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La contemplation de ocuvre d’art

en tant qu’apprentissage : o . .
fondements théoriques et applications pratiques

Richard Lachapelle

Chaque personne qui regarde une oeuvre d’a,rt apporte sfes ilo‘ntesrz;
plations tout un bagage de connaissances ct d expect:i\twels o ef:iséxes
son expérience antérieure. 5Si, pour'le regardeur novice, f:ls prem eres
expériences avec P'art contemporain sont souvent difficiles et cx;;nce
d’angoisse, c’est sans doute & cause d’un manque cie 'corregp(l)’n ‘
entre ses attentes préalables et ses perceptions lmmgdlates, e ?euvr
qui se trouve devant lui. Cet écart important est signe d’une a!cuge
dans les habiletés du regardeur et met en évidence son besoin de
formalt)lzgé le texte qui suit, je compare deux ap_proches théoriques (ein
vue d’expliciter la démarche d’apprentissage qui sous-tenc% tout ac:t::ze 12
contemplation de oeuvre d’art. Dans un premier temps, }? presizssus
modéle proposé par Gérard Artaud (1989) pour exphqt;fr el]é)romtal ;
d’apprentissage chez 'apprenant a’d_ulte. CetEe approche a a;'l : doﬁc
de tenir compte de 'expérience antérieure c,ie I'adulte et se penc e done
sur le probléme soulevé par les attentes’de l apprfnant. Eqsulte, a ke
but de démontrer la pertinence de la glemar’che d app_rent:isagle Prgp
sée par cette premiére théorie, j’en faitla qemonstration pl us 'Olm alilS
ce texte. Ce témoignage se poursuit jusqu’a la‘ toute ﬁn’ del articlecarla
présente rédaction est le résultat d’un travaq élaboré en suivant ;etfe
démarche. Dans un deuxiéme temps et toujours d:{ns le c?dr?f de la
démonstration énoncée ci-dessus, je pré:f,entc le.modele _exphcatl N el a
contemplation de I"oeuvre d’art proposé par Mlhfll)’ Cglkszentmll'a yi
et Rick E. Robinson en 1990. Cette théorie identifie et exii ique
Papport de chacune des trois corr,lposantes’ de la contemp agl;r;
esthétique—Partiste, le regardeur et I'oeuvre d’art. Dzns un trOése ne
temps, par une analyse comparative df:s c't’)rrespm; ancesl entr es
deux approches théoriques déja présentées, | avance aftf:onc_: usion tqun
le processus de la contemplation d’un objet d’arteste fectivemen un
processus d’apprentissage. Finalen}en_t, dans un quatriéme temps, t
composantes d’un cours d’appréciation de l. art contpmpora;n son
identifiées a la lumitre des résultats de la réflexion soutenue par e texte.
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La recréation du savoir2

Gérard Artaud résume bien le dilemme auquel Padulte doit faire
face dans ses actes ’apprentissage. Il s’agit du «probléme 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 I'appropriation du savoir par étudiant» {Ar-
taud, 1989, p. 115).

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 3
transimettre n’est plus alors le seul 4 entrer en ligne de compte; il
interagit en permanence avec cet autre savoir que I'éléve a déja élaboré
a partir de son expérience» (Artaud, 1989, p. 121). Artaud identifie
donc deux savoirs, le «savoir d’expérience» et le «savoir théorique»,
comme étant d’une certaine fagon les matiéres premidres de
'apprentissage.

Le savoir d’expérience est «porteur de toute une série de repré-
sentations qui se sont élaborées en lui [I’apprenant] a partir de son
interaction avec la réalité et des modeles de la culture ambiante quiont
informé sa maniére de voir et de comprendre» (Artaud, 1989, p. 122),
Ce savoir est fragmentaire et demeure inorganisé. C’est justement 3
cause de ces lacunes du savoir d’expérience que Papprentissage ne
pouira jamais se limiter & une simple exploration du savoir d’expé-
rience de I"apprenant sur un sujet donné.

La mise a jour du savoir d’expérience de Papprenant, par ses
opérations de dépouillement et d’organisation n’est pas suffisante en
soi pour assurer un changement dans les schémes de la pensée. Ces
activités ne conduisent pas 3 un renouvellement automatique du savoir.
Au contraire, dresser I'inventaire du savoir d’expérience souléve sou-
vent de nombreuses questions qui, étant donné les limites du savoir
personnel, demeurent sans réponse. L’apprenant prend alors cons-
cience de la nécessité de chercher ailleurs ces réponses, de se tourner
vers un savoir plus perfectionné qui permet 'exploration du probleme
sous un angle différent et d’un point de vue plus objectif, Pour que la
«recréation du savoir», 'objectif visé par cette conception de Pappren-
tissage, puisse s'opérer, il sera nécessaire de confronter le savoir
d’expérience inventorié par Iétudiant 3 un savoir théorique sur le
méme sujet (Artaud, 1985, p. 26).

