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Avertissement

Cette recherche propose une approche méthodologique pluridisciplinaire et a nécessité une
adaptation du référencement bibliographique. Ce travail s’appuie tantdét sur des documents
d’archives, des livrets étudiants ainsi qu’'un ensemble d’ouvrages et de revues scientifiques
relevant de plusieurs disciplines. Le choix a été fait de constituer une bibliographie méthodique
qui référence les sources primaires et les sources secondaires de maniére thématique.
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Introduction

L’entrée des établissements relevant du ministére de la Culture dans I'enseignement
supérieur a posé I'épineuse question du formalisme scientifique des écoles d’art. Aujourd’hui
les jeunes bacheliers ont la possibilité de s’y inscrire pour embrasser une carriére artistique
ou intégrer les métiers de la culture. Ces écoles bénéficient d’'une reconnaissance qui s’appuie
sur leur évolution et la volonté de faire connaitre ce cursus comme étant un enseignement de
qualité. Les écoles supérieures d’art sous tutelle du ministére de la Culture se distinguent des
facultés d’arts plastiques qui elles, sont sous la tutelle du ministére de I'Enseignement
Supérieur, de la Recherche et de I'lnnovation. L’orientation des lycéens appelle un choix qui
souléve tres régulierement chez les futurs étudiants et leurs parents des interrogations quant
a l'insertion professionnelle et la nécessité d’endosser un réle prédéfini pour espérer pénétrer
le marché du travail. L’incertitude que semble promettre les études d’art ne permet pas de
rassurer ni d’encourager de jeunes bacheliers a s’engager sur la voie de la création, d’autant
plus lorsqu’il est difficile d’associer un réle, un métier et des fonctions a un diplédme. Ces
craintes évoquées du coté des prétendants au DNA (Dipléme National d’Art) ou au DNSEP
(Dipldbme National Supérieur d’Expression Plastique) se ressentent également du cbté des
financeurs de ces formations. Aujourd’hui, les écoles supérieures d’art publiques sont
financées par les collectivités territoriales (mairies, département, région) ou directement par
I'Etat dans le cas des Ecoles Nationales Supérieures d’Art. Parfois la méconnaissance de la
singularité de tels parcours d’études et d’enseignement restreint le financement de ces
établissements et alimente un questionnement autour de leur Iégitimité. Ces interrogations ont
accompagné les multiples réformes des études en art faisant passer les écoles d’une tradition
académique, a une mutation de leur enseignement qui a eu lieu en partie dans les années
1970.

Les écoles d'art vont subir une réforme de structure pour s'adapter aux exigences
nouvelles de la production artistique. L'élargissement des espaces de représentation
— di en grande partie & la pratique de l'image et & ses implications sociales au XX
siécle perturbe désormais I'héritage pédagogique traditionnel ; la restructuration de
I'enseignement général a une incidence sur le niveau de recrutement et sur I'dge des
étudiants. Ainsi, la clientéele, les aspirations et les finalités se trouvent-elles
considérablement transformées depuis le début des années 1970 (Verger, 2016).

Depuis ce bouleversement les programmes et les dipldbmes n'ont cessé d’étre réformés
entre 1973 et 1988. On passe du CAFAS. (Certificat d'Aptitude a une Formation Artistique
Supérieure) a l'ouverture de deux cycles de formation : probatoire et post-probatoire qui
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ouvrent chacun sur un certificat sanctionné par I'obtention d’unités de valeurs. Cette réforme
voit apparaitre trois options : art, communication et environnement. Aujourd’hui, ces deux
cycles sont calqués sur le systéme licence et master avec un premier cycle de trois ans qui
aboutit au DNA (Dipléme National d’Art) et pour le niveau master au DNSEP (Dipléme National
Supérieur d’Expression Plastique). lls proposent désormais les options, art, communication et
design ainsi que de nombreuses mentions. Le dernier niveau correspondant au doctorat est
en développement sous la forme d’'un DSRA (Dipldme Supérieur de Recherche en Art) qui
sanctionne trois années d’études aprés le master. Ces derniéres années la différence
marquée entre les cursus en école et a l‘université s’est cristallisée autour de la réforme LMD
(Licence, Master, Doctorat). Cette réforme a fini par appuyer I'opposition historique entre
enseignement de l'art et enseignement académique, déja formulée par André Malraux et
Gaétan Picon (St Guilhem, 2012). D’une part, un cursus est centré sur la théorie et dispensé
au sein des universités, siege du savoir et du passé. D’autre part, I'école d’art incarne la
création comme « lieu du présent et de la pratique » (St Guilhem, 2012, p. 3).

Un enseignement entre utilité et futilité

L’art reste difficile a enseigner comme I'évoque Yves Michaud :

Il en nait des débats confus interminables, d’ou l'on conclut, parce qu’il faut bien
conclure, que I'enseignement de I'art est impossible mais qu’il faut tenter I'impossible ce
qui n’engage pas a grand-chose. (Michaud, 1993, p.15)

Outre la question des savoirs, la transmission est une problématique ancrée au coeur de
I'école d’art. Elle ne transmet pas que des outils ni des savoir-faire pratiques, elle permet
d’acquérir des savoir-étre. Elle contribue a « former la personnalité et construire I'identité »
(Michaud,1993, p. 45). L'impératif de la nécessité posé a 'art destiné a I'industrie a disparu.
La question de [l'utilité, de la légitimité et de l'intérét est formulée au travers de la
professionnalisation. D’ailleurs, de nombreuses structures d’enseignement de l'art ferment
leurs portes invoquant le manque de moyens au service d’'une formation n’offrant pas de
débouchés. Il faut cependant noter que ce reproche n’est pas réservé aux seules formations
artistiques mais a d’autres parcours d’études notamment en sciences humaines et sociales.
Or, si I'art ne doit répondre a aucun critére d'utilité, notre expérience d’étudiante a 'TENSA
Limoges nous a permis d’observer l'intérét des entreprises pour les diplémés issus de ces
établissements. Cette observation nous a conduite a vouloir définir les caractéristiques de cet
enseignement de la création.

Nous nous proposons donc de situer la place de cet enseignement par rapport a celle
de l'enseignement supérieur général dans le cadre de notre société hypermoderne,
caractérisée par I'accélération du rythme de vie et 'augmentation de la consommation. Pour
cela, nous devons aborder plusieurs questions. La premiére est de comprendre d’ou provient
cet enseignement en cherchant a savoir comment il s’est construit et quelles ont été ses
evolutions. Pour cela, il faut étudier le rapprochement initial entre 'enseignement artistique et
le monde industriel et son évolution depuis le XIX*™ siécle. Ensuite, il est nécessaire de
comprendre comment I'enseignement artistique se déroule aujourd’hui et quelles sont ses

Héléne Parveau | Thése de doctorat | Université de Limoges | 2021 27
Licence CC BY-NC-ND 3.0



caractéristiques. Plus encore, il va s’agir de mettre en relief les différences et les similitudes
avec I'enseignement universitaire. Au final, nous tenterons de situer cette réappropriation des
méthodes de création par les entreprises. Pour résumer, la question n’est pas tant de savoir
si l'art s’enseigne, mais plutét de comprendre comment il s’enseigne et par le biais de quelle(s)
méthode(s).

L’étude du positionnement actuel des écoles d’art et de leur enseignement implique de
connaitre I'origine de ces institutions, leur évolution structurelle par rapport a 'enseignement
supérieur, la société et enfin l'industrie. Il s’agit donc de questionner la méthode
d’enseignement et de comprendre si I'établissement et son programme ont évolué dés lors
que les écoles d’'art étaient destinées a lindustrie ou ne I'étaient plus. Au départ, les
institutions du XIX®™ siécle permettaient d’alimenter les industries en ouvriers formés a la
décoration, maitrisant le dessin, la composition et le savoir-faire afférent a I'industrie locale. Si
cela a donné lieu a des débats et des réorientations pédagogiques des écoles pour coller
davantage a la volonté des industries locales, elles nourrissaient 'ambition de former des
ouvriers d’élite. Aujourd’hui, les écoles ne sont plus dans une logique de former des étudiants
pour intégrer I'industrie. D’ailleurs les établissements se sont en partie disjoints des usines et
des savoir-faire locaux. L’identité de ces savoir-faire imprégne encore les écoles mais celles-
ci ne forment plus de main d’ceuvre qualifiée. De plus elles ont pour la majorité perdu leur
dominante d’écoles d’arts décoratifs. Elles forment des plasticiens dont le savoir-faire est le
fait de créer. C’est un savoir-créer qui s’associe a un ensemble de compétences spécifiques.
Ainsi on observe un transfert de nécessité entre un savoir-faire pour l'industrie et un savoir-
créer qui tient davantage a I'ensemble du processus de création. Il ne s’agit en aucun cas de
ramener cette interrogation a une confrontation disciplinaire ou I'art posséderait une nécessité
ou une quelconque importance quant a un autre cursus, mais de comprendre si cette maniére
d’enseigner distingue ces écoles du reste de I'enseignement supérieur. Il ne s’agit pas avec le
raisonnement que nous proposons de rompre avec cette singularité et de légitimer a toute
force cet enseignement au risque de le pervertir. Il s’agit avant tout d’étudier une pensée
plastique’ singuliére, que nous tenterons de définir dans ce travail en la confrontant & des
champs d’applications divergeant de celui de l'art.

Au cours de notre étude nous avons rencontré des directeurs de structures qui
témoignaient de la difficulté a définir le rle de I'école d’art en dehors des attributions simplistes
qui renvoient une image stéréotypée d’un lieu ou tout est possible et ou rien ne se fait. Comme
en témoigne Yves Michaud : « le réle de l'organisation des écoles d'art doit étre congu en
rapport avec les changements que connait I'art et notamment les changements qui affectent
ses fonctions sociales et les représentations que nous nous faisons de ces fonctions. »
(Michaud,1993, p.15)

' Nous entendons par pensée plastique, une réflexion menée par un plasticien sur un aspect passé,
présent ou futur de son environnement direct ou indirect et qui s’exprime par une recherche technique
a partir d'un matériau ou d'un médium. Nous avons fait le choix d’employer le pluriel de
medium « media ».
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Un enseignement pluridisciplinaire

Notre parcours nous a menée a faire le constat de la diversité des disciplines qui regnent
en école d’art. Les études abordent en effet, des media, matieres, matériaux propres parfois
a chaque établissement et propres ensuite au parcours et au devenir plasticien de I'étudiant.
Les cours (lorsqu’ils sont formalisés comme tels) mélent plusieurs disciplines et imposent un
décloisonnement de [I'étudiant, de sa pensée et surtout de lidée de discipline.
Systématiquement, les media imposent des champs disciplinaires dont les techniques et les
pratiques associées a I'environnement artistique contemporain et a l'identité de I'étudiant,
conduisent a la pluridisciplinarité. Si des travaux existent sur 'enseignement dans les écoles
d’art comme celui de Jérémie Vandenbunder (2014) ou celui dEmmanuel Sulzer (1999),
aucune de ces recherches n’étudie I'enseignement artistique sous langle de la
pluridisciplinarité. Or, Jérémie Vandenbunder constate dans La pédagogie de la création : une
sociologie de 'enseignement artistique que :

Le projet personnel de I'étudiant est au centre du programme d’enseignement. L’idée,
ici, c’est bien celle du développement personnel et artistique de ce projet et les
maquettes d’enseignement sont a 'image de cette idée : construite par et autour de
I'étudiant. Ceci nous améne donc a considérer les beaux-arts comme des écoles « a la
carte », menus ouverts a I'étudiant qui peut choisir a sa guise ce qui l'intéresse, au gres
de ses envies et de ses besoins du moment. (Vandenbunder, 2014, p. 184)

Ce principe d’école a la carte induit donc une pluridisciplinarité a l'initiative de I'étudiant.
L’étude de la pédagogie de la création entreprise par Jérémie Vandenbunder est basée sur
une approche sociologique. Elle procure un angle de vue qui, a notre sens, ne confronte pas
suffisamment 'enseignement artistique a sa propre évolution et aux caractéristiques qu’elle lui
a permis d’acquérir. Jérémie Vandenbunder décrit « une école a la carte » pour laquelle
I'enseignement aborde davantage la diversité des champs plus qu’un contenu en profondeur.
L’enseignement en école d’art s’adapte et se crée au fil de I'eau et se meut au gré de I'étudiant
et des champs disciplinaires abordés. Jérémie Vandenbunder propose d’étudier
'enseignement en école d’art a partir d’'un outil méthodologique issu de la tradition
sociologique britannique. Ainsi il s’appuie sur I'étude des curricula de Basil Bernstein et
Mickael Young, en précisant que les écoles d’art et leur enseignement impliquent une
adaptation de cet outil méthodologique. Or, Jérémie Vandenbunder postule le fait qu’il y a
différentes formes de pédagogie au sein de ces établissements. Comme il le décrit, un simple
coup d’ceil permet de déceler une différence majeure entre les maquettes des écoles et de
'université. Bien que son étude se veuille ouverte a la diversité impliquée par I'enseignement
artistique, on peut se questionner quant a la qualification de pédagogie au sujet de
I'enseignement en école d’art. A travers la pédagogie qu’il décrit, la question de la méthode,
voire de la non-méthode est trés peu abordée. On peut alors se demander si cette méthode
reléve d’ailleurs de la pédagogie, ou d’une autre forme d’éducation. A notre sens, il est
nécessaire de déconstruire cette association afin de comprendre au mieux comment se
composent le parcours d’étude et le contenu de la formation. Notre expérience nous a permis
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d’entrevoir le fait que cet enseignement se définit autant par ce que I'on peut noter et qui
s’affirme, que ce qui ne le peut pas. Il semble que pour prendre en compte cette dimension, il
faille tout a la fois étudier cet enseignement par le biais de disciplines différentes afin de
comprendre quels éléments ressortent, mais aussi cerner les interrogations qui vont nous
permettre de statuer sur ce qu’il est. Nous nous sommes confrontée a deux difficultés majeures
dans ce travail : étudier un enseignement et un parcours d’étude dont nous sommes issue et
chercher a le caractériser par rapport a I'enseignement universitaire et employer une
meéthodologie adaptée a la pluridisciplinarité.

