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LA COMPREHENSION ESTHETIQUE RESULTANT
D’UNE EXPERIENCE CONJUGUEE A UN SAVOIR

Richard Lachapelle

Grice aux érudes d'un nombre grandissant de chercheurs!
(Codd, 1982; Csikszentmihalyi et Robinson, 1990; Feldman, 1970;
Horner, 1988; Housen, 1983; Lachapelle, 1990, 1991, 1992, 1994;
Parsons, 1987; Zusne, 1986), les érapes de la réponse esthérique de
'adulre qui regarde une ceuvre d’art commencent graduellement &
se révéler. Le modéle de la compréhension esthétique résultant
d’une expérience conjuguée & un savoir (CERECS) (Lachapelle,
1994), dont il esc question dans cet article, s'inscrit dans cet essor.
Ce modele théorique est le fruit d’une thése réalisée pour ’obtention
d’'un doctorat en éducation artistique. Il est basé, bien siir, sur
les données recueillies lors de ce rravail de recherche, mais il
s'appuie également sur le travail théorique de plusieurs chercheurs
ceuvrant dans des domaines d’étude complémentaires, soit ceux
de l'expérience esthétique, de l'apprentissage des adultes et de
'apprentissage par la voie de I'expérience .

Dans cet article, nous communiquerons d'abord les assises
théoriques du modéle en présentant les principes fondamentaux des
théories qui ont contribué 4 son développement. Ensuite, les
composantes du modeéle CERECS seront mises en évidence et leur
fonctionnement sera élucidé.

Fondements théoriques du modéle CERECS
Trois théories ont informé les premiers jalons du modele
CERECS. Le modéle de I'expérience esthétique par interaction
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(Csikszentmihalyi et Robinson, 1990) identifie les dimensions princi-
pales de l'expérience esthérique. Le modele de l'apprentissage
par Vintégration du savoir (Artaud, 1989) nous aide 4 comprendre
comment les spécificités de P'apprentissage de l'adulte jouent un réle
important dans ['élaboration de sa réaction face a I'ceuvre d'art. Enfin,
le modele de l'apprentissage par expérience (Kolb et Fry, 1975;
Kolb, 1984) nous permet d’examiner plus précisément le role de
l'apprentissage par expérience dans I'élaboration de la réponse esthécique.

Le modéle de ’expérience esthétique
par interaction

Mihaly Csikszentmihalyi et Rick E. Robinson effectuent,
entre 1985 et 1990, une étude aux Erats-Unis auprés d'un groupe
de 52 professionnels en muséologie’. Leur choix de sujets pour
cette recherche se limite 4 ce groupe d'experts, car ces chercheurs se
donnent comme objectif I'étude, la réponse esthétique dans sa
forme optimale. Csikszentmihalyi et Robinson souhaitent ainsi
pouvoir formuler un modeéle explicatif de la réponse eschétique quu,
en discernant sa strucrure idéale, sera utile pour guider l'apprentissage
des amareurs d’art néophytes (Csikszentmihalyi et Robinson, 1990,
p. Xv-xvi).

A la suite de l'analyse de leurs données recueillies a l'aide
d’entrevues et de questionnaires, Csikszentmihalyi et Robinson
identifient les quatre dimensions les plus importantes de l'expérience
esthétique : la communication, la perception, l"émotion, et la cognition.
Chacune de ces dimensions représente en quelque sorte un défi que
I'ceuvre d’art lance au regardeur. Pour faciliter sa compréhension
des ceuvres d’art, ce dernier devra développer ses compétences dans
chacun de ces quatre aspects essentiels de la contemplation. On
entend par la dimension cognitive de la contemplarion esthérique
toutes les facettes de la démarche intellectuelle par laquelle le
regatdeur cherche & résoudre le probleme de compréhension posé
par I'ceuvre. La dimension communicative se distingue par ses deux
modes principaux de communication par 'entremise de l'ceuvre dart :
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la communication entre épogues ou entre cultures et la communi-
cation interpersonnelle entre I'artiste et le regardeur. La dimension
perceptive de la contemplation se rapporte & 'effort d’observation
exigé de la part du regardeur pour discerner et comprendre, au
moyen de ses sens, les aspects matériel et physique de I'ceuvre. Pour
sa part, la dimension affective de I'expérience esthétique comprend
aussi bien les émotions positives, telles que la joie et 'inspiration,
que les émotions négatives, telles que la colére et la frustration, qui
accompagnent la contemplation de I'ceuvre (Csikszentmihalyi et
Robinson, 1990, p. 95).

