il peut y avoir des jeux de contrastes colorés d’autant plus violents qu’ils sont aussi contrastes de quantités. Des productions peuvent aussi avoir des dominantes colorées.

			Les rapports de quantité influent donc sur l’effet d’ensemble. On connaît par ailleurs le monochrome de la peinture abstraite, étendue d’une même couleur.

			IV.La matérialité de la couleur

			La couleur est indissociable de l’aspect matériel. Le bleu épais et granuleux de KLEIN, parfois produit avec des ajouts d’éponges à la peinture monochrome, donne une sensation différente de texture du même bleu lisse, velouté et régulier du reste de la toile. L’aplat est une couche régulière de couleur unie. Il a été utilisé dans les années 1960 par des artistes en référence aux images publicitaires.

			V.La luminosité de la couleur (les valeurs)

			Les couleurs peuvent être lumineuses (souvent les couleurs chaudes) ou plus sombres. De là, elles acquièrent dans la peinture une qualité spatiale : les couleurs claires « avancent » comme dans les œuvres de REMBRANDT. Une peinture peut instaurer un effet d’obscurité ou de luminosité selon les types de couleurs utilisées.

			Le camaïeu est un ensemble d’une même couleur mais avec des nuances de valeur (claires, foncées, moyennes).

			Des artistes contemporains vont aussi travailler l’éclairage pour livrer des sensations de lumière colorée pour des mises en scène.

			VI.La symbolique de la couleur

			Il existe, dans les diverses cultures, des symboliques différentes et qui évoluent dans le temps. L’artiste peut en jouer ou instaurer sa propre sémantique. Le cas du bleu est symptomatique : associé au ciel, sa valeur céleste (une des couleurs du vêtement de la Vierge dans les représentations bibliques) est développée par Yves KLEIN qui dote l’IKB d’une valeur d’immatérialité.

		


		
			Fiche 14

			Constituants plastiques : la matière
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			https://www.fine-arts-museum.be/fr/la-collection/bram-bogart-de-gelen

			I.Des qualités spécifiques

			La matière est un constituant plastique qui appelle, en plus du sens de la vue, le sens du toucher. Elle génère donc des sensations riches. On distingue les matières lisses ou rugueuses, douces ou râpeuses, froides ou chaudes. Des matériaux comme l’argile ont une matière gluante, collante et chaude quand on la travaille, mate et poudreuse quand elle est sèche (et non cuite).

			On peut également considérer la matière du point de vue de sa structure : régulière ou irrégulière, compacte ou aérée, répétitive ou inégale.

			La réaction de la matière à la lumière est importante. Le métal reflète la lumière alors que le bois et la pierre l’absorbent ; d’autres encore, tel le verre, se laissent traverser par la lumière.

			La texture est l’effet visuel et tactile de la matière en surface d’un objet, d’une sculpture ou d’une peinture. Elle peut être régulière ou contrastée

			On ne confondra pas la matière dans sa réalité avec la représentation d’une matière telle qu’on la voit dans la représentation des nature mortes ou des vêtements.

			II.Créer des effets de matières

			La facture d’un tableau dépend de la façon particulière de peindre (cf. technique) et est reconnaissable par l’aspect de la matière : des empâtements (épaisseurs de peinture), des glacis (couches transparentes), des coulures (écoulement de la peinture), un certain type de touche (trace du pinceau). La facture peut être très libre ou plus contrainte, légère ou appuyée.

			En sculpture, le travail de matériaux comme le plâtre ou l’argile peuvent donner une irrégularité de creux et de bosses qui accrochent la lumière.

			Les matériaux peuvent se combiner pour donner des matières plus riches : peinture et sable ou sciure ou farine. Parfois cela peut aller jusqu’au relief.

			En sculpture, il y a soit unité du matériau soit combinaison. Parfois le matériau peut être recouvert par la peinture par exemple, ce qui le dissimule.

		


		
			Fiche 15

			Constituants plastiques : la lumière
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			http://www.frac-bourgogne.org/collection/fiche/?id=49

			I.Les degrés de luminosité

			La valeur est la qualité de luminosité d’un élément. Du clair à l’obscur s’étend toute la gamme des valeurs. Les œuvres en noir et blanc, à l’encre par exemple, se prêtent à les travailler. Le lavis consiste à utiliser l’encre de Chine diluée avec de l’eau pour obtenir des valeurs diverses.

			Le fusain se prête également à travailler les valeurs en saturant plus ou moins le support ou en gommant avec la gomme « mie de pain », pâte que l’on peut mettre en forme pour enlever la matière foncée.

			Les compositions colorées sont également à considérer du point de vue de la lumière, chaque couleur correspondant à une valeur.

			Dans la tradition culturelle occidentale biblique, la lumière est considérée comme divine. Les icônes et les mosaïques byzantines utilisent l’or, collé en feuilles sur les supports de bois ou intégré aux tesselles des mosaïques. Des artistes du XXe siècle utilisent aussi le doré, exploitant les connotations de préciosité et surtout de sacralisation de cette matière/lumière.

			II.Le clair-obscur

			Le contraste au sein de la même œuvre (peinture, photographie…) entre le clair et le sombre a été traduit par l’oxymore « clair-obscur ».

			III.La photographie

			La photographie, empreinte de lumière, mobilise le langage des valeurs. Elle capte la lumière ambiante, les ombres portées (sur une autre surface que celle de l’objet éclairé), les ombres propres (sur la surface de l’objet éclairé).

			Les photogrammes sont des photographies de laboratoire, sans prise de vue, véritables empreintes lumineuses d’objets sur du papier sensible.

			L’éclairage qui désigne la modalité d’éclairement d’un espace est utilisé dans la photographie de studio.