Des obstacles qui imposent une méthodologie spécifique

Le premier obstacle est lié a notre qualité de chercheuse issue d’une école d’art, biais a
prendre en considération dans la maniére d’aborder les enseignants, étudiants et personnels
administratifs et techniques de ces établissements. En effet, le dialogue avec ces acteurs sur
le caractére de I'enseignement et de la transmission reste toujours influencé par les approches
divergentes. Dans un premier temps, la réforme LMD a conduit les écoles a vouloir a toute
force réaffirmer I'identité du cursus pour tenter de I'éloigner d’une désingularisation liée a un
rapprochement avec l'université. A cet instant, les enseignants et étudiants craignent que le
cursus devienne davantage théorique et perde ses particularités en obtenant une équivalence
de dipléme. En d’autres termes, chercher a caractériser cet enseignement au cceur de la
réforme LMD (dont les effets commencent a s’estomper) présente des biais et des obstacles
indéniables. Vouloir définir un tel enseignement nécessite de faire appel a la comparaison et
donc de s’attaquer a la singularité si bien défendue par les écoles d’art. Cette divergence ne
tient pas qu’a un « ideal-type » qu’il faut nuancer comme l'affirme Jérémie Vandenbunder.
D’ailleurs, cette différenciation est révélée par les retours des entreprises au travers des
qualités et compétences recherchées par celles-ci et que I'on retrouve en majorité chez les
etudiants plasticiens. Il faut donc dans cette recherche, résister a positionner ces deux
enseignements (université et école d’art) en « ideal-type » et comprendre pourquoi les qualités
de cet enseignement sont recherchées. Enfin le dernier obstacle que nous avons rencontré
est celui d’étre liée a I'objet étudié. Cette double position de chercheuse ancienne étudiante
en art implique une mise a distance nécessaire : cherchant a étudier cet enseignement par le
biais de la pensée plasticienne, il s’agit d’appliquer cette pensée a I'’étude que nous menons.
Ce positionnement a constitué la principale difficulté de ce travail : comment étudier un objet
auquel nous sommes liée tout en essayant de conserver 'objectivité scientifique de ce travail.
A ce stade, il est indispensable d’expliciter les méthodologies de recherche que nous avons
employées ainsi que les références qui encadrent cette étude.

Nous évoquions plus haut la nature pluridisciplinaire de cet enseignement et la volonté
de I'étudier comme tel. Nous entendons la pluridisciplinarit¢ comme la cohabitation de
plusieurs champs disciplinaires. Cette approche tient donc a un croisement de démarches et
de résultats autour d’'un méme objet d’étude. C’est pourquoi notre travail étudie a la fois le
fonctionnement d’'un enseignement « inter-multi-pluri-transdisciplinaire » ainsi que le mode de
pensée qu’il induit. Nous faisons donc le choix d’étudier I'enseignement en école d’art au
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travers des relations qui se tissent en lui et autour de lui. La progression analytique de cette
recherche va se développer autour de trois axes méthodologiques : une enquéte historique,
une enquéte sociologique et une analyse des textes qui fondent I'enseignement en école d’art.
Ces trois axes méthodologiques seront avant tout évoqués en privilégiant 'échange entre
chaque discipline. En premier lieu, nous aborderons I'enseignement artistique par le biais de
I'histoire. Puisqu'il s’agit de discuter de la méthode employée dans les écoles d’art, il nous est
apparu intéressant de comprendre d’ou elle provient, sur quelle base elle construit ses origines
et comment elle évolue. Pour cela, une approche uniquement théorique ne nous semble pas
pertinente. Il s’agit de saisir avant tout I'évolution de cette méthode afin de pouvoir la
caractériser. Pour cela nous nous proposons d’étudier un cas concret : I'école d’art de Limoges
de sa création a nos jours a travers les évolutions qu’a subi son enseignement. En effet,
I'origine de ces écoles tient en majorité a la volonté de servir I'industrie locale. L’école d’art de
Limoges en est un exemple. Le raisonnement se construit donc a partir d’'un ensemble hybride
qui tient a la fois du corpus et de la « source ».

Dans un second temps, nous ferons appel a I'analyse textuelle et linguistique des textes. Nous
entendons étudier les maquettes ministérielles et les livrets étudiants des écoles d’art afin de
déceler des éléments de convergence et de divergence. Pour approfondir cette approche
textuelle, nous mettons en ceuvre un outil d’analyse linguistique, par le biais du logiciel
IRaMuTeQ. Ce logiciel libre va nous permettre, combiné a la comparaison des textes, de
mettre en exergue les caractéristiques de I'enseignement en art. Dans le souci de conserver
une distance critique quant a notre objet d’étude, nous allons comparer les premiers résultats
obtenus, a une enquéte sociologique menée auprés d’'une cohorte d’étudiants en école d’art,
par le biais d’'une enquéte de terrain quantitative et d’'un entretien semi-directif.

Enfin, pour répondre a notre derniére interrogation, nous chercherons a qualifier les
caractéristiques de cet enseignement en nous référant aux sciences de I'éducation et plus
particulierement a la didactique. Ceci nous permettra de maniére plus approfondie de
comprendre d’'une part, a quel modéele d’éducation il se référe et quelle place est réservée
dans le supérieur a cette typologie d’enseignement et d’autre part, quelle est la part réservée
dans notre société aux aptitudes conférées par cet enseignement.

Cette méthodologie dépasse le cadre comparatiste a proprement parler. S’il existe une
comparaison entre les résultats obtenus, il n’y a pas d’études de textes et de filiation au
premier sens du terme, ni d’études des sources et des influences au sens de la définition de
Claude Pichois et André-Michel Rousseau :

La littérature comparée est 'art méthodique, par la recherche de liens d’analogie, de
parenté et d’influence, de rapprocher la littérature d’autres domaines de I'expression ou
de la connaissance, ou bien les faits et textes littéraires entre eux, distants ou non dans
le temps ou dans l'espace, pourvu qu'ils appartiennent a plusieurs langues ou plusieurs
cultures, fissent-elles décrire les partie d’une méme tradition, afin de mieux les
comprendre et les godter. (Pichois, C. P., & Rousseau, A. M. ,1967, p. 174)

Si la littérature comparée se tient au-dessus des frontiéres et favorise l'interdisciplinarité
pour entendre une ouverture culturelle, notre approche se fonde sur une transgression des
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frontiéres disciplinaires. Si nous devons qualifier la méthodologie que nous allons employer,
elle se rattache a ce que nous pourrions nommer I'hétérogénéitée méthodologique. En
quelques mots, elle va nous permettre de confronter notre objet d’étude a travers plusieurs
disciplines pour tenter de le cerner. Virginie Waechter-Larrondo explique d’ailleurs I'intérét de
cette approche :

On voit généralement dans ce principe un moyen de multiplier les angles d'analyse pour
appréhender un méme objet par croisement de regards pluriels. Par-dela cet effet
d'enrichissement de I'analyse, les configurations méthodologiques composites ont selon
moi une fonction plus essentielle encore : rendre intelligible la réalité concrete d'un objet.
(Waechter-Larrondo, 2005, p. 34)

Dans le cadre de la recherche de Virginie Waechter-Larrondo, ce « bricolage »
meéthodologique a permis de mettre en avant le changement comme un processus mais
eégalement de s’adapter au terrain. Ces derniéres années, la notion d’hétérogénéité s’estompe
au profit d’'un autre terme celui de bricolage. Si sa connotation a souvent été négative, le
bricolage prend une place de plus en plus importante dans le cadre de la recherche. Cette
notion prend naissance dans la Pensée Sauvage de Claude Levi-Strauss dans le chapitre
intitulé « La science du concret ». Nous développerons cette notion dans notre travail de thése.
Le bricolage exige, par la méthodologie spécifique qu’il implique, la nécessité de se situer a la
bonne distance. C’est en tout cas ce que rappelle Michel Zink, médiéviste et philologue, dans
la lettre du college de France.

On nous enseigne aussi que, face a un univers mental étranger au nétre, la principale
difficulté est de se situer, comme il le dit, « a bonne distance ». S’il se place trop pres,
l'observateur est menacé par lillusion fusionnelle et chaque détail, démesurément
grossi, perd sa signification. Mais s’il se place trop loin, tout se brouille, et il perd de vue
le détail qui le mettrait sur la voie d’une interprétation de I'ensemble. Pire encore, il se
croit totalement étranger a un monde auquel il est pourtant lié de mille fagons : parce
qu’en l'observant, il agit sur lui ; parce qu’en I'observant, il est influencé par lui ; parce
qu’il y a, si ambigus soient-ils, des traits communs entre ce monde et le sien, et qu’il
serait absurde de renoncer a utiliser cette unique passerelle au motif qu’elle est étroite
et dangereuse. (Zink, 2008, p.14)

Si toutefois nous ne nous situons pas dans un univers étranger (celui de I'école d’art),
nous n’avons pas pour habitude de convoquer un mélange disciplinaire dans un travail
universitaire a contrario de notre pratique plasticienne.

Une remise en question perpétuelle comme base de I’enseignement
artistique

Dans la premiére partie de ce travail, il est question de I'origine des écoles d’art. A partir
de I'étude historique de la création en 1868 et du développement de I'école de Limoges, nous
allons mettre en exergue les relations entre cette institution, une économie locale liée a
I'exploitation d’un minerai et surtout le développement d’une industrie. L’évolution de I'Ecole
est saisie a travers des documents administratifs, des supports pédagogiques, tels que les
platres destinés a I'étude anatomique entre autres, des gravures et manuels scolaires. Ces
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documents sont corrélés a la production des étudiants a partir des piéces conservées au
musée Adrien Dubouché et & TENSA Limoges. Enfin, ces éléments concernant 'Ecole de
Limoges seront replacés dans un contexte élargi a I'échelle nationale. Les écoles actuelles
sont les héritieres des écoles des beaux-arts destinés a I'industrie qui servaient directement
les intéréts de I'industrie, et ont été créées dans ce but. A lissue de cette premiére partie,
nous nous sommes intéressée a la place actuelle de cet enseignement ainsi qu’'a ses
caractéristiques, pour comprendre I'évolution de ces institutions. Il s’agit ici de comprendre
comment cet enseignement s’est créé, quels étaient les objectifs associés a la création de ces
établissements, les méthodes et outils pédagogiques utilisés pour atteindre les objectifs fixés
par la naissance des écoles d’art. Cette premiére partie va nous permettre d’appréhender les
évolutions de cet enseignement et de son positionnement dans la société. Les changements
observés vont permettre de comprendre les fondements de la place actuelle de I'école d’art et
plus particulierement ce qu’elle présage des mutations de notre société et de la figure du jeune
diplédmé.

L’école d’art et son enseignement dans le paysage de I’enseignement
supérieur : caractéristique, singularité de contenus et de modes
d’enseignement

La deuxiéme partie de ce travail va s’attacher a décrire I'enseignement actuel pour
comprendre ses caractéristiques et son fonctionnement a la lumiere des éléments historiques
décrits précédemment. Dans cette partie, nous poursuivons l'analyse sur la transformation
pédagogique de cette institution. Il s’agit de comprendre comment petit a petit le savoir-faire
s’est dissous au profit d’'un enseignement plus « général » et comment s’est effectuée I'entrée
des écoles d’art dans le paysage de I'enseignement supérieur dans les années 2000. Les
indices donnés par I'évolution des maquettes pédagogiques ministérielles expliquent les
orientations élargies vers des perspectives d’équivalence européennes. Les exigences
universitaires ont d’abord suscité la méfiance de la part des usagers des écoles d’art
(enseignants et étudiants) et dans le méme temps se sont montrés révélateurs quant au mode
d’enseignement. Pour comprendre de quelle nature sont ces spécificités, les maquettes
ministérielles et leur interprétation dans les différentes écoles sont comparées par le biais
d’'une analyse des livrets étudiants au travers des textes d’intention des cours mais aussi des
objectifs, des modalités d’évaluation et d’enseignement. Cette comparaison a plusieurs
niveaux permet de discuter les différences qui existent entre les prescriptions d’enseignement
et la réalité du terrain. Pour compléter notre étude, nous avons réalisé un questionnaire ainsi
que des entretiens auprés d’étudiants en école d’art. Dans cette démarche les entretiens
servent d’éléments factuels permettant d’ajouter un niveau critique supplémentaire a notre
recherche et d’éviter ainsi les déboires liés a une trop grande proximité avec I'objet d’étude.
En revanche, pour comprendre comment s’expriment les caractéristiques des écoles et de
leurs enseignements, il est nécessaire de les confronter a celles issues des facultés d’arts
plastiques. C’est au contact des attendus universitaires que les caractéristiques de
'enseignement en école d’art peuvent émerger de maniére plus explicite. Par ailleurs, la
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comparaison de cet enseignement avec celui dispensé par la faculté d’arts plastiques est
menée par le biais des maquettes étudiantes. La volonté de comparer deux cursus qui
pourraient comporter des similarités permet aussi de discuter de I'environnement duquel ils
dépendent et plus particuliérement de la didactique de leur enseignement. A la lumiére de ce
travail nous serons en mesure de statuer sur la présence ou I'absence d’une singularité liée
aux écoles d’art. Aprés avoir nommeé ces caractéristiques il nous faudra les qualifier. Pour cela,
nous nous emploierons a discuter des modalités d’enseignement en école d’art afin de
comprendre & quoi elles se rattachent en sciences de I'éducation. A ce stade, il faut encore
tenter de comprendre comment ses caractéristiques positionnent la formation en école d’art
dans I'enseignement supérieur et dans le cadre économique de notre société.

