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Constellations

1- Le mot «constellation»

Définition : « Groupe apparent d’étoiles présentant une figure convention-
nelle déterminée, vue de la terre »

 Ce sont les hommes qui décident des constellations (« figure conven-
tionnelle ») : certes, ils voient effectivement des étoiles (« groupe appa-
rent ») mais choisissent eux-mêmes de les regrouper ; ils créent un en-
semble et le nomment.
La définition du mot donne le la de l’exposition : en toute chose, il y a du 
donné (quelque chose d’existant par soi) et du construit (quelque chose 
que l’homme apporte)

 Le mot « constellation », évoque aussi toutes les questions liées au cos-
mos : la place de l’homme dans l’univers, la question de l’ordre et du chaos, 
les vanités des hommes, l’osmose de l’homme et de la nature, le rapport de 
l’esprit à la matière.

2- Deux axes pour appréhender l’exposition

2.1 : la différence d’échelle entre l’homme et le monde

a) L’homme dans le monde

- La préposition « dans » suggère une différence d’échelle (l’homme petit 
dans le grand monde)
- Illustration : la vanité
L’étymologie du mot renvoie à l’idée de vide. Par extension, il caractérise 
le caractère infondé, voire illusoire, des fins humaines. Il a donné naissance, 
dans l’histoire de l’art, à un genre spécifique : la représentation de la peti-

tesse de l’homme (ou du caractère illusoire des fins qu’il poursuit), souvent 
exprimée à travers sa finitude (sa condition mortelle ).
Exemple :  le « memento mori » (Souviens-toi que tu meurs), thème récurent 
dans l’histoire de l’art, souvent figuré par l’association d’images symbolisant 
la mort, la fuite du temps et la décrépitude (le crâne, le sablier , la fleur)
- Référence philosophique :
Cf. Pascal, Pensées : le couple ennui/divertissement : l’ennui, confrontant 
l’homme à lui-même, l’oblige à penser sa condition mortelle, raison pour 
laquelle il se divertit (choisit de ne pas se confronter à lui-même, ou plus 
exactement – parce qu’il ne le choisit pas – cède à sa tendance à l’évite-
ment) :
«Tout le malheur des hommes vient d’une seule chose, qui est de ne savoir 
pas demeurer en repos dans une chambre.» 
- Oeuvres de l’exposition :
L’horloge de Véronique Joumard, salle 3. Le temps mesuré renvoie à ce 
qui ne saurait être mesuré : le temps vécu. L’existence, transitoire, appré-
hende sa vulnérabilité face à l’éternité mécanique ou numérique.
Vanitas, Anne et Patrick Poirier, salle 5. L’expression de la vanité à-même 
la fleur, l’un des symboles du genre artistique de la vanité. La scarification, 
qui est un acte contre soi et, en même temps, un appel à l’aide, met en évi-
dence le tragique de l’existence humaine. Une formulation latine s’inscrit en 
lettres de sang sur la robe blanche de la fleur.

Véronique Joumard / Horloge, 1998 / Collection Frac Occitanie Montpellier 
Crédit photo : Jean-Luc Fournier © Adagp, Paris 2023
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Constellations

b) L’homme et le monde

- La conjontion de coordination et évoque le lien entre l’homme et le 
monde
- Illustration : le cosmos
Désigne « l’univers considéré comme un système bien ordonné » (Le Petit 
Robert). 
Il s’agit d’appréhender les rapports possibles entre l’homme et le cos-
mos : outre la différence d’échelle et le renvoi de l’homme à sa petitesse, la 
conscience de notre vulnérabilité nous grandit. Le monde n’est plus seule-
ment ce au regard de quoi on se sent petit mais aussi l’occasion de prendre 
conscience de notre grandeur. Il peut s’ensuivre un rapport harmonieux au 
monde.
- Référence philosophique :
Cf. Pascal, Pensées : l’image du « roseau pensant » : l’homme est fragile mais 
toute sa grandeur vient de ce qu’il se sait fragile.
« L’homme n’est qu’un roseau, le plus faible de la nature, mais c’est un ro-
seau pensant. Il ne faut pas que l’univers entier s’arme pour l’écraser ; une 
vapeur, une goutte d’eau suffit pour le tuer. Mais quand l’univers l’écraserait, 
l’homme serait encore plus noble que ce qui le tue, puisqu’il sait qu’il meurt 
et l’avantage que l’univers a sur lui. L’univers n’en sait rien. » 
- Oeuvres de l’exposition :
Body scale, circle triangle square, Mazaki Nakayama, salle 4. La posture du 
corps photographié se poursuit hors le cadre de l’image, le tout formant 
une figure géométrique primaire (cercle, carré, triangle). La référence aux 
concepts bouddhistes est appuyée par l’idée du lien entre matière et esprit 
(les formes géométriques étant des « idéalités »).
Yayoi Kusama, Dots Obsession, Infinity Mirrored Room, salle 2. L’appo-
sition d’un même motif sur un fond homogène rend impossible la distinction 
du fond et de la forme. Cette absence de profondeur est livrée à l’infini par 
le jeu des miroirs. Il s’ensuit une dissolution du sujet (self obliteration) et 