		


		
			Fiche 16

			Constituants plastiques : la ligne
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			https://www.photo.rmn.fr/archive/11-555124-2C6NU0WQSRFK.html

			I.Dynamique

			La ligne est une dynamique : celle de son tracé (geste graphique) et de sa direction (horizontale, verticale, oblique, courbe). Elle peut être claire (simple et nette) ou s’organiser en faisceaux de petites lignes juste esquissées : cela dépend du geste, du matériau et de l’outil. Le croquis est souvent fait de cette ligne qui tâtonne, hésite et repasse.

			II.Matérialité

			La ligne peut résulter d’un dépôt de matière sur un support. Le geste, par son ampleur et son énergie (vitesse et pression), détermine l’aspect de la ligne. Le matériau (fusain, mine de plomb, peinture…), l’outil (pinceau rond ou brosse, bâton…) et les « outils-matériaux » (bâton de fusain, bâton de pastel gras, crayon à papier…) déterminent également la ligne qui sera plus grasse ou plus fine, plus foncée ou plus légère, colorée ou pas. Mais d’autres procédés sont possibles : Richard LONG, dans ses périples (par exemple au Sahara) fait œuvre en ramassant des cailloux et en les assemblant pour former des lignes qui s’opposent, par leur géométrie, aux reliefs environnants.

			III.Par retrait

			La ligne peut également résulter d’un retrait de matière. C’est le cas lors d’un travail de gommage sur une surface grisée ou noircie au crayon ou au fusain. Les « cartes à gratter » ou les surfaces préparées au gras (pastel ou cire de bougie) et enduites de peinture peuvent s’érafler, avec une plume, pour dessiner. La gravure, par définition, creuse une surface de bois ou de métal, pour ensuite obtenir, par encrage et pression sur une feuille de papier, un tirage. Pour la linogravure, c’est une plaque de lino qui sera creusée avec une gouge. On peut aussi gratter plus facilement des feuilles de plastique avec une plume rigide. Les gravures de DÜRER ont un langage graphique détaillé et riche. Les gravures expressionnistes, sur bois, d’Enrich HECKEL ou d’Emil NOLDE sont plus brutales et expressives.

			IV.Lignes induites par les formes

			Le contact entre deux surfaces crée une ligne, comme une frontière déduite des limites communes des deux surfaces. Ainsi en peignant par tâches, on génère néanmoins des lignes. MATISSE, en découpant aux ciseaux ses feuilles de papier colorées à la gouache, dessine en même temps qu’il peint avec les surfaces de couleur. Les peintres du Cloisonnisme comme GAUGUIN accentuent les lignes en repassant à la couleur bleu de Prusse, les contours des formes. On parle alors de « cerne ».

			La ligne peut aussi être induite par les caractéristiques d’une forme. En effet, une forme mince et allongée semblera traversée par une ligne rejoignant un bout à l’autre, comme une direction. Ce type de ligne, non visible directement mais induite par la forme, est appelée « ligne-force » ou « ligne de force » (terme très utilisé en analyse des œuvres).

			V.Trames

			Les lignes se croisant forment des trames qui occupent des surfaces. Les lignes combinées entre elles forment des graphismes. Leurs formes et combinatoires sont multiples. DUBUFFET, dans son ensemble d’œuvres L’Hourloupe (à partir de 1962), exploite les trames basées sur des rayures sur fond blanc.

			VI.Graphisme

			Le graphisme est « la manière de tracer les lignes » (CNRTL). Les graphismes recouvrent toutes les combinaisons de tracés linéaires que des artistes comme VAN GOGH (dessins à l’encre), Keith HARING ou COMBAS mobilisent parfois dans leurs œuvres. Les « peintures de rêve » aborigènes expriment aussi les visions ancestrales à travers un univers graphique, peint traditionnellement sur écorce d’arbre.

			Les « graphismes décoratifs » des programmes du cycle 1 renvoient à toutes les formes de graphismes possibles, utilisés dans de multiples domaines (arts plastiques, calligraphie, décors sur objets, tissus…). Notons par exemple les graphismes des kimonos japonais, des pagnes africains traditionnels et des ornementations anglaises d’inspiration végétale du style Arts and Crafts. Par ailleurs, les « pages-tapis » des bibles enluminées irlandaises du VIIIe et IXe siècle, comme Le Livre de Kells, s’inspirent des motifs graphiques de l’ornementation du métal. Les combinaisons de lignes considérées au cycle 1 peuvent explorer les croisements, les parallélismes, les figures angulaires ou rondes etc. Jointes à des explorations d’outils, de matériaux, de gestes et de supports, elles permettent d’envisager toute l’ampleur de la richesse graphique.

		


		
			Fiche 17

			Constituants plastiques : la forme
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			https://www.photo.rmn.fr/archive/18-531750-2C6NU0AC75TC1.html

			I.Émergence

			La forme peut être générée de diverses façons :

			•Par le cerne : une ligne clôt un espace et devient sa limite (un cerne). Cette façon de dessiner la forme avec un cerne qui reste apparent, se retrouve autant dans le Beatus de Saint-Sever, XIe siècle, que dans la « ligne claire » du Tintin d’HERGÉ. Lilian BOURGEAT, pour Déménagement Conceptuel (1994) reporte à l’échelle 1 les contours de tous les objets de son appartement, comme un inventaire graphique.

			•Par la masse : c’est par l’intérieur que la forme advient, comme le font certains peintres peignant sans dessin préalable. Sam FRANCIS opère souvent de cette façon. Richard LONG, dans ses installations dans les musées, va aussi faire apparaître un cercle en juxtaposant des blocs d’ardoise ou de bois.

			•Par le fond : l’occupation du fond laisse poindre une forme en réserve (non couverte). Ainsi, GOLDSWORTHY, en manipulant des pétales de fleurs ou des feuilles qu’il trouve dans le site, joue d’une zone colorée périphérique, faisant apparaître une terre noire, au centre, non recouverte de pétales.