Les recherches de Csikszentmihalyi et Robinson confirment
que la struccure de la contemplation esthétique est essentiellement
semblable pour tous, méme si les contenus de ces activicés differenc
selon les habiletés des regardeurs et selon la nature des défis qu’ils
désirent relever (Csikszentmihalyi et Robinson, 1990, p. 94-95).

La dialectique avancée par Csikszentmihalyi et Robinson pour
appuyer la proposition d'un modéle explicatif de la contemplation
esthétique est composée de trois éléments. L'ensemble des habiletés
du regardeur, qui peuvent étre plus ou moins développées d’une
personne a 'autre selon ses ancécédents, est le premier facteur.
A certe premiére composante vient s'ajouter l'ceuvre d’art qui par
ses particularités lance un défi au regardeur en faisant appel 2 son
savoir-faire dans les quatre domaines déja explicités. finalement,
le troisiéme élément comprend tous les facteurs cognirifs, commu-
nicatifs, perceptifs et affectifs investis dans I'ceuvre par l'artiste au
moment de sa production, et imprégnés aussi dans I'objet par I'action
indirecte de divers facteurs socioculturels recus et retransmis de
facon consciente ou inconsciente par l'artiste.

La réponse esthétique est donc le produit de 'interaction des
trois agents identifiés ci-dessus : artiste, ]'ceuvre d'art et le regardeur.
Plus précisément, la qualité de la réponse esthétique est définie
comme érant l'aire de concordance entre les contributions de ces
trois éléments consticuants : quand cette concordance est relativement
grande, la qualité de la réponse esthétique est dite meilleure. Quoi

Le musée et l'éducation du visiteur 215

qu'il en soit, la qualicé de 1'expérience esthétique dépend en grande
partie de I'habileté du regardeur & soutenir un échange significacif
avec |'ceuvre selon les quatre dimensions déja énoncées.

Le modéle de Csikszentmihalyi ec Robinson est intéressant
parce qu'il clarifie le réle des divers intervenants dans le phénomene
de l'expérience esthérique. Par contre, il a peu d'utilité pédagogique,
car, a part d’identifier les quatre dimensions de 'expérience esthé-
tique, ce modele ne nous renseigne 2 peu prés pas sur le mécanisme
psychologique qui sous-tend la réponse du regardeur.

Nous avons démontré dans une publication antérieure
(Lachapelle, 1992) que le processus de la contemplation de I'ceuvre
d’art s'apparente 4 une démarche d’apprentissage. C'est précisément
par une meilleure compréhension de cette démarche que nous
pouvons venir en aide aux adultes qui désirent développer leur
appréciation de l'art. Afin de bien comprendre ce qui se produit lors
de l'apprentissage dans un musée des beaux-arts, il ne faur pas
négliger toutes les caractéristiques propres a l'apprentissage dans ce
contexte. Selon les rapports d'études de deux organismes américains
d’envergure internationale (Commission on Museums for a New
Century, 1984; American Association of Museums, 1992), 'appren-
tissage muséal est : @) informel et auco-dirigé, 4) différent de nature
et de durée de I'apprentissage académique, et ) axé sur 'objet. De
plus, cet apprentissage implique une interaction entre l'exploration
et I'étude, entre la perception et la réflexion, entre l'objer et
I'information qui l'accompagne.

Le modéle de ’apprentissage
par Uintégration du savoir

Gérard Artaud résume bien le dilemme auquel [adulce doit
faire face dans ses actes d'apprentissage. Il s'agit du « probleme du
rapport qui s'établit entre la somme des connaissances qui viennent
du dehors et les interrogations et les intuitions qui jaillissent du
dedans, c'est-a-dire le probléme de 'appropriation du savoir par
I'étudiant » (Artaud, 1989, p. 113).
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Pour Artaud, il est clair que dans toute situation d’apprentissage
I'apprenant n’est pas dans un état de non-savoir et que le « savoir a
transmeccre n'est plus alors le seul a entrer en ligne de compte;
il interagit en permanence avec cet autre savoir que ['éleéve a déja
élaboré  partir de son expérience » (Artaud, 1989, p. 121). Artaud
idencifie donc deux savoirs, le «savoir d’expérience » et le «savoir
théorique », comme étant les matiéres premiéres de l'apprentissage.

C'est en confrontant son savoir d'expérience a4 un savoir
théorique approprié que 'apprenant peut situer son propre savoir;
il identifie les faiblesses de son savoir personnel, arrive a 'organiser
et finalement 4 mieux le comprendre.