une dissolution dans le tout. Une expérience cosmique, qui lie la petitesse 
des préoccupations humaines et l’immensité cosmique. C’est aussi l’expres-
sion plastique d’une obsession mentale. 

Yayoi Kusama, Dots Obsession (Infinity Mirrored Room), 1998 (détail) Installation, peinture, 
miroirs, ballons, adhésifs, 280 x 600 x 600 cm © YAYOI KUSAMA
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Constellations

2.2 : Le rapport de l’homme au monde

- Solidarité du rapport homme / monde : il n’y a de monde que perçu et, à la 
fois, la perception porte toujours sur un objet.
- Illustration : la perception
Percevoir, du latin percipere, désigne l’action de recueillir. Il ne s’agit pas d’une 
simple réception passive (c’est là la fonction de la sensation) mais, déjà, 
d’une forme de connaissance (possiblement faillible).

 Percevoir l’invisible : l’objet de la perception peut-être différent du 
simple contenu sensible. Ou encore, la forme visible peut être suggérée par 
le vide qui l’entoure.

Oeuvre de l’exposition : 
Le triptyque de Pierre Soulages, salle 1. L’outrenoir donne à percevoir la 
lumière.

 Ce que le plein doit au vide / Ce que la présence doit à l’absence : le 
vide n’est pas qu’un fond, il fait être la forme perçue ou se propose lui-
même comme forme à percevoir.

Oeuvres de l’exposition :
La sandale de Socrate, Marion Baruch, salle 4. Les chutes de tissus, qui 
ne sont que des restes, reconquièrent leur droit à exister. Le tissu évidé 
donne ainsi vie à de nouvelles formes qui ne se détachent pas sur le vide 
mais s’affirment par le vide.
Sculptures, d’Abdelkader Benchamma, salle 6. Le dessin est obtenu par 
l’alternance de pleins et de vides. Ce qui l’environne fait être la forme autant 
qu’elle-même se donne dans un environnement.

 La présence de l’absence : la chose, absente, peut être perçue par les 
traces qu’elle a laissées.

Oeuvre de l’exposition : 
Dove Allouche, Amas stellaire, salle 6. La danse n’est présente qu’au tra-
vers des traces des impacts du jeu des pieds. Le mouvement, qui n’est plus, 
reçoit ainsi une exression spatiale et, qui plus est, structurée par la répéti-
tion d’une même chorégraphie.

 La perception empêchée ou piégée. Le besoin d’identifier qui anime la 
perception suppose une focalisation. Cette concentration peut nous piéger 
en occultant ce qui environne l’objet ou être rendue malaisée par des don-
nées sensibles insuffisantes.

Oeuvres de l’exposition :
Ann Veronica Janssens, Clémentine, salle 3. La perception aux prises avec 
l’illusion : il ne suffit pas de percevoir effectivement pour comprendre.
Nina Childress, H. Escalier, salle 5. Acculée au flou, la perception est 
tenue en échec. Le perçu reste à distance, comme appartenant à un monde 
autre.