			II.Forme par empreinte

			Le procédé de l’empreinte est une façon de reporter une forme déjà là. Les empreintes de mains préhistoriques, à Lascaux ou à la Grotte Chauvet par exemple, montrent deux techniques : les mains positives (la couleur est déposée par la main) ou négatives (la couleur est autour de la main, sur le fond). Là encore, citons GOLDSWORTHY qui se couche sur le sol, sous la pluie ou la neige, pour ensuite laisser apparaître son empreinte négative et éphémère. ARMAN s’intéresse à l’objet et va s’en servir comme outil pour laisser des empreintes. Max ERNST, artiste surréaliste, utilise le frottage (feuille de papier sur un parquet ou sur des objets, puis frottage avec un matériau pour faire apparaître la forme par contact) pour récupérer des formes étranges et évocatrices.

			III.Les rapports entre fond et forme

			Les rapports entre le fond et la forme sont fondamentaux. Ce peut être un rapport coloré, de lumière, de texture… Le fond foncé, sur lequel se détache avec sobriété une figure, est employé par les peintres néoclassiques comme DAVID. Plus tard, Andy WARHOL montre, à travers ses Marylin, l’image de la star sur des fonds colorés renvoyant au monde clinquant de la consommation. Avec Gold Marilyn Monroe (1964) c’est le fond doré, avec les connotations qui lui sont attachées, qui interagit avec l’image. MATISSE, dans sa volonté d’une forme synthétique, met souvent en place ce rapport binaire fond/forme. C’est le cas de peintures (La Danse, 1910) et de papiers collés (la série des Nu Bleu, 1952).

			Quand la forme est clairement délimitée, on parle d’une forme fermée. Quand on ne peut déterminer où elle se finit précisément, on parle d’une forme ouverte.

			La technique du pochoir consiste à découper une forme dans un support pour pouvoir la reporter à la peinture sur une autre surface. Les street artists utilisent souvent des pochoirs plus ou moins sophistiqués et des bombes de peinture.

			IV.Caractères

			La forme peut être compacte ou découpée, simple ou complexe, acérée ou molle, symétrique ou asymétrique. Les formes sont de type géométrique (carré, cercle, polygone…) comme celles auxquelles ont recours les peintres abstraits du début du XXe siècle (MALEVITCH par exemple). Elles peuvent aussi être organiques, c’est-à-dire irrégulières, liées aux formes du vivant. MIRÓ peint ainsi des formes simples, arrondies, oniriques et évocatrices.

			La nature peut être pourvoyeuse de formes. Les photographies de Karl BLOSSFELDT documentent, en gros plan, l’ordre étonnant des formes végétales (formes spiralées par exemple).

			V.Du simple et du complexe

			Dans le dessin traditionnel, les formes simples, géométriques, permettent de construire des formes plus complexes. Ainsi, représenter le monde consiste traditionnellement à schématiser d’abord les formes pour aller ensuite vers une forme plus ressemblante. Ce processus de géométrisation se perçoit bien à propos de la figuration du corps humain dans L’Homme de Vitruve (1490) de VINCI. Des artistes du XXe siècle gardent cette simplicité géométrique dans l’œuvre finale, associant géométrisation du corps et machine, pour une image de la modernité (voir F. LÉGER). Les peintres cubistes déstructurent cet ordonnancement géométrique du corps pour arriver, au contraire, à une forme ouverte et complexe, comme un ensemble de facettes.

		


		
			Fiche 18

			Constituants plastiques : le volume
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			https://www.photo.rmn.fr/archive/13-506209-2C6NU0R04E1C.html

			I.Trois dimensions

			Les trois dimensions sont la longueur, la hauteur et la profondeur. En trois dimensions, le volume est, en quelque sorte, l’équivalent de la forme. Il est une part importante du vocabulaire du sculpteur mais aussi de l’architecte. Le chevet (l’arrière) des églises romanes, tel celui de la basilique de Paray le Monial, montre bien comment les volumes extérieurs caractérisent l’aspect du bâtiment.

			En sculpture, on parle de la « ronde-bosse » pour ces volumes autour desquels on peut tourner : ils sont donc complètement détachés du mur. La sculpture grecque en est un bon exemple à travers La Vénus de Milo (vers 50-100 av. J.-C.). La sculpture égyptienne antique peut être aussi en ronde-bosse mais son aspect statique et frontal privilégie la face (et, de plus, elle était souvent adossée à des murs). En revanche, la sculpture baroque du BERNIN (voir Apollon et Daphné [1622-1625] de la Galerie Borghèse) exploite son caractère de volume autonome en proposant des aspects très différents selon les points de vue.

			Quand le volume est rattaché à une surface plane, c’est un relief. On trouve un haut-relief au temple d’Abou-Simbel (1304-1213 av. J.-C.) en Égypte représentant le dieu Ré : il s’agit d’une sculpture solidaire du mur mais qui s’en détache néanmoins fortement. Par contre, Le Jugement Dernier (début XIIe siècle) sur le tympan de l’entrée de l’église abbatiale de Conques est un bas-relief, se détachant très peu du mur.

			Une statue est un ouvrage en ronde-bosse « représentant en entier un être animé » (CNRTL).

			II.Catégories

			Le volume peut s’obtenir dans la masse du matériau en le mettant en forme par la taille ou le modelage.

			La taille dans la pierre est une technique traditionnelle. Certaines œuvres de l’ensemble des Esclaves (à partir de 1513) de MICHEL-ANGE montrent les formes taillées et lissées mais aussi la pierre brute. Cet aspect non achevé revêt une qualité esthétique que l’on peut rechercher pour elle-même et que l’on nomme le « non-fini ». On peut aussi tailler dans d’autres matériaux que la pierre comme le bois, le polystyrène ou dans un pain d’argile.

			Le modelage est une façon de façonner un volume à la main, en pétrissant un matériau comme l’argile ou des pâtes synthétiques. C’est une technique traditionnelle que l’on trouve utilisée de façon très expressive dans les cultures précolombiennes. En France, au XIXe siècle, DAUMIER fait des caricatures en terre crue qu’il peint à l’huile.