C’est donc en confrontant son savoir d’expérience a un savoir
théorique approprié que apprenant peut situer son propre savoir; il
identifie les faiblesses de son savoir personnel, arrive 3 'organiser et
finalement & mieux le comprendre. Mais qu’elles sont les spécificités de
cet autre savoir, le savoir théorique, et en quoi se distingue-t-il du
savoir d’expérience?
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Contrairement au savoir d’expérience, le savoir théorique est un
savoir «élaboré par un autre» et qui vient donc de Iextérieur. 11 est
logique, unifi¢, bien articulé et il a une structure A caractére plutdt
scientifique. «Il aide 'apprénant a prendre du recul par rapport a son
expérience en lui proposant une vision panoramique de la réalité»
(Artaud, 1989, p. 128).

Dans la méthodologie proposée par Artaud, fa confrontation
d’un savoir d’expérience (inventorié lors d’une premicre démarche)
avec un savoir théorique n’est pas une fin en soi, mais plutdt une
deuxidme étape dans 'apprentissage . Pendant que s’opére la compa-
raison entre ces deux savoirs d’origine, le savoir d’expérience demeure
«une référence permanente» mais commence aussi & se modifier au
contact avec le savoir scientifique sans pour autant perdre I"authenti-
cité que lui confere attestation du vécu de 'apprenant. Une troisieme
démarche, Dintégration, vise I'émergence et la mise en valeur d'un
nouveau savoir. La démarche d’intégration est « par le fait méme,
passage d’une premiére symbolisation a une symbolisation plus élabo-
rée, explicitation du contenu des intuitions initiales, reformulation des
questions sous un angle nouveau, mise 2 jour des implications de ce
nouveau savoir dans la vie et dans Iaction» (Artaud, 1989, p. 141).

Démonstration de P'utilisation
du modéle de Ia recréation du savoir

Ayant présenté de fagon sommaire le modéle de 'apprentissage
proné par Gérard Artaud, il est opportun maintenant de partager avec
le lecteur une démonstration de application de cette méthodologie a
des fins de recherche. Certains seront surpfis peut-étre de constater
que le projet de recherche, qui a mené 3 la rédaction de ce texte, a été
élaboré en suivant la démarche d’apprentissage dont il est question ici.

Pour ce faire, j’ai d’abord identifié une question de recherche : le
probleme présenté dans Pintroduction de ce texte. Ensuite, pour ¥
remédier, je me suis donné un objectif : Cest-a-dire I’élaboration d’un
cours pout enseigner l’art contemporain aux adultes.

Dans la section suivante, je vous fais part des résultats de mon
travail et du cheminement emprunté pour y arriver. Fidele au modéle
de I’apprentissage présenté ci-dessus, je vous communique d’abord les
résultats de la mise 2 jour de mon savoir d’expérience sur |’appréciation
de Part. Je vous présente ensuite les concepts principaux du savoir
théorique qui a permis de le situer et de I’évaluer. Finalement, sous
forme d’une ébauche de syllabus de cours, je mets en évidence le savoir
intégré issu de I'interaction des deux savoirs d’origine.
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Inventaire du savoir d’expérience

_ Dans le texte qui suit, je fais état de mon propre savoir d’expé-
rience claps le dgmaine de I'appréciation de 'art en formulant nSuf
constatations qui résument bien mon expérience en tant que regardeur
et contemplateur d’oeuvres d’art contemporain.

Premiére constatation

Pe1'1 importe que ’objet & contempler soit une ceuvre d’art de
valeur historique ou une réalisation contemporaine, je constate que
pour moi, comprendre une oeuvre d’art n’est jamais une expériélncé
instantanée. Mon appréciation d’une oeuvre se construit au fur et 3
mesure que mon expérience avec cette oeuvre se déploie dans le temps:
C estwtcl-dxre dans les heures, les jours et les semaines qui suivent le.
premier contact avec ['objet, Mon appréciation d’une ceuvre s’amplifie
au fur et 2 mesure que j’investis de mon temps et de mon énergie 2
comprendre Poeuvre en question. Plus je fais d’efforts, plus cela me
rapp(?rte! Plus j’y pense, plus j’en parle aux autres :et plus je me
renseigne au sujet de Poeuvre, plus j’ai de chances de mieux la
comprendre!

Deuxiéme constatation

Quoique j’aime bien visiter les musées avec mes amis et discuter
avec eux des oeuvres quon y trouve, je constate que je ne peux
vraiment apprécier une oeuvre que si je prends le temps de la regarder
avant d"en discuter avec les autres, C’est comme pour la musique: je ne
peux c‘hscut;c‘r d’une piéce que si je I’ai entendue, de préférenr::e du
début jusqu’a la fin. Or, pour mof, I’activité de regarder un tableal’l est
une expérience qui se déploie graduellement dans le temps, tout comme
une pitce musicale. Je dois consacrer 3 cette premi?;re étape du
processus d’appréciation le temps nécessaire a sa résolution. De plus
](a; alb-ne drends compte qlfe P'appréciation d’une oeuvre comrnencé

ord par une contemplation privée de I'oe i 3
hension qui résulte de ccl:tte dénfl)arche est ;r;r:r:l:z;nr?;ise?llxl:?!}?izompre_
h : par les
échanges dans lesquels je m’engage par la suite avec les autres.