Dans la méthode proposée par Artaud, la confrontation d'un
savoir d'expérience (inventorié lors d’'une premi¢re démarche) avec
un savoir théorique n’est pas une fin en soi, mais plutét une deuxiéme
étape dans |'apprentissage. Pendant que s'opére la comparaison
encre ces deux savoirs d’origine, le savoir d'expérience demeure
« une référence permanente » mais commence aussi 2 se modifier au
contact avec le savoir scientifique sans pour autant perdre I'authenticité
que lui confere I'attestation du vécu de l'apprenant. Une troisiéme
démarche, P'intégration, vise 'émergence et la mise en valeur d'un
nouveau savoir : le savoir intégré.

Le modéte de 'apprentissage par expérience

Dans le contexte muséal, I'apprentissage n’est pas une simple
rransmission des connaissances du professeur vers l'éléve : il ne
s'agic pas d'un cours magistral. Il est question d'abord d'un apprentissage
par la voie de l'expérience qui se construit sur le tas en réaction a
'objet d'art présenté dans le cadre d'une exposition.

Dans la démarche proposée par Kolb (1975, 1984), 'expérience
est 4 la base de rour apprentissage significatif :

At the core of Kolb's model is & simple description of how experience is
translated into concepts that can be used to guide the choice of new
experiences. Kolb perceives immediate experience as the basis for the
observation and reflection from which concepts are assimilated and then
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cycle begins again. Effective or comprebensive learning requires flexibility.
Learners must shift from being actors to being observers and from being
directly involved to being analytically detached (Sugarman, 1985,
p- 264).

Lapprentissage par expérience tel que proéné par Kolb
comprend quatre étapes. D'abord, l'apprenant s'adonne a une
expérience personnelle et concréte des réalités a 'étude. Il s’ensuit
une période d'observation et de réflexion sur cecce expérience.
Ensuite, dans la troisitme étape, l'apprenant s'engage dans un
processus d'abstraction par lequel il formule des conceprs et des
généralisations qui décrivenc et qui expliquent, de fagon satis-
faisante, son expérience vécue. Dans la dernitre érape, les conceprs
et les généralisations élaborés par 'apprenant sont mis a I'épreuve
jors de nouvelles expériences concrétes; ces expériences engendrent
3 leur tour une répétition du cycle d’apprentissage. Enfin, Kolb
précise que l'intégration des différentes érapes du cycle est essenrielle,
sans quoi il n’y aura pas d'apprentissage véritable ou durable
(Melamed, 1985, p. 1798).

Dans sa démarche pédagogique, Kolb identifie pour chaque
érape des besoins d'apprentissage distincts qui font appel 4 des apritudes
et des connaissances différentes. Comme tr&s peu d'individus sonr
capables d'acquérir toutes les qualifications préalables ec nécessaires
pour I'ensemble des étapes de l'apprentissage par expérience, Kolb
conclut que chaque érape sassocie & un style d'apprentissage
préférentiel différent : les styles « Diverger » (premiére érape),
« Assimilator » (deuxieme érape), « Converger » (troisiéme €tape), €t
« Accomodator » (quatrieme étape) (Sugarman, 1985, p. 265). En
somme, le modéle de Kolb est idéal pour l'apprentissage en petits
groupes. Erant donné que chaque étudiant a son style d’apprentissage
préférentiel, complémentaire de ceux de ses collegues, les membres
d'un groupe d'étude peuvent faire la mise en commun de leurs
habiletés individuelles au profit du groupe.
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Le modéle de la compréhension esthétique
résultant d’une expérience conjuguée d un savoir

La réponse du regardeur & une ceuvre d'art peut prendre
plusieurs formes, allant d'une réaction trés simple 2 une appréciation
nuancée et complexe. Toutefois, une véritable compréhension de
I'esthétique d'une ceuvre ne peut pas se limiter 4 une simple
exploration superficielle de 1'objet. La compréhension esthétique se
construit grice au processus d’apprentissage dans lequel le
regardeur s'engage en téaction & l'ceuvre d'arc devant lui. Le
regardeur doit d’abord faire la connaissance de l'objet au moyen
d’un contact direct; cette étape dans l'apprentissage esthétique
ressemble & « I'apprentissage par expérience » proposé par Kolb.
Ensuite, pour approfondir son appréciation de I'ceuvre, le regardeur
doit entreprendre la quéte des informations qui l'aideront 4 parfaire
sa compréhension de l'ceuvre; cette étape s'apparente a la phase
« d'apprentissage théorique » dans le modele de I'apprentissage par
intégration du savoir de Gérard Artaud.