			GIACOMETTI modèle souvent ses figures allongées avec de la terre qui prend appui sur une structure (tige métallique…). Son modelage est ensuite moulé et tiré en bronze. Le moulage est donc un procédé qui permet de transposer des volumes dans une autre matière (plâtre, porcelaine, bronze, résine…). PENONE, pour L’Arbre aux Voyelles (1999) du jardin des Tuileries, moule en bronze un chêne de 30 m. Le moulage se présente comme un double de l’arbre réel, avec cette patine que prend le bronze, si proche de l’écorce. Seulement, ici, le temps est suspendu.

			Les derniers modes de production d’un volume sont la construction et l’assemblage.

			La construction s’obtient par association de matériaux bruts mis en forme par l’artiste. PICASSO, pour sa série de Guitares (1912), construit à partir de carton découpé, de papier collé, de toile et de ficelle. Mario MERZ construit à partir de plaques de verre, de pierres, de sacs d’argile et de néons des formes hémisphériques, d’assez grande dimension, qu’il nomme Igloo.

			On parle d’ « assemblage » quand ce sont des objets qui sont utilisés. PICASSO assemble ainsi une selle en cuir et un guidon en métal pour obtenir une Tête de Taureau (1942). Les assemblages surréalistes d’objets déroutent par des contiguïtés improbables : dans L’Objet du Couchant (1935-1936), MIRÓ réunit un tronc de caroubier peint, un fragment de ressort de sommier, un brûleur à gaz, un outil en métal et de la ficelle.

			III.Qualités

			On peut qualifier le volume de géométrique ou d’organique, de simple ou de complexe, etc. Jean ARP taille le marbre en générant des formes organiques, de texture très lisse et de couleur blanche. Le matériau est indissociable du volume, il lui donne matière et couleur. BRANCUSI joue de ces effets en superposant des volumes de matériaux différents, les uns servant de socle pour les autres (bois, pierre, bronze…), le brut contrastant avec le lisse, le clair avec le foncé, le mat avec le brillant. Mais la couleur peut aussi être couleur ajoutée comme le fait BASELITZ en badigeonnant de couleurs vives ses sculptures sur bois, taillées à la tronçonneuse.

			IV.Équilibre

			L’équilibre, le fait que le volume tienne debout, est une des préoccupations majeures de la sculpture. Le poids des matériaux intervient grandement ainsi que l’assise au sol. Une base large permet de « monter ». Le balancement des volumes les uns par rapport aux autres équilibre les forces. CALDER, pour ses Stabiles (constructions métalliques très légères reposant sur le sol), introduit des éléments en porte-à-faux (qui n’est pas à l’aplomb de son point d’appui). Parfois, le mouvement réel des tiges défie l’équilibre. Dans la vidéo Le Cours des Choses (1987), FISCHLI et WEISS exploitent les déséquilibres pour créer des enchaînements d’événements à partir de la chute d’objets.

			V.Structure et habillage

			La structure d’un volume est ce qui, de l’intérieur, lui permet de garder forme. MERZ, pour ses Igloo (à partir de 1968), utilise une structure métallique avant de positionner les plaques de matériaux qui habillent le volume. L’habillage est ce qui est perçu sur la surface du volume (un effet de texture ou de couleur, une matière particulière…). Sara SZE crée des structures sans habillage, proliférant dans des lieux intérieurs ou extérieurs. Ces structures sont constituées de câbles, de tiges, de branches ou de baguettes trouvés sur place ; ensuite se greffent de multiples objets de petites dimensions qui créent un monde lilliputien.

			VI.Le plein et le vide

			Une sculpture est faite de plein (les volumes) et de vide (absence de matière, espace entre les pleins) : ce dernier est aussi important que les volumes pleins. On perçoit cette importance entre les figures sculptées dans Apollon et Daphné (1622-1625) du BERNIN. Dans les constructions abstraites de Katarzyna KOBRO comme Structure Spatiale (1938), les plaques de tôle découpées puis peintes s’organisent dans l’espace comme des parois ménageant des espaces ouverts.

		


		
			Fiche 19

			La composition
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			https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010062239

			Une composition est un ensemble d’éléments associés entre eux dans l’espace bidimensionnel du support ou dans l’espace tridimensionnel, de manière à former un tout.

			I.Liens avec le format

			Le support (allongé ou ramassé…) est déterminant quant à la composition. Il contribue à l’effet d’ensemble. Parfois la composition vient contrarier le format (par exemple, lignes horizontales dans un support étiré verticalement) ou le redoubler (rectangles peints dans le rectangle de la toile). Le support peut être rond ou ovale (un « tondo »).

			II.Mise en place

			La composition peut se mettre en place à partir de masses (de couleurs, de formes, de valeurs) qui entretiennent entre elles des relations de contraste.

			Les lignes de force, qui s’appuient sur les lignes directionnelles des formes, structurent la composition.

			On parle de centre ou de nœud de la composition pour désigner des points vers lesquels notre regard converge. Le centre de la composition ne correspond pas nécessairement au centre géométrique du support.

			III.Types

			Une composition peut être symétrique par rapport à un axe (La Cène de Léonard de VINCI). Elle peut aussi être dissymétrique (La Vision après le Sermon, 1888, de GAUGUIN). Elle peut être construite en frise (succession d’éléments au premier plan) comme pour la Tapisserie de Bayeux (XIe siècle) sur laquelle on distingue trois registres superposés.

			Les directions des lignes constituent parfois un ensemble statique (rapports orthogonaux entre verticales et horizontales) ou dynamique (obliques).

		


		
			Fiche 20

			Les opérations plastiques
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			https://www.arman-studio.com/catalogues/catalogue_empreinte/arman_emp_list.html

			Les opérations plastiques sont des modalités techniques d’actions ayant des incidences plastiques. Elles font lien entre technique et plasticité.