Troisiéme constatation

La meilleure analogie que je puisse trouver pour expliquer ce qui
se passe en moi quand je regarde un tableau ou une sculpture va
cc,)mme suit : le processus qui méne & la compréhension esthétique
d’une oeuvre visuelle se déroule comme s'il s’agissait d’un dialogue
entre deux interlocuteurs, 'oeuvre et moi-méme. Cette constatat%on
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implique que le sens que je me fais de I'oeuvre ne se situe pas dans
Poeuvre elle-méme, mais plutdt dans le produit de mon dialogue avec
elie. De fait, ce produit est une re-création de Poeuvre qui a son identité
distincte de I'objet méme si elle en est en partie dépendante.

Quatriéme constatation

Pour moi, les oeuvres les plus intéressantes sont celles qui
présentent plusieurs possibilités de lecture. Chacune de ces possibilités
de lecture est paralléle et complémentaire aux autres et vient approfon-
dir ma compréhension de I'oeuvre. De plus, Ia découverte d’une
nouvelle interprétation ne nie pas l'existence ou le bien-fondé des
autres. Souvent, ce sont mes amis qui, grace 3 nos entretiens au sujet
d'une oeuvre, me font découvrir de nouvelles possibilités de lectures.

Voila, 4 mon sens, la vraie raison pour visiter les musées accompagné

de ses amis!

Cinquiéme constatation

Dans le choix d’une approche pour aborder chaque nouvelle
oeuvre d’art , je me laisse guider plutdt par les caractéristiques de
I'oeuvre 3 connaitre. En d’autres mots, j'adapte la méthode par
laquelle je cherche a comprendre un objet par rapport aux indices
présents dans 'oeuvre elle-méme. Ainsi, dans un cas, il se peut que ma
compréhension se construise surtout 4 partir des sentiments que
j’éprouve en regardant 'oeuvre, tandis que, dans un autre cas, mon
interprétation se fonde sur la discrimination perceptive de certains
&éments formels comme la couleur, les lignes et les formes.

Sixiéme constatation

Lorsque je tente de comprendre une oeuvre, je m’engage dans un
processus de découverte qui comporte plusieurs étapes. Je constate que
chacune de ces étapes consiste en une fagon différente d’appréhender
Ja signification de 'oeuvre. Au début, cest peut-étre au moyen de
I'appréciation formelle que je tenterai de la comprendre. Ainsi ma
recherche sera axée sur les rapports entre les formes, les volumes, les
couleurs et les textures de Poeuvre. A d’autres moments, mes efforts
tendent plutdt vers une appréciation émotive de 'oeuvre ou, méme
encore, une appréciation conceptuelle par laquelle j’essaie de dépister
les idées présentées dans 'objet. Parfois méme, afin d’arriver a mieux

comprendre, ou pour le simple plaisir de la chose, j’aime bien revenira -

plusieurs reprises regarder cette méme ocuvre. Ainsi, il se peut que je
I’aborde d’une certaine fagon A la premidre visite et de d’autres fagons
lors des visites subséquentes. Ainsi faisant, j’arrive 2 ‘construire une
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comprf:hension de I'oeuvre qui est 4 la fois plus complexe et plus
compléte.

Septiéme constatation

~ Pour moi, les oeuvres les plus enrichissantes sont celles qui
présentent un certain défi. Je prends plaisir A relever ces défis; c’est la
source (.:le la jouissance que j’'associe 4 la contemplation estilétiquc.
N’{eme si une oeuvre présente un sujet morbide, comme par exemple le
desegpou: ou la mort, je peux quand méme tirer satisfaction de ia
qualité de mon interaction avec I'objet en dépit de son sujet plutde
troublant,

Huitiéme constatation

Quand je regarde une oeuvre d’art, je fais appel 3 une forme de
p?nsée qui est différente de ma fagon habituelle de réfléchir. Au lieu de
décomposer I'oeuvre pour y dépister les différences et les variations
entre ses éléments, je cherche & la synthétiser en identifiant les simili-
tudes entre ses composantes et les liens qui les réunissent. En d’autres
mots, au lieu de m*adonner tout simplement a analyse de I'oeuvre, je
fn’engage dans un exercice de synthése et de pensée analogique. Par c’ies
jeux d’association et par des exercices d’imagination, j’arrive 3 formu-
ler une ou. plusieurs hypothéses qui symbolisent oeuvre, tout en
expliquant le lien de parenté entre les éléments divers et tout en
proposant des explications de sa signification qui me satisfont!

