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Synthèse de l’atelier n°2 : Pratique de l’élève et savoir-faire

Animateur / modérateur : Olivier Cornu

Rapporteur : Jérôme Diacre

Introduction : 

Quatre problématiques peuvent servir de guide pour développer cette réflexion sur la « pratique » et le « savoir-faire » : 

• Un savoir-faire dans une pratique artistique n’est-il que technique ?

• Peut-on acquérir un savoir-faire technique sans modèle ?

• Comment évaluer les savoir-faire ?

• L’artistique peut-il se réduire à la résolution de problèmes ?

S'interroger sur ces questions revient à réfléchir au statut actuel du savoir-faire dans le cours d'arts plastiques.

A l’appui d’un diaporama projeté par Olivier Cornu présentant les activités pratiques menées par ses élèves durant l’année 2009-2010, ces problématiques sont posées de façon directe.  Comment comprendre ce qui se déroule sous nos yeux lors d’un atelier ? L’expérience d’une pratique correspond à l’acquisition d’un savoir qui n’est que technique, ou va-t-il au-delà (et où ?) ?

***

Pour le Carré Amelot l’approche éducative passe fondamentalement par une pratique d’atelier. Il s’agit d’abord et avant tout de confronter l’élève à des œuvres et à des artistes. Or dans cette confrontation, la pratique est essentielle. L’idée d’atelier est donc expérimentée au sens premier. 

L’apprentissage technique semble donc être une des clefs essentielles. Il s’articule, en effet, selon deux axes : le désir d’une maîtrise de l’outil, et, le désir de produire une œuvre. On peut donc parler d’un projet global, dans lequel l’élève fait à la fois l’expérience de la maîtrise d’un outil et l’intention de réaliser une proposition personnelle. Ne donner accès qu’à des outils est clairement insuffisant. L’enjeu de la pratique est toujours indexé sur une « contrainte » imposée aux  élèves. Le B.O. parle de créer les « conditions d’une expérience ». Cela s’opère par le biais de contraintes choisies, mesurées. Parmi elles, le temps et le lieu qui ne sont pas choisis par l’élève lui-même. En outre, on parle aussi de « contraintes communes » car l’expérience se fait avec d’autres élèves dans une orientation et une démarche communes.  Or on sait que le désir se manifeste peut-être là aussi… mais malheureusement pour peu d’élèves le plus souvent parce que cette contrainte du groupe gène  l’expression individuelle. Malgré cela, beaucoup d’élèves tiennent à ce moment important. Et de fait, il arrive souvent que des élèves qui visitent un musée et aperçoivent un atelier en train de se dérouler, expriment une vraie demande à l’égard de ce type de pratique. 

La distinction : technique / savoir-faire n’est pas évidente ; d’autant que le mot technique peur faire peur et peut pour partie inhiber l’élève. L’approche préalable est toujours intuitive. Il s’agit de ne pas bloquer les sensibilités et les possibilités par des règles techniques trop strictes. On peut cependant partir de la maîtrise technique ; ce n’est pas un handicap. 

Tina Mérandon, artiste,  insiste sur ce point : le medium choisi compte beaucoup. Dans l’acquisition de la technique, qui est essentielle, un certain rapport au temps est mis en place. Comprendre qu’une technique nécessite un temps d’apprentissage est très important. Dans le contexte scolaire, cela pousse certains enseignants à rédiger un « didacticiel » dans le but d’aider les élèves à ne pas trop tâtonner. La pratique artistique une expérience encadrée, incitée dans laquelle l’élève ne se retrouve pas seul face à l’outil. Par ailleurs, si l’on tient compte des différentes conceptions historiques de l’art, nous sommes aujourd’hui confrontés à de nouvelles pratiques et qui plus est à une forte logique de détournement des outils qu’elles font naître (où dont elles découlent). Là se joue une question majeure de la distinction entre « apprentissage » et « transmission ». Il est clair aussi que c’est du cas par cas, autrement dit, il y a une habileté manuelle différente pour chaque élève qui entraîne un usage différent des outils. Certains se sont confrontés dans l’enfance au bricolage, d’autres non. En ce sens le savoir-faire est fortement déterminé par l’histoire personnelle. Le détournement de l’outil (du type Nouveau Réalisme chez Arman) n’est pas toujours simple à aborder. On sait que le savoir-faire a été longtemps évacué des approches contemporaines de la pratique. Cela correspondait à un échos à la création artistique elle-même. Ce qu’il faut reconnaître, c’est que ce savoir-faire revient comme un enjeu dans nos cours en fonction des nouvelles grilles d’évaluation. Leroi-Gourhan affirme que l’homme, parce qu’il pense, fait évoluer sa pratique en fonction des attentes de son époque. Aujourd’hui, l’art contemporain a recentré la création sur la question d’une maîtrise technique très forte. Nos cours suivent aussi cette orientation.