			Ces actions s’exercent en lien avec des éléments (concrets ou numériques) sur lesquels on intervient : matériaux, supports, outils, formes bidimensionnelles ou tridimensionnelles, objets naturels ou artificiels, images…

			Ces opérations résultent d’un acte technique simple (gratter, plier, tordre…) ou plus complexe (mettre en valeur). Aboutir à une production en prévoyant, dès le départ, une succession d’actions dépend de la maturité de l’élève (en général, à partir du cycle 2). L’enseignant peut, le cas échéant, organiser cette succession.

			On peut classer les opérations plastiques :

			•D’abord, l’ensemble des opérations qui interviennent sur un élément qui fera partie de la production finale (« avec »).

			•Ensuite, l’ensemble des opérations qui interviennent à partir d’un élément, en l’utilisant pour obtenir autre chose, une forme ou un effet (« à partir »), sans qu’il soit lui-même conservé.

			•Enfin, l’ensemble des opérations qui interviennent dans un contexte spatial, en relation avec lui (« dans »).
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							À partir
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							Pour changer l’aspect d’un matériau, d’un objet…

						
							
							Pour obtenir autre chose, une trace, une forme…

						
							
							Dans un contexte spatial bidimensionnel ou tridimensionnel

						
					

					
							
							Par exemple : froisser, déchirer, recouvrir, gratter, griffer, éroder, déstructurer, compresser, creuser, plier, lisser, étirer, nouer, stratifier, retoucher, soustraire, ajouter …

						
							
							Par exemple : garder trace, frotter, projeter, répéter, imprimer, reproduire, schématiser, détailler, mouler, représenter…

						
							
							Par exemple : mettre en valeur, magnifier, isoler, multiplier, cadrer, encadrer, confronter, entourer, ordonner, retourner, remplir, accumuler, aligner, regrouper, superposer, entasser, empiler, saturer, installer, juxtaposer…

						
					

				
			

		


		
			
Chapitre III



			L’image

		


		
			Fiche 21

			Faire signe de la réalité
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			https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/oeuvre/cez5MoB

			I.Catégories

			L’image n’est pas le réel, mais elle entretient avec le réel des relations de ressemblance plus ou moins étroites. Toute œuvre n’est pas une image (car elle peut être abstraite) mais une œuvre peut être une image.

			Si l’image se capte photographiquement, c’est une image qui relève non pas d’une représentation (d’une transposition graphique ou picturale) mais d’une empreinte lumineuse.

			II.Le reflet

			Le reflet, image « naturelle », a longtemps été le modèle et l’emblème de la peinture et de la beauté. Il a souvent été peint, comme dans Narcisse (1598-1599) du CARAVAGE. Il est aujourd’hui souvent utilisé en tant que tel dans les œuvres ou dans des mises en scènes photographiques pour susciter des ambiguïtés spatiales.

			III.La photographie

			Elle a un effet de vérité. L’enjeu, pour l’enseignant, est de faire comprendre qu’elle est néanmoins une création générée par un auteur. Le point de vue (en plongée, vue d’en haut, ou la contre-plongée, vue d’en bas) est le premier paramètre de choix. Le cadrage intervient aussi pour choisir ce qui est dans l’image (le champ) et ce qui n’y est pas et qui reste en hors-champ.

			IV.Diversité des images

			L’image est soit en deux dimensions, soit en trois dimensions, soit en 3D (image numérique). L’image, au-delà de ce qu’elle représente peut engager une visée documentaire, symbolique, esthétique, expressive, narrative, didactique…

			Historiquement, l’allégorie est la modalité de signification de concepts abstraits par les images.

		


		
			Fiche 22

			L’image multiple
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			 https://www.virtualuffizi.com/fr/le-duc-et-la-duchesse-d%27urbino.html

			I.L’image dans l’image

			L’image peut inclure en son sein d’autres images. Dans un tableau de Gabriel METSU, Femme lisant une Lettre (1662-1665), des interactions narratives se tissent entre l’action du personnage principal et le tableau accroché au mur, représentant un navire sur la mer tempétueuse.

			Des emboîtements d’images se trouvent aussi dans la photographie urbaine de Lee FRIEDLANDER. Par des jeux de reflets dans des rétroviseurs, par des irruptions d’images publicitaires ou d’ombres et par une partition de l’image (causée par des motifs au premier plan), l’unité de l’espace est détruite.

			Dans La Reproduction Interdite (1937), MAGRITTE représente un homme de dos se regardant dans un miroir et se voyant de dos. Ce phénomène, bien connu à travers l’image publicitaire La Vache qui rit, est une mise en abyme.

			II.L’image séquentielle

			L’image se déploie la plupart du temps sur un support unique. Cependant le support peut être multiple, allant du diptyque (deux panneaux) au polyptyque (plusieurs panneaux) jusqu’à la série.

			Le diptyque implique une confrontation, une relation entre deux panneaux.

			Le polyptyque est traditionnel dans la peinture religieuse des retables (tableaux d’autels). Ils peuvent constituer des dispositifs complexes de panneaux plus ou moins nombreux, fixes ou mobiles.

			La série est constituée de plusieurs éléments séparés formant un tout. Les relations entre ces éléments peuvent être iconographiques, plastiques ou sémantiques. Parfois il y a déclinaison du même élément en de multiples versions.

			Les séquences d’images peuvent se retrouver en photographie comme dans la « chronophotographie » (1878) de MUYBRIDGE reconstituant, par une suite d’instantanés photographiques, le déplacement de l’homme ou du cheval.

			L’image séquentielle se fonde ainsi en peinture, en photographie et en bande dessinée sur la juxtaposition des images. Au cinéma, c’est le défilement qui gouverne la succession des photogrammes. Pour le livre, le feuilletage permet de passer d’une image à l’autre.

		


		
			Fiche 23

			L’image, matériau de création
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			https://www.photo.rmn.fr/archive/09-540619-2C6NU03IPIPI.html

			I.Origines

			L’image est, depuis le début du XXe siècle, matériau de création, c’est-à-dire qu’elle va être transformée, modifiée, utilisée pour faire œuvre. La photographie, l’imagerie commerciale (publicités) et les publications (journaux, magazines) sont souvent utilisées car provenant de la vie contemporaine, reliant ainsi « l’art et la vie ». 