Neuviéme constatation

Pour moi, toute expérience esthétique valable commence d’abord
par une confrontation personnelle avec I'oeuvre ce qui m’incite a
mieux la découvrir et 2 mieux la comprendre. Cette étape est essen-
tielle. C’e'st seulement lorsque j’ai épuisé toutes les possibilités dans ce
sens que j¢ peux ensuite passer a une étude académique de 1’objet en
question. En procédant de cette fagon, I’étude théorique vient complé-
ter’ et enrichir ma compréhension de l'oeuvre. Par contre, étude
theonque_: ne pourra jamais remplacer mon contact personnel et direct
avec I'objet d’art. '
e mon savai experionce sur Pt comtepmporain otk que ome
deur. Je vais vous faire part maintenant deO’fam s de la dewxiome
; es résultats de la deuxiéme
dem::trchcf da}ns ce travail : la confrontation du savoir d’expérience 2 un
savoir théorique apparenté,
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Confrontation du savoir d’expérience a un savoir théorique

Dans The Art of Seeing: An Interpretation _of the Aes?hetic
Encounter (1990), Mihaly Csikszentmihalyi fit Rick E. Robinson
communiquent les résultats d’une étude, effecttfee entre 1985 et 199.0,
aupres d’un groupe de cinquante-deux pJ':ofessmnneis en muséologie.
Au lieu de sonder Ies habitudes des novices, ces deux chercheurs se
donnent comme objectif d’étudier ce qui se passe chez un n0l.nbre
d’experts lors de la contemplation esthétiqut-e,.car ils Yeulent etudn;r l'e
phénomene tel qu'il se produit dans sa conc‘htu?n optlmalie. Ils souhai-
tent ainsi pouvoir formuler un modele explicatif de ce plilenomen.e qui,
en discernant sa structure idéale, facilitera entre autres | apprentissage
des amateurs néophytes. Ils décident donc de limiter’la composition de
leur groupe de sujets 3 des conservateurs, des .educateurs et des
directeurs de collections (Csikszentmihalyi & Robinson, 1990, p. xv-
i Suite & analyse de leurs données cueillies a 1’?ide.d’entr\e\.rues et
de questionnaires, Csikszentmihalyi et I‘{obinson reussxsse’nt a ’1d’ent1—
fier les quatre dimensions les plus importantes de 1 expérience
esthétique : les dimensions cognitive, communicative, perceptive et
affective. Chacune de ces dimensions représente en q.u.elque sorte un
défi que IPoeuvre d’art lance & 'amateur qui, pour faciliter sa compré-
hension des oeuvres d’art, devra continyellement Perfectlonner ses
compétences dans chacun de ces quatre aspects essen‘n.els dela contem-
plation artistique. On entend par la dimension cognitive de la contem-
plation esthétique toutes les facettes de la démarc}fe mtellectuellfz par
laquelle Pamateur d’art cherche & résoudre le p'rob!eme de compreheln-
sion posé par 'oeuvre. La dimension communicative dela contempla-
tion se distingue par ses deux modes principaux de commurjlcation par
Pentremise de I'oeuvre d’art : la communication entre €poques ou
entre cultures et la communication inter-personnelle entre deux sujets,
P’artiste et le regardeur. La dimension perceptive dela c‘ontemplanol? se
rapporte i I"aspect physique d’une oeuvre visuelle et 2 la fagon qu’on
arrive 3 cerner sa présence matérielle au moyen de nos sens. Pour sa
part, la dimension affective de 'expérience esthétique compren(‘i aussi
bien des émotions pergues comme positives, telles que la joie et
Pinspiration, que des émotions pergues comme négatives, telles que Ia

colere et la frustration. Pour plusieurs des participants dans cette -

étude, la réaction affective initiale est un facteur de déclenchement qui
a comme role d’engager le spectateur dans un processus de découverte
de Poeuvre (Csikszentmihalyi & Robinson, 1990, p. 93).
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Modéle de la contemplation esthétique par interaction

Les recherches de Csikszentmihalyi et Robinson confirment que
la structure de la contemplation esthétique est essentiellement sembla-
ble pour tous, méme si les contenus de Iactivité different selon les
habiletés des regardeurs et selon la nature des défis qu’ils désirent
relever (Csikszentmihalyi & 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 de
Pamateur d’art, qui peuvent étre plus ou moins développées d’une
personne a Pautre selon ses antécédents, est ce premier facteur. A cette
premiére composante vient s’ajouter Poeuvre d’art qui par ses particu-
larités lance un déh & 'amateur en faisant appel a son savoir-faire dans
les quatre domaines déja explicités. Finalement, le troisiéme élément
comprend tous les facteurs cognitifs, communicatifs, perceptifs et
affectifs imbus dans I’oeuvre par Partiste au moment de sa production,
et imprégnés aussi dans I'objet par Paction indirecte de certains
facteurs socio-culturels recus et retransmis de fagon consciente ou
inconsciente par I’artiste.