L’exemple de Tina Merandon est très intéressant : elle est autodidacte. Sa pratique est issue d’une histoire personnelle, d’une construction personnelle. C’est là un point essentiel : apprendre en découvrant soi-même l’outil. D’une part c’est une acquisition indispensable, qui nécessite du temps, de la patience… mais d’autre part, la maîtrise technique est aussi l’objet d’une évolution, comme une sorte de développement. La recherche d’une fin détermine l’usage. C’est pourquoi la maîtrise doit aussi faire l’objet d’une poussée, d’une pression de la part de l’artiste (comme de la part de l’élève ?). Et de fait, ce qui se produit en supplément, c’est l’accident parfois très heureux. Tina Merandon définit le « savoir-faire » comme une « expérience de la pratique ». La taille de la photographie, la résolution, le mécanisme de l’appareil sont, en autres, des éléments techniques qu’il faut maîtriser. Mais « l’expérience de la pratique » donne quelque chose de plus : on provoque l’inattendu.

Comment alors penser ce retour de la maîtrise technique dans le cadre de l’enseignant des arts plastiques ? La pratique se résume-t-elle à la résolution de problèmes ? Non, ce serait trop réducteur. On doit admettre que l’enjeu technique s’indexe sur l’aura de l’œuvre d’art comme projet et aventure, et en ce sens une sensibilité qui révèle aussi un « plaisir du faire ». Mais ce plaisir ne suppose-t-il pas déjà une forme de maturité de la part de celui qui se lance dans une production ? Paradoxalement, cette maturité, cette conscience pourrait-on dire, est la condition d’une certaine fragilité pour que l’œuvre puisse être émouvante ou du moins touchante. Entre l’intention et l’acte, l’élève est sur le fil de la réussite et de l’échec. Par exemple le « cirque de Calder » exprime une grande fragilité, mais cela suppose la plus grande maîtrise. Les film de Jacques Tati relèvent d’une maîtrise très forte. A l’inverse l’improvisation dans certains films de la Nouvelle Vague ou chez Cassavetes parie sur une fragilité plus immédiate qui livrerait le réel de façon directe. 

Aussi, travailler sur l’intention et sur le passage à la réalisation est essentiel. Dans l’écart, s’immisce la pensée, la véritable dimension artistique. On ne peut donc s’en tenir à la résolution de problèmes techniques. Dans le fond, il convient de faire comme s’il s’agissait d’une « zone de non-résolution » dans laquelle le rapport au temps est primordial. Le problème à éviter en matière de pratique d’outils est celui d’un « savoir-faire » qui serait le piège de la simple répétition, réitération. Aussi la pratique artistique consiste-t-elle à apprendre à rester à distance de soi-même dans une situation où on ne l’est pas. Savoir-faire coïnciderait avec « savoir-être ». En quelque sorte, l’enseignant ou l’intervenant poserait cette question : « que sais-tu faire ? dans une autre intention :  « avec ce que tu sais faire, parle-moi de ce que tu es ». L’opacité dans laquelle l’élève se trouve à l’égard de lui-même est un des enjeux du « savoir-faire ». Apporter une forme d’éclairage sur ce point. Mais comment évalue-t-on cela ? Comment même l’observer ? Lorsque l’on s’approche trop de l’élève, l’évaluation devient inévitablement problématique.   Dans les Ecoles d’art le problème ne se pose pas de cette façon. Il s’agit de créer un savoir rhizomique dans lequel l’étudiant s’évalue lui-même.  

Conclusion : 

l’élève doit être placé sur un cheminement. Il ne fait plus qu’écrire. Sans doute faut-il varier au maximum les approches de la pratique ; le but étant de mettre en avant le « savoir-faire » pour retrouver ensuite la pensée. De là, on en arrive à « faire penser » via  la « pensée du faire » chez l’élève. Mais par la maîtrise de l’outil, cette pensée se débarrasse d’un certain nombre de fantasmes ou d’illusions. Or aujourd’hui on constate de véritables difficultés de pratique pour les étudiants qui passent le CAPES. C’est peut-être la conséquence lointaine d’une société qui néglige les « petits métiers » et le « savoir-faire » des artisans. Malgré cela, tout enseignant est en mesure d’évaluer la pertinence d’une production bien que la maîtrise de l’outil lui soit peu évidente ou non familière. Dégager le sens d’un atelier, de ce que l’on vient de faire est toujours possible, notre formation, notre savoir nous permettent cela. C’est pourquoi la définition du « savoir-faire » artistique doit être souple, dynamique. Il importe de ne pas la séparer de la dimension artistique (pensée et émotion).      