			II.Le collage

			Le collage est à la fois une technique et une esthétique. Celle-ci se caractérise par la discontinuité : cassures, effets de rupture et de choc entre les éléments mis en présence. Le « photocollage » dadaïste de Raoul HAUSMANN et de Hannah HÖCH met en contact des fragments d’images photographiques, des dessins imprimés, des bouts d’affiches, de journaux ou des lettres découpées.

			III.Le montage

			L’esthétique du montage est celle de la continuité : des liens, des prolongements, des effets d’unité plastique sont recherchés pour constituer une image unifiée. John HEARTFIELD utilise le photomontage à des fins politiques contre le nazisme.

			Au cinéma, le montage est l’organisation successive des différents plans de manière à constituer l’unité du film dans sa narration ou son déroulement.

			IV.La postproduction

			De nos jours, l’image est souvent sujette à postproduction, constituée par les opérations d’après la prise de vue : retouches, reprises, recadrages. Le numérique se prête à cela. Il permet aussi une quasi-invisibilité des hybridations entre une image et une autre.
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			La citation
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			http://web.guggenheim.org/exhibitions/picasso/artworks/maids_of_honor

			I.Tradition et rupture

			L’enseignement et la pratique de l’art ont longtemps été fondés sur la tradition des maîtres de la Renaissance. Puis la modernité s’est construite à la fin du XIXe siècle en opposition à l’académisme, en s’attachant à peindre des sujets contemporains et à les traiter différemment (impressionnisme…).

			II.Reformulations

			Pourtant certains artistes n’ont pas cessé de se référer aux grandes figures du passé. PICASSO a ainsi procédé en 1957 à de véritables reformulations des Ménines (1656) de VELASQUEZ. Pour cela, le sujet de l’image reste le même mais le traitement plastique diffère. Les formes et l’espace se déstructurent ; la lumière ou la couleur (selon les versions) redistribuent les centres de la composition et présentent de nouvelles lectures du tableau originel. Il y a là création et non copie.

			III.Passages d’un médium à un autre

			Les reformulations peuvent amener les artistes à s’appuyer sur une œuvre pour la transposer dans un autre médium. Gérard RANCINAN est un photographe qui part de peintures fameuses pour en proposer des mises en scène photographiées, se faisant ainsi l’écho de préoccupations contemporaines.

			IV.La citation d’un motif

			La citation est un procédé littéraire que l’on peut transposer en arts plastiques. Elle consiste à reprendre volontairement une composition, un motif, une caractéristique stylistique pour l’intégrer dans une œuvre nouvelle. On ne confondra pas la citation par l’artiste et le rapprochement a posteriori par le spectateur.

		


		
			
Chapitre IV



			Les activités et les questions des programmes

		


		
			Fiche 25

			Domaines d’activités (cycle 1)

			Pour le cycle 1, l’élève va « agir, s’exprimer, comprendre » à travers les activités plastiques. Il va faire des expériences, constater les effets produits, les confronter aux intentions. La découverte exploratoire du langage plastique (constituants techniques et plastiques, opérations, composition, image) et des mediums de l’expression plastique (en 2D et en 3D) sont au centre des préoccupations de production et également de regard sur des œuvres d’artistes. Le tout s’offrant à autant de mises en mots pour constituer cette école de la langue et des langages qu’est la maternelle.

			I.Le dessin

			
Le dessin est une expression spontanée chez l’enfant. L’enseignement des arts plastiques va ainsi s’appuyer sur ce moyen d’expression. On distingue deux mises en œuvre pédagogiques du dessin : le dessin en accès libre (« coin » dessin utilisé lors des moments d’accueil notamment mais pas uniquement) et le dessin posé comme situation spécifique avec des outils, des supports et des gestes divers.

			Les empreintes font partie du dessin. Elles se font à partir d’éléments naturels (bois, feuilles…), d’objets ou du corps. On peut varier la couleur, le geste, le support. On peut combiner ensemble plusieurs empreintes dans des compositions.



			II.Le graphisme décoratif

			
Plusieurs opérations plastiques peuvent se mettre en œuvre.

			•La reproduction consiste à reprendre un graphisme déjà là.

			•La variation consiste à trouver des variantes d’un graphisme déjà là.

			•L’invention par combinaison consiste à mettre ensemble des graphismes déjà là pour créer des rythmes et des configurations nouvelles.

			•L’invention de graphismes nouveaux passe par un travail de la ligne et des formes de base (cercle, carré, triangle), d’outils ou de gestes, en juxtaposant, en superposant ou en synthétisant.



			III.Les constituants plastiques

			
L’approche des constituants, en lien avec les paramètres techniques, pose les fondements du langage plastique.

			Des explorations et des manipulations de ces constituants sont nécessaires pour se les approprier avant de s’engager dans des créations individuelles ou collectives. La combinaison entre ces constituants, par exemple la forme et la couleur, sont possibles.

			La collection comme modalité pour produire est très attractive car elle permet la créativité plastique.



			IV.Les compositions planes et en volume

			
En deux dimensions, l’organisation s’explore en manipulant des éléments (par exemple du papier découpé ou trouvé…) pour tester plusieurs possibilités. Un regard outillé d’un cadre (fenêtre) en carton va permettre de choisir des organisations dans un ensemble.

			En trois dimensions, l’élève manipule également des matériaux (objets naturels ou industriels, cubes…) pour trouver diverses modalités d’organisation. Le modelage (argile, pâte à modeler, pâtes synthétiques), par sa plasticité, est souvent proposé. À l’argile, on peut joindre d’autres matériaux ou objets.

			Les compositions finales sont soit personnelles soit collectives.

			Les possibilités motrices et manipulatoires de l’enfant ne sont pas encore entières en maternelle. Le professeur peut proposer des gabarits comme points de départ facilitateurs mais, toujours, l’élève doit agir artistiquement, explorer et se mettre en projet dans une production singulière.