Une méthode d’enseignement au cceur de la société d’accélération

Dans la derniére partie de cette thése, nous aborderons la relation entre I'enseignement
supérieur et I'enseignement en école d'art. Les écoles d’ingénieur, de commerce et
I'enseignement universitaire portent un regard intéressé sur ce qui est produit et comment la
production se fait dans les écoles d’art. Les alliances entre écoles et partenariats tels que
I'Alliance Artem? se créent et invoquent principalement [l'ouverture d’esprit et la
professionnalisation de leurs étudiants. Les écoles d’art seraient porteuses d’un atout pour les
entreprises. Si I'utilité de I'art n'est pas invoquée et si elles ne servent plus directement les
industries, elles consacrent leur enseignement a former une personnalité avant méme de
prédestiner un individu a une fonction. Nous nous proposerons dans ce chapitre, de situer les
écoles d’art dans la société. Afin de comprendre comment des entreprises peuvent
s’intéresser a ces établissements et de plus en plus a leurs étudiants, pour leur singularité de
pensée, nous allons tenter de détailler les caractéristiques de notre société a partir de la
théorie critique de I'accélération décrite par Hartmut Rosa. Ces éléments nous permettront de
comprendre dans un premier temps, la place de la création par rapport a la société
d’accélération, puis celle de la méthode employée dans I'enseignement artistique.

% L’alliance Artem est constituée d’un rassemblement de trois écoles : L’Ecole Nationale Supérieure
d’Art de Nancy, I'ICN Business School pour le management et I'école des Mines de Nancy.
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PARTIE 1.

UNE REMISE EN QUESTION PERPETUELLE
COMME BASE DE L’ENSEIGNEMENT
ARTISTIQUE

Les écoles d’art telles que nous les connaissons aujourd’hui sont éloignées des écoles
d’art appliqué a 'industrie nées a la fin du XIX*™ siécle. Aujourd’hui, ces écoles ne sont plus
liées au terreau industriel sur lequel elles sont nées et leur enseignement ne répond plus a la
nécessité de former des ouvriers qualifiés pour I'industrie d’art. Elles ont évolué avec la société
pour finalement s’affranchir de leur obligation initiale : celle de former des ouvriers d’art pour
l'industrie locale.

Nous allons ici observer I'évolution de ces écoles en analysant le contexte dans lequel
elles ont été créées. Nous décrirons, leur rdle initial, la nature des relations entre I'industrie,
I'Etat, 'économie et I'influence de ces relations sur 'enseignement. L’exemple de I'Ecole d’art
de Limoges viendra montrer de maniére pratique l'importance de l'industrie locale sur
I'enseignement et sa méthode. Nous pourrons expliquer, grace a cet éclairage, cette évolution
et retenir un cadre d’approche théorique pour I'étude de I'enseignement artistique aujourd’hui.
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Chapitre I. Histoire de la création des
écoles d'art

L’art et I'industrie sont deux termes qui, une fois accolés, créent une confrontation. Si
cette expression a suscité des débats au XIX*™ siécle et au début du XX*™ siécle, il en est
de méme aujourd’hui. Cette appellation continue de mettre en valeur d’'une part le rapport
ambigu qui existe entre un travail lié au savoir-faire qui met en ceuvre un effort de créativité et
d’unicité et d’autre part, I'idée de sériation liée a I'industrie. Dit autrement, ces deux mots sous-
tendent la querelle entre art majeur et art mineur. Ce travail ne se propose aucunement de
faire la lumiére sur ces catégories en apparente opposition, mais de montrer la filiation entre
les écoles d’art décoratif et les écoles d’art actuelles donc entre l'industrie et I'art et de mettre
en avant les éléments qui ont influencé I'enseignement artistique et les écoles d’art. Au
préalable, un travail de définition de chaque terme s'impose pour comprendre d’une part leur
évolution et d’autre part a quoi se rattache I'art industriel. Ensuite, il va s’agir de retracer
brievement 'origine de la naissance des écoles d’art et de 'enseignement artistique puis de
détailler les liens avec I'art industriel. Il apparait déterminant de retracer brievement I'histoire
de ces établissements pour comprendre leur fonctionnement actuel.
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I.1. Un rapprochement « sémantique » entre art et industrie

Les expressions « art appliqué », « art industriel », « industrie d’art », « art décoratif »
ont en commun I'emploi du substantif « art ». L’évolution de la définition du mot art dans le
dictionnaire de I'’Académie francaise introduit les différentes occurrences et les évolutions des
pratiques artistiques du XVII°™ siécle jusqu’au XX*™ siécle.

Dans la version de 1694 du dictionnaire de I'’Académie francaise, I'art constitue « la
régle et la méthode de bien faire un ouvrage » (Académie frangaise, 1694, pp. 57- 58). Au
singulier, le terme recoupe également la « méthode de bien faire quelque chose que ce
soit » (Académie francgaise, 1694, pp. 57- 58) et I'art s’entend comme « opposition a la nature »
(Académie francgaise, 1694, pp. 57-58). Dans la premiére édition, la définition recoupe sous ce
terme, l'art, la science, les arts libéraux et arts mécaniques. Le terme « artiste » est inscrit
dans le dictionnaire comme étant un adjectif, il qualifie ce qui est « industrieux et travaille dans
un Art » (Académie francaise, 1694, pp.57-58). L’artisan quant a lui, travaille d’'une main
d’artiste. L’artisan posséde pleinement sa place dans la fabrication et la démonstration de
savoir-faire. Son habileté n’est pas encore suppléée par la machine. L’artisan est donc un
homme de métier et par définition habile dans un « art mécanique ». Il est alors reconnu
comme auteur. Entre la premiére édition de 1694 et la quatrieme version de 1762, les
définitions d’« art » ne montrent aucune évolution. En 1798, dans sa cinquiéme version, le
dictionnaire s’attache a préciser les arts qui peuvent étre qualifiés comme tel dans la définition
du masculin singulier du mot art, alors-méme qu’au pluriel, « Arts » signifie « le langage des
Universités, les Humanités et la Philosophie » (Académie frangaise, 1798, pp. 85-86).

Dans la version de 1798, la définition regroupe la « Peinture, la Sculpture, I'Architecture,
la Musique et la Danse » (Académie frangaise, 1798, pp. 85-86) comme arts. Cette édition
montre une évolution puisque I'on trouve pour la premiére fois la définition des arts libéraux et
mecaniques et montre par la méme occasion, une ouverture entre ces deux catégories, « Arts
libéraux, ceux ou I'esprit a la principale part ; et Arts mécaniques, ceux qui dépendent surtout
de la main » (Académie francaise, 1798, pp. 85-86).

La définition d’art mécanique est amenée a se transformer avec l'apparition des
machines. C’est pour cela qu’en 1835, dans la sixiéme version du dictionnaire, il est précisé
qgue « ceux ou lintelligence a le plus de part » (Académie francaise, 1835, pp. 109-110) se
rapprochent des arts libéraux tandis que « ceux qui exigent surtout le travail de la main ou
'emploi des machines » (Académie frangaise, 1835, pp. 109-110) se classent dans la
catégorie des arts mécaniques. La révolution industrielle et I'apparition des machines vient
influencer la définition de l'art. Si la révolution industrielle bat son plein en Angleterre elle est
encore discréte en France ce qui implique que la définition telle qu’elle apparait dans la version
de 1798 n’atteste pas encore de changements radicaux. Pour cela il faut attendre la fin du
XIX°™ sigcle.

Dans la version de 1835, le dessin apparait comme un art d’agrément au méme titre que
la danse et la musique. En 1878, ’Académie introduit les arts industriels et les différencie des
arts libéraux et mécaniques. On entend alors par arts industriels les arts qui sont appliqués a
lindustrie. Cette distinction disparait dans la version actuelle qui propose une définition en
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rupture avec les éditions antérieures y compris celle de 1935 : « Technique, méthode,
ensemble de procédés ou de régles propres a chaque genre de I'activité humaine et qui vient
s’ajouter aux dons naturels » (Académie francaise en ligne, 2021). Cette bréve introduction
sur la définition de ce mot montre a quel point I'évolution de I'art, de sa perception et de son
réle, est corrélée a I'évolution de la société et des progrés techniques.

L’évolution des définitions entre les éditions de 1798 et de 1835 démontre I'impact de la
révolution industrielle sur le contexte culturel. La définition de 1798 laisse apparaitre la
machine comme technique concourant a I'art. Cet ensemble de progrés aboutit a une force de
production importante qu’on appelle I'industrie. L'industrie implique elle aussi d’étre définie.
Jean-Francois Luneau, enseignant chercheur au CHEC (Centre d’Histoire Espace et
Cultures), explique que lindustrie « se dit quelquefois d’'une profession mécanique ou
mercantile, d’'un art, d’'un métier que I'on exerce pour vivre » (2013, p. 18). Cette évolution
lexicale témoigne selon Luneau, de « changements importants survenus dans les trente
premiéres années du XIX°™ siécle dans la société » (2013, pp. 17-24). L’art est alors placé
sur un piédestal entre « religion » et « divinisation ». L'industrie vient cependant inscrire un
nouveau visage de I'art. Cette occurrence apparait selon Jean-Francois Luneau en 1799 dans
une 6de du poeéte Pierre-Jean-Baptiste Chaussard, I’Industrie ou les arts (1798), ainsi que
dans le Recueil de décorations intérieures des architectes et décorateurs (Percier et Fontaine,
1812). Dans le premier cas, les arts industriels désignent les manufactures comme les usines
de fabrication de porcelaine telles que celle de Sévres, tandis que la seconde occurrence
désigne davantage des objets d’'usages domestiques qu'ils soient de « luxe ou de nécessité »
(Percier et Fontaine, 1812, pp. 2-17). L'utilisation de cette expression remplace petit a petit
celle d’art mécanique. Ceci s’explique par le développement des industries et des progrés
techniques qui tendent a faire disparaitre les artisans ou, transformer progressivement ceux-
ci en ouvriers. Dans les années 1830, I'habitude est prise de n’utiliser que le terme générique
d’art, employé sans majuscule, pour discuter des Beaux-Arts regroupant ainsi I'architecture,
la sculpture et la peinture. Dans le Dictionnaire encyclopédique et biographique de l'industrie
et des arts industriels, I'art industriel est défini comme suit :

Elle a été trouvée et adoptée par un groupe d’industriels, d’artistes, de critiques qui
comprenaient que les termes “ union des arts industriels 7 étaient insuffisants ou
impropres, qu'il fallait désigner plus nettement le terrain infiniment vaste et cependant
circonscrit sur lequel allait se traiter une question vitale pour notre fortune nationale, pour
notre suprématie traditionnelle. C’en était assez pour accepter hardiment sur le drapeau
deux ordres de faits supérieurs, les beaux-arts, I'lndustrie que les nouveaux engins de
production, que la division du travail, que les lois de la commande moderne, que la
séparation officiellement constatée entre les expositions d’ceuvres dart et les
expositions de produits industriels, enfin que les sophismes d’une esthétique nuageuse
avaient habitué le public a dissocier, a regarder méme comme des faits antagonistes.
(Lami & Tharel, 1881, p. 313)

”

L’expression d’art industriel demeure jusque dans les années 1950. Selon Luneau (2013),
c’est en Belgique avec la Revue universelle des mines, de la métallurgie, des travaux publics,
des sciences et des arts appliqués a l'industrie que I'utilisation du terme continue jusqu'en
1948. En marge de lappellation « art industriel », on entend également parler d'« art
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décoratif ». Cette expression est employée de maniére discrete dés 1860 et va se généraliser
en 1877 avec la création de la société du musée des arts décoratifs. L’'emploi des expressions
« arts décoratifs », « arts industriels » et « arts appliqués a I'industrie », fait référence a la
dénomination d’arts mineurs. Cette occurrence caractérise un art de 'objet réalisé en série
limitée ou bien en piece unique. Cet art décoratif, associé a l'industrie du luxe, devient « la
banniére des réformateurs ... qui constitue le point de départ de I'Art Nouveau et de I'Art
Déco » (Lami & Tharel, 1881, p. 15). Pour Charles de Laboulaye (1870) la science et l'art
constituent les bases de l'industrie. Cet industriel et écrivain s’est d’ailleurs intéressé, sans
distinction, a l'organisation du travail, a l'art puis a l'industrie. C’est avec la volonté de
rapprocher I'art et I'industrie (autrement que textuellement) que naissent des organisations
dans I'objectif d’allier ces domaines d’activités. Par ces regroupements on entend produire une
réflexion commune et promouvoir cette branche spécifique de 'art qui souffre d’'une mauvaise
réputation.