Conclusion

Cette exposition est l’occasion de rappeler la différence entre réalité et 
monde : la réalité est une mais les mondes sont multiples. Le monde (n’) est 
(qu’) une façon possible de se rapporter au réel.
En proposant des mondes, l’art dérange notre rapport au réel, appelle à le 
(re-) penser.
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Approches de l’art contemporain

Introduction

Le qualificatif contemporain désigne d’abord la période débutant après la 
deuxième guerre mondiale. La période dont nous sommes précisément les 
contemporains. C’est donc un repère historique.
Mais ce n’est pas seulement un repère historique. L’art contemporain dé-
signe aussi une certaine esthétique. Et cette esthétique, d’ailleurs, prend le 
contre-pied du moderne, raison pour laquelle on peut dire que le contem-
porain n’est pas seulement un repère historique. C’est la proclamation 
d’une nouvelle façon de créer. Le terme «esthétique» reste cependant 
à employer précautionneusement : l’art contemporain, en effet, s’en prend 
violemment à l’esthétique, celle-ci étant structurellement liée à l’ « idée de 
beau », qui a longtemps décidé d’un certain sens de l’art, restriction idéolo-
gique que dénonce l’ArtContemporain.

Radicalisation de l’Avant-gardisme

« Nous sommes lucioles sur la brisure du jour », René Char

Ce n’est plus en réaction à une façon de créer antérieure que se pose l’art 
contemporain. Il ne se pose plus en s’opposant. L’opposition consiste plu-
tôt en une indifférence. Prenons un élastique pour figurer le lien entre des 
normes consensuelles de la création artistique et la proclamation d’un art 
nouveau. Dans la période moderne, quand une Avant-garde surgit, l’élastique 
se tend – entre l’Avant-garde et ce à quoi elle s’oppose : l’élastique tendu, 
on a certes un écart, mais encore un lien. De sorte que, dans la période mo-
derne, l’avant-garde a toujours pour tâche d’éclairer. On peut sur ce point, 
penser à l’importance des Manifestes (ceux du surréalisme, par exemple), 
ces coups de poing didactiques qui restent toujours dépendants de ce à 
quoi ils s’opposent et nourrissent l’espoir de se substituer, comme nouveau 
courant, au courant régnant.

On peut dire, au contraire, que dans l’art contemporain, la tension de l’élas-
tique est portée à son point de rupture. L’artiste centemporain s’oppose 
moins qu’il n’affirme : il se singularise. Ainsi, contrairement à l’avant-gar-
disme, où subsiste la croyance en une «école» (au sens où faire école, c’est 
faire des émules), comme en atteste l’origine militaire du terme (un groupe 
d’éclaireurs se détache du gros des troupes pour explorer, mais le fait pour 
éclairer ceux rester en arrière – d’où l’élasticité d’une Avant-garde), cette 
préoccupation de l’école n’est plus au coeur de l’art contemporain.

L’œuvre et le propos sur l’oeuvre

Cette singularité de la création prend la forme d’une libre proposition 
artistique. L’idée de proposition est centrale parce qu’elle insiste sur le rôle 
décisif de l’artiste et sur ce fait nouveau que le propos sur l’oeuvre fait 
partie intégrante de l’oeuvre.

Telle est la revendication centrale de ce que l’on appelle l’Art conceptuel : 
la matérialisation de l’oeuvre n’a qu’une importance secondaire par rapport 
au concept de départ. 
Dans ses Considérations sur l’Art conceptuel (1962), Sol LeWitt, figure du Mini-
mal art et précurseur de l’Art conceptuel, écrit :
« L’idée elle-même, même si elle n’est pas rendue visuelle, est autant une 
œuvre d’art que n’importe quel produit fini »

Cf. Wall drawing # 368, 1982, Walker Art Center, Minneapolis : un dessin 
mural réalisé suivant les directives ci-dessous :

« Le mur est divisé verticalement en cinq parties égales. La partie centrale 
est divisée horizontalement et verticalement en quatre parties égales. À 
l’intérieur de chaque partie, il y a des bandes de lignes parallèles distantes de 
trois pouces (7,5 cm), dans quatre directions et dans quatre couleurs. 
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Dans chacune des autres parties, des bandes de lignes parallèles de trois 
pouces (7,5 cm), dans l’une des quatre directions. Les bandes sont dessinées 
en lavis d’encre colorée et d’encre de Chine. Bandes de trois pouces (7,5 
cm) à l’encre rouge, jaune, bleue, de Chine.» 

Cf. Un rectangle bordé et divisé verticalement en trois carrés égaux ; un rouge, un 
jaune et un bleu ; chacun avec des lignes noires dans quatre directions, sérigraphie 
sur papier (16/42), 1992, Walker Art Center

Ainsi, pour Sol LeWitt la création de l’oeuvre consiste en l’exécution de ce qu’il a 
d’abord pensé. Lors de la création, il s’astreint à des procédures.
Revient donc, au coeur même de la pratique artistique, l’exécution mécanique, 
pourtant longtemps tenue pour l’opposé des Beaux arts1.