			V.Transformer des images

			
En lien avec des situations de regard et de parole, l’image va aussi devenir matériau de création par collage ou retouche.

			Le collage va être suscité en amenant à distinguer la découpe d’un motif représentatif (un visage, un arbre…) de la découpe d’un élément plastique (une couleur, une valeur…).

			Les retouches prennent l’image (photocopies, images imprimées, fichier image) comme support pour des interventions à l’encre, à la peinture ou avec des technologies numériques.



		


		
			Fiche 26

			Référents artistiques « domaines d’activités »

			I.Le dessin (et la ligne)

			
Léonard de VINCI (sanguine…), WATTEAU (trois crayons), INGRES (dessins au trait), MATISSE (dessin au trait), SEURAT (dessin au fusain), POUSSIN (encre), VAN GOGH (encre et calame), ALECHINSKY (encre), Sylvia BACHLI (gouache), DÜRER (aquarelle), TURNER (aquarelle), DELACROIX (aquarelle), CÉZANNE (aquarelle), ERNST (frottage), Jill O’BRIAN (empreintes), TINGUELY (dessins couleur), Petra MRZYK et J.F. MORICEAU (dessin mural).



			II.Le graphisme décoratif (et la ligne)

			
Livre de KELLS (manuscrit enluminé), Beatus de SAINT SEVER (manuscrit enluminé). KLEE (aquarelles), Keith HARING (dessins, peintures), MIRÓ (dessins, peintures), peintures ABORIGÈNES (peintures sur écorce), DEGOTTEX (peinture gestuelle), H. MICHAUX (encre), Sol LEWITT (dessins et dessins muraux), Carmen PERRIN (geste), Devendra BANARDT (dessins).



			III.Les constituants plastiques

			Couleur

			
MATISSE (papiers collés, peintures), ROTHKO (peinture abstraite), KLEIN (monochrome), DELACROIX (peinture), Tony CRAGG (installation d’objets), KANDINSKY (peintures), VAN GOGH (peintures), DELAUNAY (peintures), PICASSO (peintures), KAPOOR (sculptures et installations).



			Lumière

			
G. de LA TOUR (peintures), REMBRANDT (peintures, gravures), SEURAT (fusains), MONET (peintures), SOULAGES (peintures), DELAUNAY (peintures), Dan FLAVIN (néons), BOLTANSKI (installations), SOULAGES (vitraux), vitraux gothiques, BRASSAÏ (photographies), MAN RAY (photogrammes).



			Formes et volumes

			
Josef ALBERS (peintures), VIALLAT (peintures), MATISSE (papiers collés), MONDRIAN (peintures), D. JUDD (installations), PICASSO (peintures), BRANCUSI (sculptures), MIRÓ (peintures), GAUGUIN (peintures), BLOSSFELDT (photographies), R. LONG (installations in situ), CÉSAR (sculptures), A. GORMLEY (sculptures), B. et H. BECHER (photographies).



			Matière

			
DE STAËL (peintures), FAUTRIER (peintures), Bram BOGART (peinture), TÀPIES (techniques mixtes), Ernesto NETO (installations), PENONE (sculptures et installations), GOLDSWORTHY (installations in situ), RAUSCHENBERG (techniques mixtes).



			IV.Les compositions planes et en volume

			2D

			
VERMEER (peintures), DELACROIX (peintures), DEGAS (peintures et pastels), KANDINSKY (peintures), MONDRIAN (peintures), MORANDI (peintures), CHIRICO (peintures), WARHOL (sérigraphies).



			3D

			
RODIN (sculptures), BRANCUSI (sculptures), CRAGG (installations), CALDER (mobiles), Mark DION (installations), Charles SIMONDS (argile).



			V.Les images

			
BURNE-JONES (peintures), DALI (peintures), BRAQUE (papiers collés), SCHWITTERS (collages), Raoul HAUSMANN (photocollages), ERNST (montages), FAVIER (collages), Martial RAYSSE (techniques mixtes), Valérie BELIN (photographies), Martin PARR (photographies), Hyppolyte HENTGEN (photographies retouchées et dessins).



		


		
			Fiche 27

			L’expression des émotions (cycle 2)

			
				
					[image: ]
				

			

			https://www.photo.rmn.fr/archive/13-537604-2C6NU0DVPKGM.html

			I.Précisions

			Les programmes précisent : « Exprimer sa sensibilité et son imagination ».

			Exprimer, c’est rendre manifeste au-dehors une donnée interne à l’individu. Ici, cela passe par le langage plastique et l’imagination créatrice.

			Les émotions correspondent à « des états affectifs complexes » (CNRTL). Les arts plastiques sont aptes à les exprimer ou à les susciter. Ces deux aspects sont complémentaires.

			
L’acte d’expression implique donc pédagogiquement :

			•Soit une immédiateté entre l’émotion et l’action ; on peut utiliser des incitations iconiques, sonores, une rencontre, un lieu… pour faire éprouver et traduire plastiquement.

			•Soit pour signifier après coup l’émotion ; on peut développer la partie recherche et projet en faisant référence à un souvenir ou à l’émotion d’un personnage d’une histoire.



			II.Sentiments et image

			Le visage, « miroir de l’âme » (Cicéron), se prête à des investigations sur le sentiment. Au XVIIe siècle (et dans les publications du siècle suivant), Charles LEBRUN proposait un traité de l’ « expression des passions de l’âme » illustré par des dessins jouant sur les traits du visage (dessin des sourcils, de la bouche, des plis des joues et du regard).

			Par la posture, le corps exprime aussi le sentiment intérieur. Les sujets narratifs (mythologiques ou autres) sont aussi porteurs de temps affectivement forts. 

			
L’observation du visage ou du corps, le fait de mimer l’expression corporelle des sentiments peut constituer une première approche avant de représenter.

			Le recours à des images préexistantes peut être également intéressant pour modifier par collage ou par retouche le sentiment ressenti.