La Société d’Encouragement de I'Industrie Nationale® (SEIN) tend a rapprocher
significativement science et art au travers de la théorie et de la pratique illustrant de cette
maniére l'alliance entre « une main habile » et « une intelligence productive » (Benoit, 2013,
p. 40). Serge Benoit, maitre de conférences en histoire moderne, explique que la Société
« réaffirmait, dans la tradition colbertienne, la nécessité pour la France de se placer sur le
« créneau » des productions haut de gamme, a forte valeur ajoutée conférée notamment par
leur qualité artistique » (Benoit, 2013, p. 40). Il ressort donc, malgré I'aspect appliqué de l'art,
une volonté de mettre en avant une production susceptible de renforcer la puissance culturelle.
On remarque que I'évolution sémantique du mot « art » et les classifications qu’il implique sont
indissociables des changements économiques liés a la révolution industrielle. Le progrés
technique impose lui aussi de pouvoir associer la création aux objets industriels. Ces
remarques laissent entrevoir les relations qui existent entre la nécessité économique et la
volonté de conserver une puissance culturelle et industrielle pour la France.

I.2. Le contexte économique et industriel

La naissance de l'industrie vient apporter une nouvelle acception de I'art et de la
maniére dont celui-ci peut s’exprimer. Au milieu du XIX®™ siécle la croissance industrielle
affiche un taux moyen de 2% par an (Crouzet, 1972, p. 271). L'introduction des industries d’art
se fait majoritairement dans les bassins industriels liés a la présence de minerais ou de
matériaux. La présence de matiéres premiéres, localement, permet le développement de
manufactures. Les biens de consommation prennent le pas sur les biens de production et
I'apparition de nouveaux procédés permet une innovation technique prometteuse. L'invention
de machines implique de questionner la production tant du point de vue de la finalité du produit

% La Société d’Encouragement pour I'lndustrie Nationale est créée en 1801 par des hauts fonctionnaires
et des savants. Elle est reconnue d'utilité publique en 1824. A l'origine, elle est créée pour relancer
I’économie frangaise. Aujourd’hui, elle poursuit ses missions en faveur du tissu industriel frangais.
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que du point de vue de sa conception. Les machines doivent étre congues en tenant compte
des caractéristiques générales des objets qui sont produits. L’arrivée de ces nouvelles
techniques change définitivement I'approche de I'objet mais aussi de I'artisan. Désormais, la
production de masse permet une « diffusion sociale » des objets (Sougy, 2013, p.25). C’est
ce qu’ Antonin Proust® vient détailler dans son rapport (1880). La commission d’enquéte a en
effet mis en avant les évolutions d’une production qui n’est plus réalisée dans sa globalité mais
qui devient partielle :

A ce régime des corporations a succédé le régime du patronage ; et si la fabrication
rapide et a bon marché a trouvé une impulsion inouie jusque-la — et d'ailleurs salutaire
a certains points de vue — dans ce régime qui mettait a sa disposition, outre de larges
ressources pécuniaires, des instruments nouveaux, cette fabrication a gravement atteint
le travail purement manuel et presque complétement sacrifié la personnalité de I'ouvrier.
Par la division du travail poussée jusqu'a l'infini, il est arrivé que le plus grand nombre
des ouvriers attachés a la confection d'un objet n'en connaissaient jamais qu'une seule
partie et n'avaient point la notion de son ensemble. De plus, ceux qui avaient non
seulement cette notion de I'ensemble, mais qui pouvaient revendiquer I'honneur de sa
composition, se trouvaient le plus souvent privés de la responsabilité de leur ceuvre dans
nos expositions publiques, et n'étaient admis a participer aux récompenses que sous le
titre mal défini de coopérateurs. (Proust, 1880, p. 9)

L’'arrivée des machines entraine donc un rapport a I'objet et a sa production qui differe et qui
conduit I'artisan a devenir ouvrier et a perdre de vue la production d’'un objet de sa conception
a sa finalisation. Elles diminuent la prise d’initiatives personnelles ainsi que l'autonomie
créative de l'ouvrier, contribuant en apparence a la disparition progressive du savoir-faire.
D’ailleurs Léon Bernardaud® constate, au début du XX*™ siécle, que « 'adoption de procédés
meécaniques vient de plus en plus diminuer I'utilité des ouvriers habiles et réellement du
métier » (Chambre de commerce et d’industrie (Limoges), 1904, p. 104). Cette organisation
du travail conduit a I'élaboration d’éléments interchangeables. Selon Florent Le Bot, docteur
en histoire de I'art et membre de I'|DHES (Institutions et Dynamiques de 'Economie et de la
Société) : « cette sentence s’inscrit au coeur de la problématique “ art et industrie ” ; de la
tension entre ce que serait “ 'aura ” de I'exemplaire unique et l'intérét économique de sa
reproduction » (Le Bot, 2013, p. 169). Les Expositions universelles traduisent ce nouveau
rapport a I'objet. A 'Exposition universelle de 1855 une galerie rassemble les ceuvres d’artistes
industriels. Cette premiére exposition des travaux relevant de I'art industriel place au-devant
de la scéne le nouveau rapport entre le public et les artistes qui travaillent pour l'industrie.

* Antonin Proust, ministre des Arts en 1881, souhaite proposer une loi pour créer une caisse dédiée a
la construction d’écoles d’art ainsi qu’un projet de loi pour unifier le fonctionnement de ces écoles. Pour
comprendre la situation actuelle de I'industrie d’art francaise et de ses ouvriers et faire un état des lieux,
Proust propose un décret pour créer une commission.

® Léon Bernardaud s’associe dans un premier temps avec Délinieres en 1895. Il devient gérant en 1900.
La manufacture prend le nom de Bernardaud et Cie en 1905. Aujourd’hui, c’est Michel Bernardaud et
Frédéric Bernardaud qui sont a la téte de I'entreprise familiale.
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Cette promotion du lien entre art et industrie, visible dans les expositions accompagne
la diffusion d’une consommation soutenue par le renouvellement rapide des modéles.
Elle se traduit en définitive par l'accélération du cycle de vie du produit et révéele
l'accélération du mécanisme des modes. Un bijoutier genevois conscient de cette
tendance analysait la situation ainsi : “ Jadis on voulait un objet riche, fort et solide, on
le payait en conséquent, a présent on veut changer souvent et on cherche a satisfaire
ses fantaisies a meilleur marché ”. (Sougy, 2013, p. 25)

Les problématiques esthétiques posées par l'industrie d’art introduisent une réflexion autour
du décor, le décor « en série » et celui qui reste « peint a la main ». Le décor peint impose
'emploi d’artisans capables de transmettre leur savoir-faire et pour les manufactures, de
former des ouvriers d’art.

A la fin du XIX®™ siécle, I'art est souvent considéré comme étant Iattribut d’'une grande
puissance. Emile Molinier, historien de I'art, explique que dés le XVI°*™ siécle I'art francais a
imprégné I'Europe. La France a un passé trés influent de nation artistique puissante :

Ce que je voudrais simplement faire ici, en quelques pages, c'est rappeler quelques
noms, quelques dates et quelques monuments typiques destinés a montrer l'extension
de notre art que I'Europe a adopté, a un certain moment, comme le seul qui fat digne
d'une nation policée. L'estime de I'art francgais a, pour un temps, marché avec le respect
universel professé pour l'art classique : ce n'est pas un mince éloge. L'Allemagne,
I'Angleterre et 'Espagne, parfois I'ltalie, la Pologne et la Russie n‘ont eu d'autre ambition
que de copier le luxe de Versailles, et la France a triomphé par son art d'une fagon bien
plus durable que par des victoires si souvent suivies de lendemains désastreux.
(Molinier, 1902)

Cet aspect est particulierement mis en avant chez les pays voisins qui accordent beaucoup
de crédit a ces industries d’art : « Aussi, les efforts sont-ils particuliérement actifs chez les
nations étrangéres, et voyons-nous partout, en Angleterre, en Allemagne, en Autriche, en
Italie, les gouvernements assurer une protection efficace a une industrie si féconde en
résultats. » (Projet de loi ayant pour objet la création d’'une école nationale d’art décoratif et
d’'un musée national a Limoges, 1881)

La concurrence internationale et la nécessité d’asseoir la domination passe pleinement
par le développement de l'art industriel. Hervé Doucet, maitre de conférence en histoire de
I'art, explique que « cette importance économique- autant que symbolique- des arts décoratifs
et des industries d’art améne rapidement a considérer comme cruciale la question de la
formation des ouvriers d’art, destinés a étre en premiére ligne dans cette lutte commerciale
internationale » (Doucet, 2013, p. 85). Ce développement passe désormais par un
enseignement en lien avec les besoins des manufactures.
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I.3. Le développement de I’enseignement artistique : des écoles pour répondre aux
besoins de I'industrie

A Limoges, comme a Nancy et dans d’autres villes de province, il faut assurer un lien
avec l'industrie locale, favoriser la production et le rapprochement avec l'art. Tout comme
Charles André a Nancy, Henri Ardant® a Limoges note que le développement des industries
locales mériterait un enseignement spécifique :

Le développement de notre industrie principale aurait exigé un enseignement plus
spécial et plus perfectionné, et un grand nombre de manufacturiers de porcelaine se
plaignent de ne pas trouver dans les écoles de la Société les connaissances particulieres
que réclame l'industrie céramique. (Ardant, 1867, p. 24)

La formation dispense non pas 'art de peindre ou de sculpter mais se focalise sur le « savoir-
dessiner ». On trouve en région des écoles municipales de dessin et des écoles d’art destiné
a lindustrie. L’enseignement artistique général se déploie sur un important réseau. A Paris,
cet enseignement du dessin technique se fait principalement par le biais de I'école de dessin,
(actuelle Ecole Nationale d’Arts décoratifs) autrefois désignée comme « la petite école » en
opposition a I'école des Beaux-Arts. L’enseignement artistique au XIX*™ siécle ne se limite
pas a celui dispensé par I'école des Beaux-Arts de Paris. En effet, le développement des
institutions parisiennes est un phénomeéne spécifique a la capitale tant dans la maniére dont
les écoles se développent que dans leur nombre. On ne peut que constater une différence
entre Paris et son rayonnement culturel important et les institutions régionales plus timides.

Au XIX®™ sigcle le développement de I'enseignement artistique est instable, malgré la
création d’écoles de dessins puis d’écoles d’art. L'enseignement n’est pas suffisamment
efficient pour pouvoir fournir a I'industrie des ouvriers qualifiés. L’enseignement et les cours
sont parfois trés généralistes, ce qui ne comble pas les besoins des industries d’art. Jusqu’en
1880 ce systéme oscille entre deux conceptions majeures : une conception monarchique
laissant le souverain seul décideur, ainsi qu’'une conception républicaine qui cherche a prendre
en compte les demandes en équilibrant les oppositions politiques.

En 1880, dans la préface du premier numéro de la Revue des arts décoratifs, Philippe
de Chenneviéres collectionneur et amateur d’art s’exprime sur les relations entre I'industrie et
l'art, la position de la France et la vocation de la revue. Selon lui, les nations voisines ont un
esprit davantage pratique et se sont illustrées dans la refonte de leur enseignement avec la
creation de nombreuses écoles et musées, en organisant des congrés et en réalisant des
publications, permettant ainsi de fournir des modéles aux futurs artistes.

Ce constat fait dire 2 De Chenneviéres que la France accuse un retard important :

® Henri Ardant est le fondateur de la manufacture Ardant en 1858 Limoges. Il apparait comme un
spécialiste de la céramique en Limousin. Il est 'auteur d’'une notice historique sur I'art céramique et le
Musée de Limoges (1869) ainsi que d'un rapport émanant de la commission chargée d'examiner le
projet de création d'une nouvelle école de dessin et de modelage (1867).
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Il semble, hélas ! que la France soit aujourd’hui la plus récalcitrante a ce grand
mouvement qu’elle-méme naguere a provoqué, et dont les débordements, refluant de
I’étranger, peuvent, si elle n’y prend garde, l'atteindre gravement dans ses plus hauts
intéréts, dans ses dernieres forces vives, c’est-a-dire dans son activité, dans son savoir,
dans son gout délicat et ingénieux. (Chenneviéres, 1880, p. 2)

La France doit réagir et étudier le développement et le fonctionnement des industries d’art
dans les pays voisins pour espérer apporter des changements bénéfiques a I'enseignement.