L’interaction entre les trois composantes du modéle de la con-
templation esthétique proposé par Csikszentmihalyi et Robinson
s’explique de la fagon suivante. D’abord pour faciliter la compréhen-
sion du modéle, il s’agit de s’imaginer une représentation graphique?
composée d’un carré sur lequel sont superposés deux ovales inter-
sectés, Le carré représente oeuvre d’art dans |a totalité de toutes ses
interprétations possibles mémes celles qui, quoique maintenant acces-
sibles au regardeur, transcendent les intentions de Dartiste et les
conventions de son époque. L’ovale inférieur symbolise 'apport de
Iartiste qui a créé 'oeuvre toujours selon les quatre dimensions de
Iexpérience esthétique identifiées par nos deux chercheurs. On peut
méme visualiser cet ovale comme étant divisé sur la longueur en quatre

parties qui désignent justement ces dimensions. Finalement, le regar-
deur est représenté par I'ovale supérieur intersecté i I"ovale inférieur et
qui comprend lui aussi les mémes divisions pour symboliser les quatre
aspects de la contemplation esthétique. Le degré de superposition
entre les deux ovales et le carré indique la nature et la qualité de la
contemplation, ¢’est-a-dire jusqu’a quel point il y a correspondance
entre les habiletés du regardeur, la contribution de Partiste et la totalité
des informations renfermées dans l’oeuvre (Csikszentmihalyi & Rob-
inson, 1990, p. 133-134).

Voici que se termine cette section du texte consacrée 3 la démons-
tration de I'apprentissage par la recréation du savoir tel que proposé
par Gérard Artaud, Dans Jes paragraphes qui suivent il sera question
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interaction du savoir d’expé-

. . e - -, Py
d*énoncer le savoir intégré engendré parl sav
précédentes.

rience et du savoir théorique résumés dans les pages
Emergence d'un savoir intégré

une théorie comme celle avancée par Csiksz’ent-
mihalyi et Robinson permet entre autres ‘fle vérifier le Piel} fon'dcla des
constatations formulées lors de la mise a jour du savoir d’expérience
dans la premiére étape de Papprentissage. o o
Plusieurs des constatations que Je vous al déja communiguces

sont effectivement confirmées par les données publiées par ces deux

chercheurs. La premiére et la deuxieme constatatlon-—‘tcompre}ldre
antanéer et «je& ne

une oeuvre d’art n’est jamais une expérien‘c? inst je o
peux vraiment apprécier une oeuvre que st Je prends lf:dt’emps el zi
regarder avant d’en discuter avec les autre§»—sont validées par p U.t
sieurs des commentaires faits par les sujets i.ors des enirev‘ues e
résumés par la suite par les enquéteurs, En voicl des exemP s !

1f you just walk by a painting, yo.u’re not going to get ?nyth1.ng out of

it, anything at all, seeing takes time [commentaire d’un sujet].

L'exploration &’

Truly seeing art, as opposed to merely viewing it, 1s fpf most
gy . . R
respondents a solitary activity ... it’s private, it’s quiet ... 1t’s never

i ire d'un sujet]
happened in a crowded room [commentaire ¢v
PP (Csikszentmihalyi & Robinson, 1990, p. 144).

La troisiéme constatation— «le processus, qui méne A laf_:or?p:'e-
hension esthétique d’une oeuvre visuelle, se déroule comme s l{ s'agis-
sait d"un dialogue entre deux interlocuteurs-; l’oelm'rre et moi-méme» —
est en partie corroborée par le modéle de I'expérience e§thet1<111113 pf:;
interaction présenté ci-dessus. Par contre ma constatatl,on, te ed? ;
formulée, est déficiente dans la mesure ou je confoqcls \ oem{i:lel ‘a_rt
avec 'apport de I'artiste. Dans le paradigme de Cs’ikszentml alyi e
Robinson cette distinction est claire : Ioeuvre d‘art consetve son
autonomie comme objet distinct qui transcende les intentions imbues

dans oeuvre par son créateur.

«Les oeuvres les plus intéressantes sont. celles qui présentent

plusieurs possibilités delecture» estune coqstatation, la quatnér}m, qui
est confirmée par Csikszentmibalyi et Robinson lors de_leur pi:e’s:f':nta—‘
tion portant sur la dimension cognitive de la .conterr.\platlon est 1etlgge.