			III.Sentiments et plasticité

			C’est par le langage plastique, abstrait ou figuratif, que vont s’extérioriser les émotions. Par exemple, même avec un sujet banal (un paysage, un objet), la couleur et la touche sont susceptibles de les traduire avec force.

			
Partir d’un dessin « neutre » (fait par exemple à partir du visage impassible d’un camarade) permet ensuite de rendre, sur le même visage, l’expression d’une émotion par la couleur, le graphisme, la matière...



			IV.Expression du sentiment et ressenti du récepteur

			La palette des émotions est très riche. Elle permet, dans la traduction artistique, de les nuancer : comment distinguer, d’un point de vue iconique et plastique, la peur et l’inquiétude ?

			
Pensons à travailler d’abord sur des sentiments bien marqués (joie, colère…) pour ensuite confronter les regards interprétatifs et débattre. Dans un second temps, à l’aide d’histoires par exemple, on apportera des nuances qui pourront être traduites en image et plastiquement.



			Par ailleurs, soyons conscients de la distinction entre le sens émis par l’auteur et le sens perçu par le regardeur.

			
L’élève a des intentions expressives. On peut appeler, pour les situations de projet, des figurations dessinées de cet univers personnel avec des incitations commençant par « Pour toi… » ou avec d’autres évoquant la peine ou le plaisir. Ces dessins seront ensuite le point de départ pour des compositions plus grandes, en couleur, qui tenteront de communiquer par les choix plastiques le sentiment choisi.



		


		
			Fiche 28

			Le témoignage par les images (cycle 2)

			
				
					[image: ]
				

			

			https://www.mep-fr.org/event/joan-fontcuberta/

			I.Observer

			Témoigner consiste à rendre compte de quelque chose que l’on a vu ou connu. La première condition est donc l’aptitude à observer son environnement.

			
Pour cela, l’enseignant met en place des situations d’exploration perceptive où il n’y a pas de production, au sens matériel du terme. L’élève développe une expérience de perception selon des modalités et avec des outils particuliers (filtre coloré, fenêtre en carton, verre déformant, loupe…).



			II.Garder trace par le dessin

			Les productions plastiques face au motif sont à la fois un moyen d’observer le réel et de garder une trace de cette observation.

			Le croquis est un dessin rapide permettant de saisir l’essentiel sans détailler. L’aquarelle, dessin coloré avec des couleurs très diluées, permet de saisir les couleurs dans le même esprit, sans recouvrir entièrement le support.

			L’étude documentaire consiste, au contraire, à détailler les effets de matière pour tenter de les traduire, au crayon la plupart du temps.

			D’autres traces, qui relèvent également du dessin, peuvent être produites par frottage d’une surface ou par relevé d’ombre portée, par empreinte positive ou négative d’un objet ou d’une personne.

			
Un carnet de dessin pour se souvenir du voyage « mobile ou immobile » peut être remis à l’élève lors d’une sortie ou pendant une période. Il peut être le support d’une activité dessinée gérée par l’élève et aboutissant, à l’échelle de la classe, à des traces diverses.



			III.Garder trace par la photographie

			L’image photographique peut aussi documenter un fait, une personne, un objet ou un lieu dans le but de garder trace, d’autant que la photographie est une image-trace de lumière.

			Le choix du point de vue est déterminant : frontal (de face), latéral (de côté), en plongée (vu du haut), en contre-plongée (vu du bas).

			Le choix du cadrage est également déterminant : de près (gros ou très gros plan), de moins près (plan moyen, mi-corps), de plus loin (plan d’ensemble, avec le contexte).

			IV.Donner une unité aux traces

			Les artistes, les stylistes ou les architectes donnent à voir leurs études de diverses manières. Par exemple, l’artiste Hermann de VRIES utilise souvent des organisations répétitives pour montrer ses séries (par exemple en alignant des frottages de feuilles ou des fragments de végétaux, les uns à côté des autres). L’herbier, emprunté au monde scientifique, peut être détourné.

			
La planche d’étude consiste à assembler sur un support l’ensemble des recherches concernant le même objet. Le récit visuel (carnet de voyage, album souvenir, livre de productions…) rempli au fur et à mesure ou a posteriori, peut être mis en place lors d’un déplacement, dans l’univers quotidien de l’école ou en lien avec une période de travail.



			V.Composer à partir d’images

			On peut travailler le témoignage en partant d’images pour s’y référer ou les réutiliser.

			
Les travaux à partir d’images préexistantes, prises par l’élève, distribuées par l’enseignant ou récupérées dans des magazines, amènent par leur observation et leur manipulation à mieux comprendre le langage de l’image.

			On peut faire basculer l’image documentaire, par retouche ou par montage, dans un univers imaginatif ou irrationnel.



			VI.Diffuser son témoignage

			Le témoignage prend son sens par la communication à autrui.

			
Le professeur utilise les murs de l’école, l’environnement numérique de travail, un blog ou un journal de classe pour finaliser les activités et leur donner sens. Des apprentissages artistiques numériques peuvent être mis à profit, pour des mises en page par exemple. La conception d’affiches, porteuse d’apprentissages sur la couleur et la composition, peut être proposée dans un esprit de créativité.



		


		
			Fiche 29

			Référents artistiques « émotions » et « témoignage »

			I.L’expression des émotions

			Par l’image

			
BRUEGHEL (peintures), Charles LE BRUN (dessins), Franz Xaver MESSERSCHMIDT (sculptures), DELACROIX (peintures), TOULOUSE-LAUTREC (peintures, pastels), MUNCH (peintures, pastels…), MURIKAMI (peintures, sculptures).



			Par d’autres moyens

			
Arno Rafael MINKKINEN (photographies), ROTHKO (peintures), Ettore SPALLETTI (peintures, sculptures), Wolfgang LAIB (installations), Olafur ELIASSON (installations).



			II.Le témoignage par les images

			
Jeff WALL (photographies), Joan FONTCUBERTA (montages photographiques), Martin PARR (photographies), COROT (croquis, peintures).
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