Quelque chose arrive à l’image

      Elle se délie de l’impératif de figuration et du mimétisme – mais cela est déjà 
fondamentalement le cas pour la période moderne. Se délier de l’impératif de 
figuration ne veut pas dire ne plus jamais figurer : par exemple, le Pop Art s’appro-
prie la figuration – tout en la réinventant.

      Elle déborde ses limites traditionnelles : le tableau excède son cadre, revisite 
le confort de la mise à distance et de la contemplation. Revendication d’un art 
postmoderne, aux antipodes du cadre fétichisé et de la prégnance de l’ « aura » 
de l’oeuvre – c’est-à-dire ce que l’oeuvre dégage en termes de singularité, son 
rayonnement 2

      Elle se déprend du primat du visuel : image sonore, image tactile. Fondamen-
talement, l’image désignant un contenu sensoriel, il n’y a pas de raison qu’elle 
s’astreigne (se cantonne) aux limites des arts visuels.

1- Alain, Système des Beaux-Arts (1920) :  « Il reste à dire en quoi l’artiste diffère de l’artisan. 
Toutes les fois que l’idée précède et règle l’exécution, c’est industrie ».

2- Benjamin, L’oeuvre d’art à l’époque de sa reproductibilité technique, 1935 : dans cet essai, 
Benjamin montre que la reproductibilité technique de l’oeuvre (par la photographie, par le cinéma) 
met à mal son aura.
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llustration : l’Installation. On pourrait reprendre à Gilles Deleuze son 
concept d’ « agencement »3 pour thématiser l’installation : c’est comme 
un réseau que se présente une installation, soit qu’elle renvoie au lieu dans 
lequel elle se trouve comme à son environnement, soit qu’elle se présente 
elle-même comme multiplicité, c’est-à-dire non pas comme une œuvre une, 
indivise, mais comme un rapport entre divers éléments.

Définition de l’installation : « Oeuvre d’art contemporain dont les éléments, 
de caractère plastique ou conceptuel, sont organisés dans un espace donné 
à la manière d’un environnement », Encyclopédie Larousse

Cf. Walter de Maria (l’un des pionniers du Land Art), The New York Earth Room, 1977

Quelque chose arrive au support

      Tout est susceptible de servir de support à la création artistique 
(le corps lui-même par exemple). Il n’y a pas de support de prédilection. 
La distinction du fond et de la figure, et par là-même le statut de support, 
sont revisités.

      Pas de support attitré : tout peut servir de support, tout peut être 
utilisé comme matériau, même l’immatériel. Cf : 4’33 de Cage, ou le silence 
comme matériau. Cf. Le mouvement Supports / Surfaces

      Rupture avec l’idée d’un ascendant de l’artiste sur la matière (qu’il 
informe), idée très présente dans la conception grecque de l’art comme 
poïèsis (poïein = fabriquer). Ce n’est plus nécessairement l’agent, en 
l’occurrence l’artiste, qui crée quelque chose d’extérieur à lui-même : il peut 
libérer la force propre de la matière. Cf. Le « matiérisme » de Tapiès.

Et, consécutivement, une rupture radicale et assumée entre maîtrise 
technique et création artistique Du coup, la question de la maîtrise 
technique n’est plus un critère d’appréciation de l’oeuvre.

Cf. La technique du « dripping », autrement dit du « laisser goutter » : certes, 
il y a un acte au départ mais cet acte cède la place à la matière et au mou-
vement. L’art reflux de l’oeuvre vers le faire (action painting). Comme l’écrit 
Merleau-Ponty dans L’oeil et l’esprit (1960) : « Le peintre peint avec son 
corps ».

3- Gilles Deleuze, L’abécédaire, « d comme désir » : Deleuze se sert du concept d’agencement 
pour expliquer que le désir ne porte jamais sur une chose mais sur une chose en lien à autre 
chose. Ainsi affirme-t-il : « Il n’est pas de désir qui ne coule dans un agencement ».

Jackson Pollock au 
travail, photogaphie 

de Hans Namuth, 
1951
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 Négatif immatériel de l’oeuvre. Il y a l’oeuvre tangible et son ombre portée 
: son univers conceptuel par exemple. Ce n’est plus d’une aura qu’il s’agit (car 
dans l’aura, c’est l’amplification du même) mais plutôt d’une diffraction (l’oeuvre 
comme élément perturbateur).