I.4. La concurrence étrangére et son impact sur I’enseignement

La concurrence étrangére est lI'objet d’'une véritable obsession, comme le laisse
entendre Hervé Doucet. Cette obsession résulte d’'une inquiétude qui s’accroit a l'issue de
I'Exposition universelle de 1851. Dés les années 1820, Charles-Henry Tabareau, le directeur
de I'école de La Martiniere a Lyon, évoque cette concurrence : « Ce qui m’effraye, c’est que
les succés que nos rivaux attendent de leurs efforts, dans un avenir prochain, leur donnent
une ardeur chaque jour croissante, tandis que les avantages du présent nous inspirent une
sécurité chaque jour plus dangereuse. » (Proust, 1880)

D’aprés Tabareau la France commence a prendre du retard d’autant que ce fossé se
creuse a cause des artistes frangais partis au sein de manufactures étrangéres. Aprés 1851
cette concurrence est désormais menacgante. C’est par cette introduction qu’Antonin Proust
débute son rapport :

Je dis qu’il serait puéril de vouloir se dissimuler I'étendue du mal ... et, en effet, nous
sommes avertis depuis longtemps que nos industries d’art doivent sérieusement
compter avec la concurrence étrangére. Voila prés d’un demi-siecle que partout, non
seulement en Europe, mais de l‘autre cété de I'Atlantique — il y a plus d’'un membre de
cette commission qui pourrait en témoigner- I'on a compris que lart est 'ame de
l'industrie et que l'une ne peut asseoir son crédit qu’en ayant largement recours a l'autre.
(Proust, 1880)

A la suite d’Antonin Proust la revue Art et Décoration enquéte sur I'enseignement des arts
appliqués en Europe. Cette étude est I'une des nombreuses menées au XIX*™ et début du
XXM siécle pour se renseigner sur I'industrie étrangére et I'enseignement. Fabienne Fravalo,
historienne chargée d’étude a I'INHA (Institut National d’Histoire de I'Art), rapporte que la
rédaction de la revue envoie plusieurs correspondants a Vienne, Glasgow, Zurich, Bucarest,
Genéve, Prague et Birmingham. Ces déplacements conduisent la revue a constater que
I'enseignement artistique francais n’est pas suffisamment performant : « Par comparaison, les
lacunes de l'enseignement frangais apparaissent avec évidence : il reste beaucoup trop
abstrait et théorique et n’apportant aux éléves ni une connaissance technique, ni une culture
artistique suffisantes. » (Fravalo, 2013, p. 75)

Malgré ces défauts soulignés, la revue admet que certaines écoles tendent a dispenser
un enseignement qui lie le concepteur et I'exécutant en associant « I'application pratique » et
la « créativité artistique » (Fravalo, 2013, p. 75). Elle met en avant le travail pédagogique des
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écoles de Roubaix et de Saint-Etienne qui sont orientées sur le bassin régional industriel.
L’étude du positionnement de la revue Art et décoration, que fournit Fabienne Fravalo,
démontre une position « ambigte et conciliatrice, en faveur d’'un enseignement qui comblerait
ce hiatus entre créateurs et exécutants par la combinaison du métier et de la culture » (Fravalo,
2013, p. 76). L’objectif majeur de cet enseignement selon Fabienne Fravalo, serait de « former
des concepteurs dotés de connaissances pratiques et des exécutants pourvus d’une
sensibilité artistique » (Fravalo, 2013, p. 76). La revue organise également des concours de
conception dont le jury est composé par le comité de la rédaction. Cet enseignement artistique
orienté sur la pratique qui est nourrie par un apport de création, est vivement soutenu par la
revue. Celle-ci met en avant les arts appliqués et soutient le trait de génie qui semble selon
elle indissociable de la personnalité de l'artiste. Fabienne Fravalo explique que René Lalique
incarne selon Art et décoration un « décorateur génial » (Fravalo, 2013, p.78), ce dont
témoigne le nombre d’articles qui lui sont consacrés. L'individualisme qui semble aller de pair
avec le génie ou a défaut une personnalité singuliére qui revendique une forme d’'omnipotence
conduit 'artiste a se définir comme a la fois créateur, commercgant et industriel. Aprés avoir
observé les difficultés des industriels, Antonin Proust admet les défaillances de I'enseignement
artistique frangais d’autant qu’un artiste ne peut a la fois créer, vendre sa création et en faire
sa promotion. Il faut raisonnablement réformer I'enseignement artistique pour pouvoir se
rapprocher des nouvelles exigences liées aux industries d’art.

I.5. Un enseignement qui doit étre inspecté et réformé

En 1881, I'enseignement artistique est rattaché au ministére des Arts. Les années
précédentes il était rattaché au ministére de I'Instruction Publique et des Beaux-Arts. Dans
son rapport, Antonin Proust (1880) met en avant les dispositions prises par les nations
etrangéres pour développer leur industrie mais aussi 'enseignement artistique. En Angleterre,
des subventions ont été distribuées et le musée industriel de South Kensington a été créé. Le
budget consacré par I’Art departement aux subventions d’établissements et aux concours est
de I'ordre de 6 millions de francs. En Russie, malgré un niveau d’instruction insuffisant, le pays
développe néanmoins un musée d’art industriel en 1863.

En France, Eugéne Grasset, architecte et décorateur, Victor Prouvé, peintre sculpteur,
Emile Gallé, maitre verrier et céramiste et Francois Rupert-Carabin, orfévre, défendent la
figure de l'artiste industriel comme un artiste instruit et rompu aux techniques de réalisation
d’'un objet. Ces artistes ont d’ailleurs une vision trés compléte de I'art industriel, dans la mesure
ou chacun maitrise plusieurs disciplines.

Les écoles d’art appliqué a l'industrie n’'ont pas de programme pédagogique a respecter.
Toutefois, elles doivent s’accorder avec les besoins des entreprises locales. Sans contrdle des
methodes et du choix des enseignants certaines écoles parviennent a des résultats
meédiocres :

Le bilan de ces institutions locales est donc tres mitigé. Si le tissu d’enseignement du

dessin en province fut trés inégal en qualité et dans sa répartition, il n’en reste pas moins
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que le dynamisme de certaines personnalités et l'ouverture d’esprit de certaines
municipalités permit des réalisations exceptionnelles, particulierement novatrices, qui
surpassérent parfois la formation donnée dans la capitale ; en témoignent la création
d’un atelier d’art industriel a Lyon ou les musées d’arts appliqués jumelés a des cours.
Mais la valeur de ces quelques établissements ne peut faire oublier la mauvaise qualité
de l'immense majorité des cours ; cette carence qui fut révélée par I'Exposition
universelle de 1867, se transforma en retard lorsque les observateurs comparérent
I’enseignement du dessin en France a celui dispensé en Angleterre. (Laurent, 1998)

Les écoles d’art sont inspectées dés 1881 par la commission d’inspection d’Antonin Proust.
Chaque année pas moins de 150 écoles d’art sur 450 sont inspectées durant le premier
trimestre de I'année scolaire. Les inspections révélent les contradictions d’'un enseignement
qui doit répondre a la fois aux attentes de I'Etat mais aussi a celles des industries locales. Le
Courrier du centre du 13 avril 1890 explique la nécessaire dynamique dans laquelle les
industries d’art doivent se placer pour pouvoir positionner les produits industriels locaux face
a la concurrence étrangére :

Les productions des industries qui touchent a tout 'art comme la porcelaine par exemple,
doivent pour obtenir le succes, se présenter a I'acheteur dans des conditions de bon
gout et d’originalité d’aspect dont la recherche suppose chez lartiste industriel, une
instruction, une éducation artistique des plus sérieuses et des facultés d’assimilation et
d’invention toute spéciale. (Le Courrier du centre, 1890)

Bien souvent certains professeurs se dressent contre les nécessités de I'enseignement et le
détachent de leur objectif initial. Il n'est d’ailleurs pas possible pour les inspecteurs de
sanctionner le professeur. Ainsi dans des écoles telles que Limoges, Nice ou Paris, on
rencontre ces problémes :

A Nice, et sur la Céte d’Azur, la grande industrie locale et régionale est la peinture
décorative pour les hétels, villas, cafés et casinos : I'Ecole nationale des arts décoratifs
de cette ville n’a méme pas de cours pour I'étude de la plante et de la fleur vivante, en
vue de la décoration ; mais on y apprend a de nombreuses jeunes filles, au détriment
des institutions privées, 'aquarelle, la peinture sur porcelaine et sur éventails ! (Vachon,
1897, p. 59)

Sous la Troisieme République les établissements d’enseignement artistique appartenant a
I'Etat voient un remaniement de leur programme. Dorénavant, les cours de dessins doivent
exclusivement étre enseignés pour combler les besoins spécifiques des manufactures locales.
A cela s’ajoutent des cours d’ornementation, de compositions décoratives.

La transformation de la société dévoile les relations et le réle que peuvent jouer
l'industrie, I'art et son enseignement dans la mise en valeur de la France. Ces évolutions de
la société se lisent a travers les variations sémantiques du mot « art ». Les difficultés
economiques que rencontrent certaines industries d’art, comme par exemple celle de la
porcelaine, font malgré tout partie de ces « productions territoriales qu’en vain I'Europe
cherche a nous enlever » (Sallé, 1833, p. 159). Ces appellations d’art et d’industrie montrent
la relation, intrinséquement liée a 'économie et au territoire d’une région, par I'implication de
I'art dans le savoir-faire industriel local. C’est pourquoi la France souhaite former des ouvriers
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compétents qui sauront allier le savoir-faire ainsi que le contexte culturel lié a leur métier. Face
a la reproductibilité technique et donc a la mécanisation et a la production en série, les
industries se développent et font preuve de combativité. Si la mécanisation modifie le paysage
industriel et 'organisation du travail, il apparait nécessaire de créer des écoles pour former la
main d’ceuvre de ces industries d’art qui font I'excellence francgaise. Il s’agit maintenant de
comprendre comment se créent une industrie d’art a I'échelle locale ainsi qu’une institution
d’enseignement artistique, puis de mettre en avant les influences qui existent entre un
territoire, une industrie et une école d’art. L’Ecole d’art de Limoges est un exemple de ces
établissements d’enseignement de I'art destiné a 'industrie locale.
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Chapitre Il. Aux origines de I’école d’art de
Limoges : un territoire, un minerai, des
industries et une main d’ceuvre ouvriére

Nous nous proposons maintenant d’analyser ce systeme d’influences, au niveau plus
restreint d’'une seule école, pour tenter de comprendre comment les impératifs économiques
et politiques agissent sur I'enseignement et les méthodes pédagogiques employées. La
période d’étude s’étend de 1868 au début des années 2010. Nous avons choisi cette période
puisqu’elle débute au moment de la création officielle d’'une école d’art a Limoges et elle
s’achéve au moment de la mise en place des mémoires de cinquiéme année qui matérialise
le passage au systéme Licence Master Doctorat. Ce choix est motivé par la volonté de cerner
les changements de I'enseignement, ce qui ne peut se faire qu’en prenant une période d’étude
trés vaste. Aussi, nous allons procéder par analyse thématique. Il s’agira d’abord d’étudier le
contexte de création de cet établissement en montrant les enjeux économiques qui lui sont
lies, puis la structure administrative et ce dont son organisation témoigne, enfin, son
enseignement et les évolutions qu’il a subies ainsi que la méthode pédagogique employée. Il
semble important a travers cette amplitude historique de pouvoir comprendre avec plus de
précisions les changements ou variations d’'une école autrefois destinée a I'industrie.

L’Ecole d’art” de Limoges n’échappe pas a la régle, son existence est liée a un bassin
industriel et plus particulierement a la présence d’'un minerai sur son territoire : le kaolin.

” Pour distinguer I'établissement de Limoges des autres écoles d’art, une majuscule est attribuée a
« Ecole ».
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Il.1. Le kaolin : une découverte qui promeut le territoire limousin

En France, la recherche du kaolin témoigne de I'importance accordée a ce minerai et de
la capacité artistique et industrielle qu’il permet. La découverte de ce minerai sur ses terres et
le fait de détenir la recette de la porcelaine dure est alors un gage d’affirmation de la puissance
d’'une nation. L’histoire bréve des conditions de sa découverte et de l'attribution de celle-ci
illustre parfaitement les enjeux économiques et culturels sous-jacents.