La cinquiéme et la sixiéme constatation—«J¢ me laisse guider
plutét par les caractéristiques de 'oeuvre & connaitre» et «forsque clle
tente de comprendre une ocuvre, je m’engage dans un processus de
découverte qui comporte plusieuts étapes et jc constate que chzfcui‘lg e
ces étapes consiste en une facon différente 'd’api.)rehe.nder la significa-
tion de Poeuvre» —sont légitimées par Pidentification lors de cette
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étude de quatre différentes dimensions présentes dans la contempla-
tion esthétique. «The question was whether these approaches are
mutually exclusive, or whether they are all involved to a greater or
lesser degree in every encounter with works of art. The questionnaire
results suggest the latter alternative» (Csikszentmihalyi & Robinson,
1990, p. 90).

Dans la septidéme constatation j’ai exprimé que «pour mei, les
ocuvres les plus enrichissantes sont celles qui présentent un certain
défi». Or selon Csikszentmihalyi et Robinson, «the skills of the viewer
and the challenges provided by the work are potentially complemen-
tary. If the two are mismatched, they provide the impetus to revise or
expand some aspect of the configuration of skills of the viewer, who can
then return to the work with, as one curator put it “new eyes.” The two
spheres will now share more common ground, and as-a consequence,
the work will offer new challenges» (Csikszentmihalyi & Robinson,
1990, p. 136). )

Enfin dans la neuviéme constatation j’avance I'idée que «I’étude
théorique vient compléter et enrichir ma compréhension de Poeuvre».
Cette notion est appuyée par les résultats de Pétude : «Our studies
show that while art historical knowledge may not increase the delight
first experienced in encountering the object, it does provide layers of
meaning that increase the challenge for the viewers and hence may
make the experience more complex and enduring» (Csikszentmihalyi
& Robinson, 1990, p. 129).

Cette revue de I'inventaire de mon savoir d’expérience s'avére
intéressante car elle me permet de juger de I'exactitude de ces acquis
personnels. Mais, il est clair que 'objectif visé par la confrontation
d’un savoir d’expérience avec un savoir théorique n’est pas d’en faire la
correction en notant ce qui correspond et ce qui ne correspond pas
entre les deux savoirs. Il ne s’agit 14 que d’un point accessoire dans la
construction d’un savoir nouveau : le savoir intégré. Artaud utilise le
mot «intégration» pour désigner cette derniére étape dans la recréation
du savoir parce qu'il «signifie précisément que ce nouveau savoir ne
peut prendre forme qu’en §’intégrant i la structure de la personnalité et
en la modifiant». Le regard de 'apprenant sur son monde ainsi que sa
compréhension de ce monde sont transformées. 1’apprenant vient
d’acquérir un nouveau savoir-faire (Artaud, 1989, p. 141).

Dans mon cas, un nouveau «savoir-faire» a vu le jour au moment
oll par intuition j’ai soudainement compris qu’il y a avait une certaine
correspondance entre ces deux modeles avec lesquels je jonglais depuis
quelques mois : celui d’Artaud portant sur la structure de Papprentis-
sage et celui de Csikszentmihalyi et Robinson au sujet de la structure
de Pexpérience esthétique.
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Dans la mesure ol on accepte la prémisse que la contemplation
esthétique peut-étre un acte d’apprentissage, il v a possibilité de
concordance entre les deux paradigmes, méme sil ne faut pas complé-
tement confondre ces deux modgles car ils ont chacun leurs spécificités.
Drailleurs nous avons vu dans une partie précédente du texte que les
regardeurs perfectionnent continuellement leurs habiletés pour &tre en
mesure de répondre aux défis que présente une oeuvre. Nous avons
constaté également que ce processus de croissance est engendré
d’abord par une correspondance nécessaire entre les habiletés exis-
tantes du regardeur et quelques caractéristiques de Pocuvre; II est
soutenu ensuite par les multiples défis et énigmes résiduels toujours
renfermés dans cette méme oeuvre. Or dans ce processus cest le
regardeur qui change, qui grandit, qui apprend, tandis que "aeuvre
demeure forcément la méme.

Ces arguments appuient I’hypothse déja énoncée : le processus
de la contemplation d’un objet d’art est effectivement un processus
d’apprentissage. -

Mais est-ce la seule ressemblance entre les deux modeles pris en
considération ici? Tout comme 'oeuvre d’art est "objet de la connais-
sance dans la contemplation esthétique d’apres le modgle de Csikszent-
mihalyi et Robinson, la matiere a transmettre est objet de la
connaissance dans I'apprentissage selon le modele proposé par Artaud
(voir figure 1). Ensuite, il y a un rapport certain entre Pensemble des
habiletés et antécédents du regardeur dans le cas de la contemplation
esthétique et le savoir d’expérience de Iapprenant dans le cas de
l’apprentissage par la recréation du savoir. Finalement, le role accordé
aux contributions informatives de l'artiste et de son milieu socio-
culturel dans le modéle de Csikszentmihalyi et Robinson ne ressemble-
t-il pas au réle accordé par Artaud au savoir théorique dans sa
méthodologie de Papprentissage? Effectivement, il y a une grande
affinité entre ces deux modéles théoriques. La concordance de ces deux
théories confirme le potentiel du modele de Ja recréation du savoir
comme méthodologie pour enseignet aux adultes la mise en applica-
tion des principes du modéle de la contemplation esthétique par
interaction.