Cf. Ad Reinhardt, Ultimate painting : série de tableaux peints à partir de 1960 et 
qui, se présentant sous des formats similaires, avec des procédés similaires (unité 
de ton, invisibilité du motif), semblent être une représentation de l’absence.

 Le musée reinvesti (désacralisé) : modularité des cimaises, création d’espaces 
circonstanciés, événements artistiques et implantation d’oeuvres hors les murs

Illustration : la performance. Une performance est une oeuvre non matérielle, 
consistant dans l’action même de créer (même si celle-ci aboutit à une oeuvre 
matérielle), éphémère et évolutive, se produisant en un temps donné et en un lieu 
déterminé : à la différence du happening, la performance est scénarisée (pensée 
en amont de l’exécution).

Définition de la performance : « Œuvre artistique conçue comme un évènement, 
une action en train de se faire » 
Cf. John cage, 4’33 : https://www.youtube.com/watch?v=JTEFKFiXSx4

Remarque : la performance de Cage est à la fois un happening en cela que ses 
conditions d’exécution sont imprévisibles (les bruits et réactions du public par 
exemple)

Quelque chose arrive au public

 Chute du «quatrième mur» (Cf. Blanchot, « L’effet d’étrangeté », in L’entretien 
infini – à propos du théâtre de Brecht). Le spectateur n’est plus dans la contem-
plation – qui, supposant une mise à distance par rapport à l’oeuvre, opère une 
coupure sujet / objet.
Provoqué, le spectateur n’est plus captif de l’oeuvre : il est invité à (la) penser.
Cette provocation à penser renoue avec l’étonnement (contre l’esthétique consen-
suelle)

 Loin de la réception passive, le spectateur est associé à la création : le rapport 
à l’oeuvre fait partie intégrante de l’oeuvre. 

Illustration 1 : le happening. Une performance à laquelle le public est associé, et 
qui se distingue par la place laissée au hasard – ce qui « advient ». Le happening 
est une provocation à la liberté : tout à la fois il associe le spectateur, le dérange et 
le désinhibe.

Définition du happening : « Spectacle où la part d’imprévu et de spontanéité est 
essentielle », dictionnaire Le Robert.

Cf. Allan Kaprow, 18 happenings in six parts, galerie ruben, New-York, 1959.
Définition du happening par Kapprow : « un Happening est un environnement 
exalté, dans lequel le mouvement et l’activité sont intensifiés pendant un temps 
limité (disons une demi-heure) et où, en règle génèrale, des gens s’asemblent à un 
moment donné pour une action dramatique. » 
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Approches de l’art contemporain

Allan Kaprow, Yard, Martha Jackson museum, New-York, 1961

Illustration 2 : l’œuvre immersive

Cf. Kusama, https://www.kazoart.com/blog/yayoi-kusama/

Conclusion     

 Même si on peut mettre en évidence certains de ses aspects, l’Art contempo-
rain résiste à toute tentative de définition
- Rupture très nette avec toute idée de beauté 4 comme avec le critère de 
prouesse technique : en matière artistique, il n’y a plus aucun attendu. Il s’ensuit, 
pour le spectateur, une déconvenue (au sens où ses attentes esthétiques ne sont 
pas comblées, voire même contrariées) qui oblige à un « pas de côté ». La rupture 
force à une réinvention de l’acte même de voir.

 Liberté de propositions de mondes (c’est-à-dire contrecarrer l’idée d’une 
réalité une et indivise), idée bergsonienne par excellence

 Un art qui dialogue. Les frontières entre les divers modes de production et 
d’expression s’estompent en art contemporain. Tapiès, par exemple, revendique ce 
dialogue dans La pratique de l’art, en mêlant pratique artistique, philosophie et 
spiritualité.

 Rapprochement de l’art et de la vie – qui procèdent d’un même élan.