Au XVIII*™ siécle, le kaolin qui permet de fabriquer la porcelaine dite « dure »® est au
centre de toutes les attentions et fait 'objet de nombreuses convoitises. Ce minerai vient
conférer, solidité, translucidité, blancheur et sonorité a la porcelaine. La pate dure, plus solide
que la pate tendre, « posséde un émail qui ne se laisse pas entamer par le tranchant du
couteau » (Clairfond et al., 1844, p. 519), sa découverte et la maitrise de sa fabrication
viennent dans le méme temps, susciter des jalousies :

L’Albrechtsburg de Meissen, ou étaient placés la fabrique et le laboratoire de Bottger, fut
gardé comme une forteresse de premier ordre. Le pont-levis ne s’abaissait que la nuit,
et sur chaque muraille se lisait la peine de I'emprisonnement perpétuel pour menacer
ceux qui seraient tentés de trahir les secrets de la fabrication. (Ardant, 1869, p. 24)

La découverte du kaolin en Limousin en 1768 témoigne de la folie liée a cette terre blanche.
En effet, le kaolin a été mis au jour par Jean-Baptiste Darnet® au lieu-dit Clos de barre a Saint-
Yrieix-La-Perche, mais au début, Marc-Hilaire Vilaris'®, s’est attribu¢ le mérite de cette
trouvaille. Auguste Petit-Lafitte, professeur d’enseignement agricole pour le département de
la Gironde, rapporte en 1862 que la véritable découverte a été attribuée a Jean-Baptiste
Darnet. Le professeur Petit-Lafitte a donc cherché a vérifier la découverte attribuée a Darnet :
« Cette seconde version est racontée par Monsieur Alexandre Brongniart, d’abord, dans les
Archives du Museum d’histoire naturelle (t.1,p.243), ou elle occupe quelques lignes seulement,

8 Le terme de céramique provient du grec « keramos » inventé par les grecs. Selon eux, c’est Kerameus,
fils de Bacchus et d’Ariane, qui inventa la céramique pendant que Talos, le neveu de Dédale, inventait
le tour a potier que I'on connait aujourd’hui. Le terme de « kéramos » signifie « terre a potier ». Une
céramique désigne une terre crue qui a été modelée et se solidifie sous I'effet de la cuisson. Il existe
différents types de céramiques, classés par ordre de températures de cuisson : la terre-cuite (600-
800°c), la faience (800-900°c), le grés (1120°C), la porcelaine (1380-1400°c). Lorsque I'on parle de
porcelaine, on distingue deux types de pates : la pate tendre et la pate dure. La pate tendre est une
pate dont la couverte peut étre rayée par de I'acier, a la différence de la pate dure qui elle, se compose
pour moitié de kaolin ((kaolin (50%), de feldspath (25%) et de quartz (25%).

eme

9 Jean-Baptiste Darnet né et mort au XVIII™™" siécle est un chirurgien militaire. Il vit & Saint-Yrieix depuis
qu’il n’exerce plus. C’est a cette période qu’il découvre le kaolin.

"% Marc-Hilaire Vilaris (1719-1792) est un apothicaire originaire de Bordeaux. Il consacre une partie de
sa jeunesse a étudier la chimie et les sciences naturelles a Paris. Il participe a la guerre de Sept ans en
tant que pharmacien pensionnaire puis quelques années plus tard obtient son titre d’apothicaire. Il est
a l'origine de plusieurs inventions dont celle du procédé de dessication de la viande.
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puis dans le Traité des arts céramiques (t,11,P503), ou elle se trouve plus développée. » (Petit-
Lafitte, 1863, p. 5)

On sait aujourd’hui, que Madame Darnet a remarqué cette matiére blanche savonneuse
puisqu’elle lui servait a blanchir son linge. Cette derniére présente la terre blanche a Darnet
qui la transmet a Marc-Hilaire Vilaris apothicaire a Bordeaux. Ce dernier se rend donc a Saint-
Yrieix et la fait envoyer a Macquer le chimiste qui avait étudié de prés les porcelaines
chinoises. Macquer entreprend un voyage a Saint-Yrieix en 1768. A la suite d’expériences
réalisées a Sevres, ses doutes se changent en certitude. Le professeur Petit-Laffite se voit
confirmer cette version par Eugéne Alluaud'', « I'un des plus anciens et plus honorables
représentants de I'industrie céramique dans cette ville (Limoges) » (Petit-Lafitte, 1863, p. 6). Il
ajoute au sujet de la version d’Alexandre Brongniart minéralogiste et directeur de la
manufacture de Sévres : « Nous tenons de ce doyen d’'un art aussi agréable qu'utile, les
mémes faits, presque les mémes paroles, et, en outre, 'assurance qu’il a eue dans les mains
une volumineuse correspondance de Vilaris, les confirmant en tout point. » (Petit-Lafitte, 1863,
p. 6)

Aujourd’hui, on retient donc uniquement le nom de Darnet, c’est également ce que
confirment Nicole Blondel et Tamara Préaud dans leur ouvrage sur la manufacture de Sévres :
« Marc Hilaire Vilaris, tenait la terre de Jean-Baptiste Darnet, ancien chirurgien des armées
installé a Saint-Yrieix. » (Blondel et al., 1996, p. 23)

La découverte de la « terre merveilleuse », améne une véritable révolution dans
l'industrie. La porcelaine est alors fabriquée a Paris, Sevres, Limoges. En marge de ces villes
principales s’élévent de nombreuses manufactures dés la fin du XVII°*™ siécle jusqu’aux
premiéres années du XIX*™ siécle. Les bastions de la porcelaine francaise, produisant la
porcelaine tendre comme Saint-Cloud et Mennecy, ferment leurs portes en 1776 et 1773 tandis
qgue Chantilly et Arras continuent de produire. En 1800, Alexandre Brongniart est nommé a la
direction de la manufacture de Seévres. Il va mettre sur pied une nouvelle stratégie pour sortir
la manufacture d’'une mauvaise passe financiere. Pour cela, il va d’ailleurs se focaliser sur la
fabrication de porcelaine dure, produit davantage convoité, au détriment de la porcelaine
tendre. Cette vague de renouveau atteste, selon le Comte de Chavagnac et le Marquis de
Grollier, « d’'un sentiment généreux de lutte, tendant a ne pas plus se laisser vaincre par
I'étranger sur le terrain industriel que sur les champs de bataille. Cela ressort en effet des
nombreux documents que nous avons feuilletés » (Chavagnac & Grollier, 1906, p. XVII). lls
attestent ainsi de la concurrence féroce des industries sur le plan artistique.

Cette découverte entraine donc I'exploitation immédiate du kaolin dans les carriéres de
Marcognac a proximité de Saint-Yrieix-La-Perche, en Limousin. Une fois extrait, le kaolin est
débarrassé de ses impuretés. A partir de 1769, Louis XV acquiert le gisement et de ce fait
entame l'extraction du kaolin du Clos de Barre a Saint-Yrieix. Cette acquisition permet a la
manufacture de Sévres de s’approvisionner et d’entamer une production de porcelaine dure.
D’aprés I'association « Marcognac », qui perpétue ce patrimoine classé en 2002 monument

" Eugéne Alluaud (1866-1947) est le fils d’Amédée Alluaud, reprend la manufacture créée par son
arriére-grand pére Francois Alluaud (1739-1799) en 1797 et développée par son pére Frangois Alluaud
(1778-1866).
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historique au titre de I'archéologie industrielle, c’est Frangois Alluaud'? qui, en 1786, achéte
les terres de Marcognac et permet I'exploitation de ce site pendant deux cents ans (Erreur !
Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi., Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la
source du renvoi., Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.).

C’est avec ce minerai que la premiére porcelaine dure est confectionnée. La
concurrence étrangére évoquée plus haut s’est d’autant plus ressentie a travers I'exploitation
du kaolin. Alain Corbin, historien, met en avant la volonté des fabricants locaux de contréler
'ensemble de la production de porcelaine, de I'extraction du minerai a sa transformation en
pate jusqu’a la fabrication des objets. Selon nous, elle témoigne de la concurrence et de la
peur des fabricants limousins de voir leur porcelaine égalée en qualité et en quantité.

Les conditions de travail restent trés archaiques, les communications fort mauvaises ;
pendant tout le Second Empire on accusera les propriétaires-fabricants d’empécher
volontairement la modernisation et 'ouverture de la région de Saint-Yrieix, dans la
crainte de procurer au kaolin local des débouchés lointains, ce qui edt abouti a susciter
des concurrents a la fabrique régionale. Les moulins a pate a porcelaine et a émail qui
jalonnent la vallée de la Vienne de Saint-Léonard a Aixe, celle de la Briance de Solignac
a Bosmie ou qui sont établis a proximité des carriéres, sont exploités eux aussi par les
importants fabricants de Limoges, soucieux de contréler tout le processus de fabrication
de leur produit. Ici le phénomene est encore plus net que dans le domaine de
I'extraction ; méme lorsque le fabricant n’exploite pas directement le moulin, il en contréle
l'activité. (Corbin, 1999, p. 40)

Le kaolin extrait a Saint-Yrieix donnera lieu a la réalisation d’un premier biscuit, premiére
porcelaine « dure » fabriquée a Limoges en 1771 a la manufacture du Comte d’Artois (Erreur !
Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi. Trés vite, cette exploitation et la fabrication
de porcelaine augmentent et nécessitent la création de plusieurs manufactures.

I1.2. Des industries tantot florissantes tantot en crise

Depuis la découverte du kaolin, Limoges est un centre incontournable pour la céramique.
Connue depuis longtemps pour la réputation déja séculaire de ses émaux, Limoges petite ville

12 Francois Alluaud (1739-1799) est ingénieur géographe du roi. Il dirige la Manufacture royale de
porcelaine de Limoges avant de fonder sa propre fabrique en 1797.
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de province attire I'attention. En 1793, la ville compte 20 864 habitants contre 77 703 en 1896°.
La population double au XIX®™ siécle. Cette augmentation s’explique par la découverte du
kaolin et la création de nombreuses usines de fabrication de porcelaine. Ces usines qui
constituent petit a petit I'industrie porcelainiére connaissent des périodes d’essor et de crise.

La ville est le siege jusqu’en 1777 d’'une manufacture royale, créée en 1771, aprés la
découverte du kaolin. La manufacture royale est la succursale de Sévres jusqu'en 1792. Elle
succéde & la faiencerie Massié™. La qualité de la porcelaine produite & Limoges, lui permet
d’étre une ville industrielle, qui fait vivre environ 5000 ouvriers au début du XIX*™ siécle
chaque ouvrier représentant une famille de 4 personnes. L'industrie porcelainiére fait donc
vivre environ 20 000 personnes'® dans les premiéres années de la création de l'industrie
porcelainiére. L’exportation vers les Etats-Unis représente a elle seule environ 3 500 000
francs. En janvier 1889, le Rapide rapporte 2 044 fournées au total réalisées sur 'année 1888,
c’est 99 fournées de plus qu’'en 1887 (Le Rapide, 1889). Parmi les maisons de porcelaine
limousine réputée, Haviland est 'une des plus importantes. Elle joue un réle déterminant dans
la vie industrielle locale. C’est Paul Burty-Haviland'®, artiste photographe, qui documente la
progression de lindustrie familiale plus tard au début du XX°™ siécle. L’extension des
batiments a Limoges (Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.) ainsi que la
facade des bureaux a New-York (Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.)
démontrent I'importance de I'entreprise. On en déduit d’aprés cette photographie (Erreur !
Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.) qu’il s’agit de la deuxiéme société, Haviland
et compagnie, créée en 1864 aux Etats-Unis par David Haviland'” avec ses deux fils Charles
et Théodore. En effet, la précédente société créée en 1852 par David Haviland et ses freres
Robert et Daniel avait pour raison sociale : Haviland fréres et compagnie. Ce cliché montre
importance outre-atlantique de la marque Haviland.

'3 Les données sont actualisées sur la base Cassini de lEHESS
4 La faiencerie Massié a été créée en 1737.

% Jules Ferry précise le nombre de personnes qui vivent de l'industrie porcelainiére lors de la
présentation de son projet de loi de création de 'ENAD en 1881.

'® Paul Burty-Haviland (1880-1950), fils de Charles Haviland et de Madeleine Burty, est photographe.
S’il documente les évolutions de l'usine de son pére et travaille pour I'entreprise familiale comme
représentant jusqu’en 1917, il est également membre du groupe Photo-Secession. |l travaille aux cétés
de Stieglitz pour faire reconnaitre la photographie comme un art.

'" David Haviland (1814-1879) crée la manufacture Haviland en 1842 aprés avoir émigré des Etats-
Unis. Il établit sa fabrique a Limoges pour étre a proximité des gisements de kaolin. Grace a son usine,
I'expédition de porcelaine vers les Etats-Unis d’Amérique qui était d’environ 700 colis avant 1842 passe
a plus de 8000 colis par an.
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La carte postale de I'entrée des ouvriers a l'usine (Erreur ! Nous n’avons pas trouvé
la source du renvoi.) témoigne également du nombre important d’ouvriers employés par
Haviland en France a Limoges. D’autres fabriques limougeaudes possédaient également des
points de vente aux Etats-Unis, telles que Lanternier'® et la manufacture GDA (Gérard,
Dufraisseix, Abbot)®.