4

Composantes d’un cours d’appréciation
de ’ar¢ contemporain

Muni d’une méthodologie particuliérement féconde pour ’ensei-
gnement de I’appréciation de I’art, il est maintenant possible de tracer
les grandes lignes d’un cours pour adultes.

La contemplation et Papprentissage

L'oeuvre d'art

contemplation
esthétique

Le regardeur

La contemplation esthétique par interaction
(Csikszentmihalyi & Robinson)

125

Objet de la
conhaissance

Savoir
théorique

Savair
integre

Savoir
d'expérience

La recréation du savoir
(Artaud)

Flg[}:'re' i Com.paraisop des similitudes entre le modéle de la contemplation
esthétique par interaction et le modele de [a recréation du saveir (Diagramm
inspiré par Csikszentmihalyi & Robinson, 1990, p. 134) ’ ¢
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Par contre, avant de spécifier le contenu de ce cours, il importe de
se rappeler comment Ja méthodologie proposée par Gérard Artaud
informe ce plan d’interventions éducatives. 11 est proposé que toute
activité dans le cadre de ce projet se déroule en suivant les trois étapes
du modéle de la recréation du savoir ;: mise a jour du savoir d’expé-
rience, confrontation d’un savoir théorique et intégration du savoir.

Au début du cours Iéducateur invite donc apprenant 4 faire
d’abord la mise 3 jour de son savoir d’expérience en considérant ses
attentes par rapport 2 la nature méme de la contemplation esthétique.
Ensuite, tout au long du cours, I'apprenant fait le tri entre ses diverses
idées 3 ce sujet : il confirme les constatations qui s’avérent utiles et
rejette les propos que maintenant il juge erronés. Par exemple, le
participant choisira sans doute de conserver Jidée que «'oeuvre d’art
est une forme de communication» mais rejettera probablement la
notion que «I'oeuvre d’art représente fidelement la réalité». Cette
opération devient possible et méme nécessaire parce que 'apprenant
confronte son propre savoir d’expérience au sujet de la nature de la
contemplation esthétique & celui des autres et 3 ses nouvelles expé-
riences vécues tout au fong du cours. De plus, il le confronte & des
théories présentées par I'éducateur qui notamment abordera avec ses
étudiants le modele de la contemplation esthétique par interaction
(Csikszentmihalyi & Robinson, 1990) et aussi le modéle de la recréa-
tion du savoir (Artaud, 1989). La confrontation de cette information
scientifique est une composante essenticlle du cours. Clest grice a ce

moyen que le participant prend conscience de la fagon par laquelle il
accéde 2 la compréhension d’une oeuyre d’art etil prend aussi connais-
sance des moyens dont il dispose poury arriver. Ayant pris conscience
des enjeux de ce processus, 'apprenant constate aussi que le savoir
n’est jamais un acquis arrété et qu'il est toujours 3 parfaire et a refaire.
Par contre, parce qu’il maitrise maintenant les outils nécessaires, cette
tache parait moins ardue et il peut éventuellement la poursuivre de

facon autonome.

Uinventaire du savoir d’expérience doit aussi se répéter et se
compléter tout au long du cours & chaque fois que ’apprenant regarde
une oeuyre, Désormais, il la contemple et tente d’abord dela compren-
dre de son mieux en n'ayant recours qu’a son savoir personnel. C’est la
premiére étape dans fa démarche que je propose ici—une démarche a
suivre pour regatder et comprendre Poeuvre d’art—qui est basée sur
Pintégration des deux modéles déja présentés. Ensuite, 2 la deuxiéme
étape, 'apprenant confronte son savoir d’expérience dans chaque cas
spécifique au savoir théorique sur I’oeuvre qui est mis a sa disposition
par le musée sous forme de textes de présentation, de dossiers d’axtistes
et de publications. Ayant opéré de cette fagon une rupture avec son
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s’avoir d’expérience, point de départ de son exploration de l'oeuvre
l apprenant retourne une deuxiéme fois 4 P'objet pour refaire se:
connaissance a la lumiére des nouvelles expériences acquises par son
excursion dans le savoir théorique. Grice a ce mouvement de retour,
dermer_e étape dans ia démarche proposée, il émerge une nouvelié
appréciation de 'oeuvre sans doute plus compléte que celle du point de
départ.

En résumé, la recréation du savoir s’opére tout au long du cours i
deux niveaux différents. D’abord, elle a lieu au niveau de la prise de
conscience du processus qui conduit & appréciation de I’ceuvre d’art;
cette mise en application du modéle commence dés le début du cours et
se poursuit le cours durant. Ensuite, & chaque fois que le participant
cherche i comprendre une ceuvre d’art, il appligue ia méthodologie de
la recréation du savoir telle que je I'ai présentée ci-dessus.