4- Cf. Paul Valéry, Introduction à la méthode chez Léonard de Vinci (1894) :« La Beauté est une 
sorte de morte. La nouveauté, l’intensité, l’étrangeté, en un mot, toutes les valeurs de choc l’ont sup-
plantée. L’excitation toute brute est la maîtresse souveraine des âmes récentes; et les œuvres ont 
pour fonction actuelle de nous arracher à l’état contemplatif, au bonheur stationnaire dont l’image 
était jadis intimement unie à l’idée générale du Beau. Elles sont de plus en plus pénétrées par les 
modes les plus instables et les plus immédiats de la vie psychique et sensitive. L’inconscient, l’ir-
rationnel, l’instantané, qui sont, et leurs noms le proclament, des privations ou des négations des 
formes volontaires et soutenues de l’action mentale, se sont substitués aux modèles attendus par 
l’esprit. On ne voit guère plus de produits du désir de «perfection». Observons au passage que ce 
désir suranné devait s’évanouir devant l’idée fixe et la soif insatiable de l’originalité »    
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YAYOI KUSAMA / D o t s  O b s s e s s i o n  /  I n f i n i t y  m i r r o r e d  r o o m  /  1 9 9 8

Artiste 

Origines

Mouvements

Concept

type d’oeuvre

Où

type d’oeuvre

Matériaux

Dimensions

Couleurs

motif

Atm
osp

hère

Yayoi Kusama

Née au Japon en 
1929

Miroirs / Peinture
Ballons / Adhésifs

Collection les Abattoirs 
Frac Occitanie Toulouse

Points blancs

Cube 
280 x 600 x 600 cm

Rouge & blanc

Œuvre immersive

Artiste 
contemporaine

elle fait de l’art abstrait

Yayoi Kusama est obsédée par les points.
Ce motif lui évoque les fleurs.

Elle crée des installations avec des 
miroirs  et multiplie à l’infini les points 
pour donner l’impression au spectateur 
qu’il disparaît dans cet univers comme 

une étoile dans le cosmos.

Œuvre immersive
«Self-obliteration»

signifie éffacement de soi 
dans l’infini.
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MAZAKY NAKAYAMA / s é r i e  B o d y  s c a l e  /c i r c l e  t r i a n g l e  s q u a r e  / 1 9 7 7

Origines

Mouvement
Concept

type d’oeuvreOù

Maté
riaux

Dim
en
sio
ns

Fo
rm
es

C
or
ps

Né
 au Japon 
en 1945

Photographies
Acier

Mrac Occitanie 
 Sérignan

175 × 175 × 30 cm
pour chacun des

éléments

Installation sculpturale

Artiste 
contemporain

L’artiste, joue à habiter l’espace avec 
son corps, à l’inscrire dans l’espace 
urbain et à compléter les éléments 

géométriques de la sculpture.

Avec son corps, Mazaky Nakayama, 
devient la mesure d’un monde qui 
nous emmène de l’œuvre au réel.
L’artiste dessine la forme, il fait 

corps avec la géométrie, et devient 
ainsi partie intégrante de l’univers.

Ces 3 formes symbolisent l’univers 
dans la philisophie Zen :
         
      illumination, harmonie
     
       

stabilité, équilibre

esprit / corps / âme

Mazaky NakayamaArti
ste 
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ConSTELLATIONs / a t e l i e r s

Installation sculpturale

1 Réaliser des photos de corps dans l’espace.

2 Prolonger ce corps avec objets et matériaux divers. 

3 Sortir du cadre, utiliser le hors-champs.

Objets et matériaux : 

• Eléments glanés dans la nature : branches, feuilles, végétaux divers.

• Outils et objets de la classe : crayons, jouets, pinceaux.....

Maquette immersive

1 Définir la notion de motif puis effectuer un travail de recherches 

de motifs. ( formes géométrique, visage simple...)

2 A partir d’une boîte récupérée ou du patron proposé dans le 

dossier pédagogique, réaliser la maquette d’une oeuvre immersive. 

Recouvrir les parois de la boîte avec le motif (il est possible de changer d’échelles). 

3 Dessiner un personnage de 6cm et l’insérer dans l’environnement.

Matériel : 

• Boîte récupérée ou photocopie du patron sur bristol  A4 ou A3.

• Feutres, crayons, peinture.

Possibilité d’utiliser des pochoirs ou la patatogravure pour rapidité d’exécution des motifs.

Objectifs

• Observer et exprimer son ressenti sur une œuvre d’art.

• Pratiquer la photographie et se mettre en scène, en mouvement.

•Comprendre et maîtriser les notions de sculpture et d’installation.

• Expérimenter, produire et  créer.

Objectifs

• Observer et exprimer son ressenti sur une œuvre d’art.

• Comprendre et maîtriser la notion de motif.

• Construire une maquette à partir d’un patron.

• Expérimenter, produire et  créer.
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