Nous pouvons conclure que la compréhension esthétique se
construit au moyen d’un tandem d’apprentissage par expérience et
d’apprencissage théorique. Néanmoins, ni la théorie d’Artaud ni
celle de Kolb n’expliquent bien toutes les étapes de I'apprentissage
esthécique. Dans le modéle d’Artand, le concept du « savoir d'ex-
périence » désigne un savoir déja acquis — le savoir accumulé grace
a l'expérience d'une vie -—— et NON un savoir qui est en train de se
construire — au présent et sur le tas — par la voie de l'expérience.
D'autre part, le modéle de Kolb ne permet pas d’expliquer 'apport
de l'apprentissage théorique dans le processus qui méne a la
compréhension esthétique. Enfin, les modéles théoriques proposés
par Kolb et Artaud furent formulés pour décrire 'apprentissage du
savoir tel qu'il se produit dans la salle de classe; ni I'une ni l'aucre
de ces deux chéories ne peurt élucider le rdle important de l'objet
dans le processus de 'apprentissage muséal.

C'est pourquoi nous proposons un nouveau modéle mieux
adapté aux spécificités de 'apprentissage dans le contexte du musée.
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Quatre objectifs sont visés par la formulation de cette nouvelle
conception de I'apprentissage. D'abord, nous voulons idencifier les
différents types d’apprentissage impliqués dans la compréhension
esthétique. Ensuite, nous désirons déceler les différents savoirs
compris dans ces apprentissages. De plus, nous cherchons & élucider
les facteurs qui déterminent l'acces du regardeur a I'ceuvre d'art et,
enfin, nous voulons expliquer le mécanisme qui permet le
développement des aptitudes pour la compréhension eschétique.

‘ «——C—¢ !

Boucle de I'apprestissage théorigue

Suvoir
reconstruit

B

Boucle de "apprentissage par expérience

PdnN
FAAN

Suvoir
théorique

Savoir
médiateur

Le modele de la compréhension esthétique résultant
d’une expérience conjuguée a un savoir propose que le processus
menant 2 la réponse esthétique du regardeur consiste, surtout et
avant tout, dans un cheminement d'apprentissage. De plus, le modele
CERECS propose deux étapes dans 'élaboration de la réponse
esthétique. La premitre érape — la partie « A » du diagramme —
décrit 'apprentissage par expérience qui a lieu lorsque le regardeur
rencontre U'ceuvre pour la premiére fois et tente de l'apprécier en
n'ayant recours qu'a ses propres connaissances. La deuxiéme étape
— la partie « B » du diagramme — représente I'apprentissage



220 Le musée, un lieu 8ducatif

théorique qui s'ensuit lorsque le regardeur confronte sa premiére
compréhension de I'ceuvre, résultar de I'apprenrissage par expérience

) >
avec un savolr savant, externe, portant sur {'ceuvre.

Boucle de I'apprentissage par expérience

’ peux types de savoirs sont 3 'origine de V'apprentissage par
expérience; @) le savoir médiateur, 4) le savoir incarné. Linteraction
de ces deux savoirs donne lieu a I'émergence d'un troisi¢me savoir,
un nouveau savoir au sujet de ['ceuvre d’art : le savoir construirt,

Le savoir médiateur

_ I s’agit d'un savoir déja acquis, de nature personnelle et
subjective, auquel le regardeur fait référence lors d’une expérience
esthétique. Ce savoir est basé sur I'expérience et 'apprentissage
antérieurs et comprend 'ensemble des suppositions, des connaissances
et des aptitudes du regardeur vis-a-vis de I'objet d'art. Ce savoir sert
de médiateur entre le regardeur et 'ceuvre; par Pentremise d'un
savoir médiateur approprié, le regardeur trouve un point d’accés a
U'ceuvre. Alnsi, il peut commencer i élaborer une réponse esthétique
face au contenu véhiculé par I'objer.

Le saveir incarné

Le savoir incarné est le savoir représenté sous la forme
matérielle et sensible de I'ceuvre d'art. Il s'agic plus particulidrement
de l'ensemble des idées, des connaissances et des sentiments — le
sujet, le style, la structure, le formar, les matériaux, les procédés de
fabrication — communiqué par larriste par l'encremise de son
ceuvre et de sa diffusion.