_ L’éducateur dispose d’un nombre de stratégies et d’outils pour
aider l’apprenant a rencontrer les objectifs du cours. Je propose ainsi
SIC.S exercices, comme des discussions de groupes, pour faciliter la mise
4 jour du savoir d’expérience et pour développer les habiletés des
apprenants. Je propose également des activités de description, de
perception, d’association d’idées, de mise en contraste, de formula,tion
d’,analogles et de métaphores. Ensemble, ces activités cherchent a
dev_elopper 12.1 pensée analogique qui, en complément de la pensée
logique, soutient Pexpérience esthétique. De fait, 4 Pinstar du concept
de la «reviviscence» tel que proposé par Erikson (1972), il s’agit en
qu'elque sorte de faire renaitre chez ’adulte des formes de pensée déja
existantes mais occuliées lors de I'apprentissage traditionnel : la
pensée sensori-motrice et la pensée symbolique {Piaget, 1947).

5 De toute évidence, ces deux formes de pensées sont étroitement
rel{ees aux quatre dimensions de I'expérience esthétique identifiées par
Csikszentmihalyi et Robinson. Le cours proposé doit comprendre bien
slir des legons sur chacune de ces quatre dimensions.

~ Ense penchant sur la dimension affective de ’expérience esthé-
tique, un des buts sera d’aider Papprenant 3 prendre conscience de la
dimension humaine des oeuvres d’art. Par contre, 'objectif principal
dans ce cas sera de comprendre cette premigre réaction face a oeuvre
dont le réle est de retenir I'attention du regardeur afin de I'engager
dans une aventure esthétique. De plus, il faudra souligner que cette
aventure ne s’arréte pas [a mais se poursuit au dela de cette premiére
dfmenspn pour s'étendre et samplifier grice aux trois autres
dimensions.
Une étude approfondie des éléments formels des arts plastiques
(Eomme ‘les formes, la couleur, les volumes et les textures) et de
Pinteraction de ces éléments aide 4 développer les aptitudes des
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apprenants au discernement des caractéristiques visuelies de 'oeuvre.
Ces habiletés, reliées  la dimension perceptive de I’appréciation, ont
un role important a jouver lors de la mise a jout du savoir d’expérience
dans la premiére étape de Ja démarche proposée.

En enseignant la dimension communicative des oeuvres, I'éduca-
teur cherche a développer chez |’apprenant une sensibilité aux mes-

sages que l'oeuvre d’art véhicule sur d’autres cultures, d’autres

époques et méme sur certains groupes sous-culturels ou minoritaires.
comme étant cette

La «décentration sociale», définit par Flavell (1968)
capacité pour «adopter temporairement le point de vue d’autrui», sera
[a cible visée par cette partie du cours (Flavell, 1968, tel que cité par

Artaud, 1989, p. 139).

Finalement, la partie du cours con
de expérience esthétique cherche 4 initier ¢
du furetage nécessaire 2 Pélucidation des énigmes renfe
plupart des oeuvres drart. Les apprenants sont désormais initiés a
deux champs disciplinaires, Phistoire de I'art et la théorie de l'art, dans
le but de susciter chez eux la conscience du role d’encadrement de ces

- deux disciplines dans le travail des artistes et dans la présentation des
oeuvres au sein du musée. De plus, il faut que les apprenants sachent oll
et comment dénicher Pinformation théorique nécessaire 2 la confron-
ration de leur savoir d’expérience.

Voila les composantes principales et essentielles d’un cours de
formation pour adultes en appréciation de ’art contemporain. Nous
avons vu comment le modéle théorique de I’appréciation esthétique
par interaction (Csikszentmihalyi & Robinson, 1990} s’apparente au
modéle de la recréation du savoir proposé par Artaud (1989). Nous
avons vu également que cette correspondance fait en sorte que le
deuxiéme théorie devienne la méthode tout 2 fait désignée pour
enseigner la premiére. En appliquant la méthodologie prénée par le
mlodéle d? l’a recréation du savoir pour préparer et rédiger ce texte, j’al
c%emoptre également la pertinence de ce modéle pour la recherche et
I'enseignement de 'appréciation esthétique. Il ne reste maintenant
qu’a mettre ces idées & 'épreuve par une application pratique de cette
nouvelle conception de I’enseignement de l'art contemporain.

sacrée i la dimension cognitive
hez le participant le goiit
rmées dans la

Notes

1. Thans ce texte, la forme masculine est employée dans son sens générique et
désigne aussi bien le féminin que le masculin.

3. Gérard Artaud (1985). La re-création du savoir. Ottawa: Editions de
{"Université d’Ottawa.

3. Pour _comprendre plus facilement cette partie du texte, on peut se référer au
premier diagramme de [a Figure 1, c6té gauche.
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