La chambre de commerce atteste des progrés et toute I'énergie déployée par l'industrie
locale pour concurrencer I'étranger :

Avant la Révolution, les produits de la manufacture royale et de celle de la ville de Saint-
Yrieix s’élevaient a 130 000 francs par année. Sous le consulat et 'Empire, il y avait
dans tout le département quatorze fabriques, dont les produits, en 1808, étaient évalués
a 300 000 francs. Dans les dernieres années de la Restauration, la fabrication des neuf
fabriques de Limoges et des sept manufactures du département réunies, atteignait le
chiffre de 3 000 000 de francs. En 1837, ce chiffre arrive a 4 000 000 de francs. En 1880,
Limoges comptait 35 fabriques de porcelaines en pleine activité : le département en
possédait 8 autres. Le nombre de four s’éléve alors, a Limoges, a 80, et a 17 dans le
reste du département. Le nombre des ateliers de décoration est de 35, lesquels
alimentent 260 moufles ou fours a cuire la peinture. (Bulletin de la chambre des députés
n°® 3558, 1881, p. 5)

Cette industrie mobilise une main d’ceuvre habile qui doit maitriser un savoir-faire induit par le
travail du matériau céramique et I'apport de la technique dans la production en série.
Malheureusement, si la production est en constante augmentation et le commerce florissant,
l'industrie céramique doit pourtant faire face a plusieurs crises en 1830, 1848, 1871, 1883 et
1905. Chantal Meslin-Perrier, conservatrice en chef du musée Adrien Dubouché jusqu’en
2008, I'explique dans Limoges, deux siecles de porcelaine :

L’histoire de l'industrie de la porcelaine de Limoges fut liée a I'histoire politique du pays.
Cette industrie de luxe fut en effet soumise, a toutes les époques, aux fluctuations
économiques qui dépendaient elles-mémes de la situation politique. Ainsi pendant les
troubles qui se succéderent- sous 'Empire, en 1830, a la suite de la révolte des Canuts

'8 Alfred Lanternier né vers 1870 et mort dans la premiére moitié du XX*™ siecle est le fils de Francois
Frédéric Lanternier. Aprés avoir travaillé comme représentant pour les fabriques de porcelaine
Wedgwood, il rejoint son pére et travaille a ses cétés. La manufacture Lanternier remporte le Grand Prix
du jury a I’'Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes en 1925. Elle fusionne

avec la manufacture GDA (Gérard, Dufraisseix, Abbot) et devient en 1960 Royal Limoges.

¥ La manufacture GDA prend son nom en 1900 lorsque Edgar Abbot prend la place de Morel.
Auparavant la manufacture porte le nom de GDM du nom de Gérard, Dufraisseix et Morel. La société
GDM reprend la manufacture Alluaud en 1881. Celle-ci avait elle-méme été reprise par Charles Field
Haviland, cousin de Théodore et Charles Haviland qui se voit obligé de vendre sa société a GDM en
1881.
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a Lyon en 1831, ou en 1848 -, les porcelainiers connurent des crises importantes.
(Meslin-Perrier & Segonds-Perrier, 2002, p. 77)

En 1830, la révolte des Canuts fait écho a des problématiques ouvriéres rencontrées dans
beaucoup de corps de métiers dont celui des porcelainiers. Si les porcelainiers se
reconnaissent a travers les revendications des Canuts c’est parce que le fonctionnement des
nouvelles fabriques de porcelaine ressemble en tout point a celui des industries francaises de
cette époque. Le travail y est divisé, l'artisan devient ouvrier et perd la conception et la
réalisation de I'objet dans son intégralité. Il est cantonné a une tache bien précise :

La fabrication des objets de porcelaine passe de l'artisanat a la grande industrie, avec
la concentration du capital, la division et la spécialisation du travail, la concurrence des
fabriques étrangéres. A titre d’exemple, une simple assiette circule, avant sa mise en
vente, entre les mains de 20 a 22 ouvriers différents. (Désiré-Vuillemin, 1971, p. 33)

A Lyon, si 'amélioration des conditions de production grace a linvention du métier
Jacquard permet d’accroitre la production, le salaire des ouvriers n'augmente pas. C'est ce
qui les conduit a se révolter contre leurs conditions de travail. Maurice Moissonnier, historien
spécialiste du mouvement ouvrier lyonnais écrit : « La révolte des Canuts lyonnais révele a
tous la gravité des conséquences sociales du développement capitaliste » (Moissonnier, 1994,
p. 98). En effet, les ouvriers se révoltent contre des salaires qui ne permettent pas de vivre
décemment malgré les progrés de I'industrie. A Limoges, les ouvriers s’élévent contre leurs
conditions de travail mais aussi contre la tyrannie des contremaitres : « La premiére véritable
crise parait avoir été celle de 1830 qui suivit les troubles politiques des Trois Glorieuses. Avant
cette période, tous les établissements étaient en apparence dans I'état le plus florissant. »
(Meslin-Perrier & Segonds-Perrier, 2002, p. 77)

Les crises durant la monarchie de Juillet ancrent une tradition socialiste qui précéde la
crise de 1905, qui quelques années plus tard, fait de Limoges « la Rome du socialisme® ».

Aprés 1848, lindustrie de la porcelaine sort de ce mauvais pas et accroit son
développement grace aux exportations. Les Etats-Unis d’Amérique sont alors le principal
importateur de porcelaine limousine. Alain Corbin explique que les fabricants locaux tels
qu’Alluaud et Pouyat®' « exportent en Angleterre, en Amérique et au Levant » (Corbin, 1999,
p. 44) comme c’est également le cas pour Haviland. Les crises qui surviennent ensuite sont
passageres et liées d’'une part a la guerre de Sécession puis a la guerre franco-allemande de
1870-1871. En 1883, les frais de douanes des Etats-Unis ont doublé et la concurrence

% « La Rome du socialisme » est I'expression de Pauline Roland, femme féministe francaise.

*" La manufacture Pouyat s’installe a Saint-Léonard de Noblat en 1835. Elle est essentiellement connue
pour ses blancs étincelants et fait la réputation de Limoges notamment avec le service « grain de riz »
a la fin du XIX°™ siécle. La manufacture est reprise par Michel Coquet en 1960.
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allemande fait rage et propose des produits moins chers et adaptés aux exigences du client.
Face a eux, les porcelainiers limousins sont attentistes. lls tentent de résister mais ne se
soucient pas de changer leur modéle de production et refusent d’introduire davantage de
machines et de se plier aux exigences du client. D’ailleurs, ils sont soutenus par les ouvriers
qui ont peur de voir la main d’ceuvre disparaitre. Malheureusement, la fermeture de plusieurs
manufactures en 1886 a raison de leur résistance. lls décident de développer de nouvelles
machines qui permettent de réduire considérablement les temps et les colts de production.
On voit alors apparaitre le marchage mécanique qui permet le piétinement de la terre et le
faconnage mécanique des assiettes « qui donne de 400 a 500 assiettes par jour contre 100
assiettes fagonnées a la main » (Désiré-Vuillemin, 1971, p. 32). Si'on parlait d'industries de
la porcelaine au début du siécle, il apparait qu’a la fin du XIX*™ siécle, on emploie le qualificatif
de grande industrie. L'arrivée d’un grand nombre de machines confirme les craintes des
ouvriers. L’organisation et les conditions de travail changent. On voit alors le socialisme se
développer deés la crise de 1883-1884

Le socialisme se développe a partir de 1880 ; c’est une force ouvriere, une expression
du monde du travail assez fort et assez conscient pour se dégager des cadres
patronaux, tandis que le radicalisme fait bientét figure de chapelle ou I'on se retrouve
entre bourgeois républicains et “ esprits forts ”. (Désiré-Vuillemin, 1971, p. 42)

La fin du XIX®™ siécle s’achéve en demi-teinte sur le plan de I'organisation du travail et des
revendications des ouvriers. Au début du XX*™ siécle, ces bouleversements industriels
conduisent Limoges aux greves de 1905. Ces greves font suite a une période particulierement
mouvementée 'année précédente et ce dans tous les corps de métiers. A la fin de 'année
1904, les ouvriers serruriers font greve et souhaitent un abaissement de la journée de travail
de 11 heures a 10 heures. lIs finissent par obtenir I'abaissement du temps de travail. La
fabrique de porcelaine Batiot?” connait également un mouvement ouvrier. En effet, les ouvriers
estiment que les piéces réalisées a la main ne donnent pas lieu a une rémunération suffisante.
Batiot céde et augmente le salaire des hommes, a hauteur de 5,50 francs quand les femmes
touchent 2,75 Francs. Une gréve éclate dans la fabrique de chaussures la plus importante de
Limoges (817 ouvriers). lls s’élévent contre le renvoi d’'un ouvrier par un contremaitre et
demande la réintégration de celui-ci. lls obtiennent de la part de Monteux, le patron de l'usine,
le renvoi du contremattre et la réintégration de I'ouvrier. Les gréves s’enchainent tant chez les
fabricants de papier et de carton que chez les gantiers, les macgons et les gargons de café.
Les revendications tiennent autant a la volonté de mener une vie décente, qu’a la peur de voir
la main d’ceuvre se réduire dans les usines. Mais I'organisation du travail qui est désormais
trés divisée les fait s’insurger contre les contremaitres. Les taches divisées éloignent les
ouvriers du patron, ils regoivent les ordres de leur contremaitre qui doit garantir la quantité et
la qualité de la production. Cette position est mal pergue par les ouvriers et il apparait que
nombre de contremaitres a Limoges abusent du pouvoir de contrdle qui leur est conféré. Le

2 Batiot reprend en 1902 la fabrique de Poinsot et Langle qui sont a sa téte de 1893 a 1902. Avant, elle
appartient a Raymond Laporte qui la dirige de 1883 a 1893.
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1°" avril 1905, les peintres de latelier de décoration de l'usine de Théodore Haviland®®
réclament le renvoi du contremaitre Penaud. Par-la ils dénoncent une affaire de mceurs.
Haviland préfere soutenir son contremaitre et ne pas donner suite aux réclamations des
ouvriers. Le lendemain, les peintres qui se sont rapprochés de la Fédération de la céramique
pour trouver du soutien rencontrent Théodore Haviland. Celui-ci maintient sa position et
défend le fait que Penaud est tout bonnement consciencieux. Les peintres de la fabrique de
Théodore Haviland sont alors suivis par 1 200 ouvriers qui décident de faire gréve. Les
tensions se ressentent dans d’autres manufactures. Les jours suivants les patrons des
fabriques se réunissent pour réfléchir a une éventuelle sortie de crise et souhaitent a tout prix
éviter une gréve générale. lls estiment que fermer les usines momentanément permettrait
d’endiguer un soulévement général par la peur des ouvriers d’étre sans activité pendant
plusieurs jours. lls soutiennent de cette maniére Théodore Haviland dans cette décision : « lls
décident donc de fermer leurs usines si le travail ne reprend pas chez Haviland, lequel, de son
cbté, est bien résolu a ne consentir aucune concession au sujet du renvoi de son
contremattre. » (Désiré-Vuillemin, 1971, p. 56)

Méme s’ils savent que fermer les usines représenterait un colt important, ils envisagent
encore cette solution si le travail ne reprend pas chez Haviland. Le contremaitre Penaud est
parti s’isoler dans sa famille a Angouléme. Haviland propose alors de le réintégrer a son retour
d’Angouléme parmi les ouvriers pour une durée de cing mois puis, a I'issue, de le renommer
contremaitre. Les ouvriers refusent qu’il soit réintégré a son poste. Le mouvement de gréve
est suivi par les mécaniciens de l'usine de Charles Haviland®* qui protestent également contre
un contremaitre. La gréve se répand aux typographes. Si la tyrannie des contremaitres a été
dénoncée dans d’autres usines, certains patrons ont fait le choix de céder et de renvoyer les
fauteurs de troubles. Théodore Haviland sait que son entreprise propose des services a ses
ouvriers que beaucoup de fabriques ne proposent pas (accés aux soins gratuit, possibilité de
déposer des économies et de bénéficier de taux importants) c’est pourquoi il maintient sa
position, car il pense étre suffisamment bon envers les ouvriers. Il ne souhaite donc pas céder.
Il est d’ailleurs soutenu par I'« Union des fabricants ». Le 10 avril, les patrons toujours
solidaires d’Haviland, votent une gréve patronale qui doit débuter le lendemain et s’étendre
progressivement a toutes les fabriques. Si la municipalité de Limoges se veut conciliatrice, elle
ne parvient pas a maintenir un climat serein. D’ailleurs, la Chambre de Commerce envoie une
délégation a Paris qui est recue par Rouvier et Dubief (représentant le ministre de I'Intérieur).
Les instances limougeaudes espérent encore éviter le lock-out et le soulevement des ouvriers.

% Théodore Haviland (1842-1919) fils de David Haviland et frere de Charles Haviland, travaille en
premier lieu pour la firme familiale. Il réussit a développer la marque en créant un réseau important
d’'importateurs aux Etats-Unis. Ses efforts conduisent d’ailleurs la manufacture & avoir des difficultés a
honorer ses livraisons. A son retour des Etats-Unis et fort de son expérience, il crée sa propre
manufacture a la fin des années 1880. Celle-ci est toujours en activité.