Le savoir construit

Le savoir construit est le produit d'un « dialogue » entre le
savorr médiateur du regardeur et le savoir incarné dans I'ceuvre, Ce
nouveau savoir englobe la signification de I'ceuvre érablie par le
regardeur grice 4 son interaction avec elle lors de la boucle de
l'apprentissage par expérience.
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Boucle de I’apprentissage théorique :
le savoir construit

Il s’agit toujours du savoir construit élaboré par le regardeur
lors de la premiére phase de l'apprentissage. Dans son état achevé,
le savoir construit est en quelque sorte une représenration mentale
que le regardeur se fait de Poeuvre ec elle renferme tous les éléments
constituants de linterprétation personnelle du regardeur a son
sujet. Cette représentation joue donc le role de référence dans la
deuxiéme partie de l'apprentissage, alors que le regardeur confronte
son interprétarion personnelle de l'objet d'art a celles des spécialistes
du monde des beaux-arts.

Le savoir théorique

Le savoir théorique existe de fagon indépendante de I'ceuvre
méme s'il s’y réfere. Ce savoir est le produit du travail intellectuel
des professionnels ceuvrant au sein des milieux artistiques et
muséaux : les muséologues, les critiques d'art, les conservateurs, les
éducateurs de musées, et les historiens de l'art. Le savoir théorique
existe donc surrout sous la forme de textes et il a une structure
disciplinaire; c’ese-a-dire qu'il est logique, unifié, arriculé e répond
3 des normes professionnelles établies. Dans les salles d’exposition
ou publiques du musée, le savoir théorique est mis a la disposition
des visiteurs sous diverses formes : ériquettes allongées, publications
variées, panneaux d’introduction, documents audiovisuels sur
CD-Rom, causeries, visites guidées et conférences.

Le savoir reconstruit
Linteraction du savoir construit et du savoir théorique lors de

la deuxiéme phase de l'apprentissage — la boucle de I'apprentissage
théorique — donne lieu a I'élaboration par le regardeur d'un nouveau
savoir au sujet de I'ceuvre. Ce savoir correspond 2 la notion du
« savoir intégré » tel que présenté dans la théorie de Gérard Arcaud
(1989). Le savoir reconstruit est le fruit d’une confrontarion entre la
conception subjective de I'ceuvre érablie par le regardeur lors de la
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premiére phase de la compréhension esthétique et la conception
externe et objective de l'ceuvre véhiculée par le savoir théorique.
Il résulte de cette confrontation une nouvelle et une meilleure
compréhension de I'ceuvre. La démarche de reconstruction du savoir
est, comme le dit si bien Gérard Artaud, « par le fait méme, passage
d’'une premiére symbolisation 4 une symbolisation plus élaborée,
explicitarion du contenu des intuitions initiales, reformulation des
questions sous un angle nouveau, mise 4 jour des implications de ce
nouveau savoir dans la vie et dans l'action » (1989, p. 141),

Le développement esthétique
La démarche d'apprentissage proposée par le modéle CERECS
peur favoriser le développement des habiletés pour la compréhension
esthétique, parce que ['intégration répétée des savoirs dans la
deuxiéme érape du modele devrait donner lieu 2 des changements
permanents dans le contenu du savoir médiateur des apprenants. Ce
sont justement les différences & I'égard des savoirs médiateurs qui
distinguent les regardeurs novices des regardeurs experts. Gréace a
leurs expériences plus nombreuses et leurs connaissances plus
élaborées, les regardeurs experts disposent de savoirs médiateurs
plus flexibles, mieux adaptés er plus capables de répondre  la
grande variété de défis esthétiques qui peuvent se présenter aux
visiteurs de musées.
| En terminant, nous voulons préciser que le modéle CERECS
s'appuie sur les données recueillies lors de 1'étude que nous avons
e‘ffectuée pour notre thése de docrorat. Etant donné le nombre
limité de sujets qui ont participé a cette érude, il est nécessaire
de confirmer la validité de ce modele par la collecte de données
supplémentaires. Il s’agit donc de la prochaine étape dans le
développement du modéle CERECS.
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NoTES

1. Dans ce texte, la forme masculine est employée dans son sens générique er désigne ausst bien le féminin

que e masculin.

2. Quelques passages dans ce texte sont repris d'un article publié antérieurement dans la Revwe canadienne

Féducation artistigwe 1992, 18 (23, 100-1151
rédacreurs de cette revue.

Ces passages spnt utilisés ici avec ia permiss:on des
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