?* Charles Haviland (1839-1921) est I'ainé des Haviland. Il prend la direction de la manufacture de son
pére et trés tot apparait comme une figure du paternalisme limougeaud par les services qu'il propose a
ses ouvriers. Ses deux fils Paul Burty-Haviland et Frank Burty-Haviland, nés de 'union avec Madeleine
Burty, n’ont pas poursuivi I'aventure familiale et se sont consacrés tous les deux a I'art. George Haviland,
né de I'union avec Marie-Valérie Guillet, a contribué a la perte de l'usine.
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Une gréve patronale serait économiquement désastreuse puisqu’en réalité 13 000 ouvriers
travaillent pour I'industrie de la porcelaine. Sur un total de 25 000 ouvriers a Limoges en 1905,
la moitié ne pourrait plus exercer créant ainsi un désastre économique. Malgré I'ultime volonté
des délégués patronaux et ouvriers de trouver un compromis, le projet d’accord est rejeté par
les ouvriers. Le 12 avril, 31 fabriques adhérent au lock-out mais sur les 13 000 ouvriers, plus
de 9 000 sont déja en gréve. Le conflit se poursuit et Haviland demande une protection
consulaire. Des barricades se dressent un peu partout dans la ville. Le lundi 17 avril, malgré
l'interdiction d’attroupement émise par le Préfet, des manifestants se trouvent sur le champ de
foire. L’envoi des fantassins pour les disperser n’a que peu d’effet puisque ceux-ci déploient
des fils de fer entre les arbres pour empécher les chevaux de charger. Lorsque des coups de
feu retentissent les manifestants se dispersent enfin. Néanmoins un jeune homme reste a
terre. Il s’agit de Camille Vardelle qui vient d’étre tué. Le 21 avril les délégués s’accordent pour
dire que ce conflit doit cesser et, si le patron reste souverain dans le choix de ses
contremattres, il faut tout de méme qu’Haviland renvoie Penaud. Cette gréve aux allures
révolutionnaires se termine et entraine a sa suite un changement de municipalité et de préfet.
C’est donc ce qui forge la réputation de Limoges : la « Rome du socialisme ».

Les crises traversées par l'industrie porcelainiere ont marqué le paysage limousin. Si les
evénements de 1905 mettent en avant une problématique sociale liée a la condition des
ouvriers, les crises précédentes mettent en lumiére la difficulté de s’adapter aux exigences du
client. On observe donc une succession de périodes chaotiques liées, d’'une part, a
I'organisation du travail et a la place des contremaitres et, d’autre part, a la question du décor
qui est au centre de I'adaptation des fabriques aux exigences du client.

Concernant I'organisation du travail, Geneviéve Désiré-Vuillemin conclut au sujet des
greves de 1905 que :

Il semble que la raison profonde de la hargne contre Théodore Haviland, vient de ce qu’il
mene sa fabrique tambour battant, se préoccupant du rendement, se tenant a la pointe
de la technique de la fabrication : les ouvriers lui en veulent de changer leurs habitudes
de travail et surtout, craignent d’étre remplacés par les machines : ils ont la nostalgie de
l'artisanat et de son contact humain. (1971, p. 76)

Ensuite, il apparait évident pour bon nombre de grévistes qu’un bon ouvrier doit devenir un
bon contremaitre. Geneviéve Désiré-Vuillemin I'explique :

Cependant, si les décorateurs sont nombreux, les véritables ouvriers sont rares ;
Haviland se plaint de manquer de contremaitres ayant regu une solide formation d’école.
Cela irrite les ouvriers qui pensent que le “ bon ouvrier ” doit devenir automatiquement
un “bon contremaitre ”, parce qu’il fait bien son travail. (Désiré-Vuillemin, 1971, p. 40)

Malgré ces périodes, la porcelaine limousine semble promise a un bel avenir grace aux
débouchés qui s’offrent a elle. Cet enchainement de crises met I'ouvrier au premier plan. Ces
périodes conduisent a s’interroger d’'une part sur les caractéristiques sociales de ces ouvriers
et enfin sur le décor comme problématique centrale du développement économique des
industries.

Héléne Parveau | Thése de doctorat | Université de Limoges | 2021 57
Licence CC BY-NC-ND 3.0



I.3. L’industrie porcelainiére face a deux problématiques : la qualification des ouvriers
et le développement du décor

La description de la main d’ceuvre ouvriere est importante puisqu’elle permet de
comprendre, d’une part, les crises qui frappent les manufactures de porcelaine, et d’autre part,
de dessiner le lien entre la qualification des ouvriers et, pour certains, l'instruction qu’ils ont
regue. Ensuite, I'apparition d’'une concurrence féroce a nécessité une adaptation des ouvriers
et plus particulierement de la production. Si celle-ci s’est faite tardivement, elle a tout de méme
permis de conserver une place importante de la porcelaine de Limoges sur la scéne mondiale.
L’apparition du décor « en série » y est d’ailleurs pour beaucoup.

Si la population du Limousin est essentiellement rurale au XIX*™ siécle, on constate une
émigration de la population paysanne vers les villes principales telles que Limoges ou encore
Saint-Junien. Ce rapprochement s’explique par le fait que les revenus issus de I'agriculture ne
suffisent pas a nourrir une famille. De ce fait, les paysans viennent trouver du travail dans les
fabriques. La main d’ceuvre est d’ailleurs principalement composée d’ouvriers issus des
campagnes environnantes. Désiré-Vuillemin en fait une description :

Les anciens paysans émigrés en ville pour y trouver du travail ne craignent pas leur
peine. lls ont un sens trés vif de leur “ honneur ” : “I’honneur ”, c’est d’abord de ne pas
faire de dettes, de vivre décemment au prix d’une stricte économie, en élevant bien ses
enfants et d’étre vétu correctement. (Désiré-Vuillemin, 1971, p. 30)

Le Limousin voit ses paysans devenir ouvriers. On distingue alors, des ouvriers « paysans »
et des ouvriers natifs des villes principales du Limousin. Les ouvriers paysans viennent
compléter leurs revenus en intégrant les fabriques. En hiver, lorsque le travail de la terre n’est
pas possible, ils se rapprochent des usines pour venir préter main forte. Geneviéve Désiré-
Vuillemin montre que cette transformation se déroule en plusieurs étapes. Dans un premier
temps, les paysans prennent du travail a domicile comme le font les femmes qui cousent des
gants, puis ils intégrent une fabrique proche de leur domicile (fabriques de gants, travail de
peau, papeteries). Enfin, les plus jeunes tendent a s’installer en ville et intégrer des fabriques
de porcelaine. Au sein des manufactures, les ouvriers de la ville et les paysans-ouvriers se
cotoient et partagent une culture ouvriére qui est empreinte non pas d’'une « mystique
chrétienne » comme cela était le cas au XVIII*™
comme I'écrit Geneviéve Désiré-Vuillemin.

siécle, mais d’'une « mystique socialiste »

La campagne envoie des émigrants a l'industrie des villes. Mais lorsque les émigrés
reviennent au pays d’origine, ils y raménent avec eux de 'argent et des idées nouvelles :
c’est ainsi que, dans la deuxiéme moitié du XIX°™ siécle, une grande partie de la
population ouvriere adhere avec enthousiasme aux théories socialistes et gagne, dans
le milieu rural, des adeptes qui partagent leur foi dans le progres et la justice sociale,
assurant a tous un avenir meilleur. (Désiré-Vuillemin, 1971, p. 31)

Comme l'industrie porcelainiére concilie des périodes de travail intense au moment des fétes
de fin d’année et des périodes plus calmes, cela permet aux paysans de cumuler leur activité
agricole avec celle des fabriques de porcelaine. La production augmente pour satisfaire les
exportations vers les Etats-Unis. Le travail dans les fabriques est fluctuant. Au début du XIX®™
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siécle, les journées de travail sont de 12 heures. Elles sont ramenées a 10 h a la fin du siécle.
Une pause méridienne est accordée. Elle peut s’étaler de 1 heure & 2 heures. A celle-ci se
rajoutent des pauses dans la journée. Les patrons se plaignent de maniére générale de la
lenteur du travail, voire de I'absentéisme et d’'un manque d’implication de la part des ouvriers.

De leur cété, les ouvriers protestent contre les exigences et des contremaitres qui les
harcelent, ne leur laissant pas le temps de “ respirer ”, infligent des amendes pour des
riens ou leur font des retenues de salaires pour des malfacons dont ils ne sont
aucunement responsables. Sans préjuger du bien-fondé des plaintes patronales ou des
plaintes ouvrieres, il est incontestable que le nombre de “ pieces de choix ” baisse dans
la production : d’'une moyenne supérieure a 50% vers 1860, il oscille en 1905 entre 35
et 40% des fours ; est-ce dd au travail moins bien fait ? (selon les patrons) a 'emploi de
pates non vieillies ? a celui des machines ? (selon les ouvriers). Un fait apparait
nettement : depuis que l'industrie porcelainiére s’est organisée en grande entreprise,
divisée en multiples ateliers dirigés par des contremaitres, I'ouvrier porcelainier ne se
soucie plus autant de son travail ; il est dépossédé de la responsabilité et de la fierté de
son ceuvre ; estimant qu’il est insuffisamment payé, il juge normal de travailler
médiocrement, c’est-a-dire lentement. (Désiré-Vuillemin, 1971, p. 37)

Dans les ouvriers natifs des villes, on retrouve quelques peintres décorateurs qui souvent
tiennent leur métier de leur pére et le transmettent a leur fils. Selon Geneviéve Désiré-
Vuillemin, les peintres apparaissent comme des ouvriers instruits et ménent d’ailleurs une
existence a part dans les ateliers. Selon elle, les peintres constituent une minorité qui gére le
travail de maniére spécifique. Trés souvent ils laissent un ouvrage entamé puis travaillent jour
et nuit pour rattraper leur retard. Si le travail minutieux est essentiellement confié aux femmes,
les peintres restent essentiellement des hommes. C’est tout du moins ce que rapporte Marie-
Louise De Maillard®® dans sa monographie sur les femmes ouvriéres dans I'industrie de la
porcelaine :

Dans l'atelier de décor, il est vrai, les travaux de fleuriste, qui dessine et peint a volonté
I';euvre de son imagination, de doreur, de fileur, sont plutét réservés aux hommes. Je
ne connais a Limoges que trois femmes fleuristes, encore deux d’entre elles sont-elles
filles de chef d’atelier. (De Maillard, 1903, p. 430)

La photographie de I'atelier de décor de la manufacture Ahrenfeldt?® (Erreur ! Nous n’avons
pas trouvé la source du renvoi.) tend a démontrer les propos de Marie-Louise De Maillard.
En effet, elle montre que seuls les hommes sont admis a peindre. Tout du moins ils réalisent
des décors précis d’apres modeles. Les femmes, quant a elles, doivent probablement décorer

% Marie-Louise De Maillard (1875-1947) est une monographe native de la région de Limoges. Elle est
issue de la bourgeoisie locale et entretient des relations étroites avec des membres de la Société
d’Economie Sociale (SES), comme Pierre de Marroussem qui est un enquéteur de la SES. Toutefois
elle n’adhére pas a la SES.

%6 Charles Ahrenfeldt est né au XIX®™ et mort au XX*™ siécle. Il exerce le métier de céramiste et
décorateur sur porcelaine jusqu’'en 1894, date a laquelle il fait construire sa propre fabrique. La
manufacture obtient en 1925 le Grand Prix a I'Exposition Internationale des Arts Décoratifs. Son activité
cesse en 1969.
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des pieces en série comme le montre la photographie, puisqu’on peut distinguer un grand
nombre de pieces de porcelaine devant les décoratrices. Elles réalisent probablement un
travail de « garnissage » c’est-a-dire, un travail de décor qui consiste a remplir des formes. Le
garnissage est une tache bien moins prestigieuse que celle confiée aux décorateurs. C’est
'hypothése que les archivistes Vincent Brousse et Richard Périchon émettent dans leur
ouvrage (Brousse et Périchon, 2007) sur la manufacture Ahrenfeldt.

D’ailleurs, les femmes représentent un atout précieux pour I'industrie porcelainiére. En
effet, elles sont en mesure d’exécuter des taches qui requiérent de la finesse et de la minutie,
et dans le méme temps, ont un salaire par deux fois inférieur a celui de leurs homologues
masculins. Quand un homme est payé 5 francs la journée, une femme est payée 2,5 francs.
La main d’ceuvre a Limoges est hétérogéne et issue de la ville et des zones rurales voisines.
Le Limousin étant encore essentiellement agricole, le fait que les paysans émigrent vers les
villes pour compléter leurs revenus traduit la difficulté économique de ce territoire. On
comprend aussi comment les idées socialistes ont pu circuler entre les ouvriers de la ville et
les ouvriers paysans et comment ces idées ont pu faire écho aux difficultés qu’ils rencontrent
quotidiennement. La volonté inflexible de ces paysans qui cumulent plusieurs emplois explique
aussi en partie la détermination avec laquelle ils ont mené les gréves qui se sont succédées.
Mais si la dimension sociale est une composante des crises rencontrées, la difficulté des
fabricants a renouveler leur production et a s’adapter au client en est une autre. En effet,
I'apparition du décor sur les assiettes de porcelaine est liée a ces crises.

Dans la premiére moitié du XIX*™ siécle, la porcelaine produite est essentiellement
blanche, dépourvue de décor et revendue comme telle a des artistes décorateurs, le plus
souvent a Paris. La crise de 1848 ouvre la voie a la diversification. La production d’une
porcelaine immaculée n’est plus suffisante. Les manufactures doivent relever d’autres défis et
entamer une remise en question qui touche a la fois la production et I'organisation. Les
industries doivent ouvrir leur porte a des artistes et revoir la formation de leurs ouvriers. Avant
'avenement des industries, les artisans sont réunis au sein de corporations de métiers dans
lesquelles chaque artisan exerce et crée des pieces en nombre réduit. Celles-ci sont abolies
par la loi d’Allarde et Le Chapelier en 1791. Au XIX®™ siécle des collaborations entre les
artistes et I'industrie voient le jour. C’est le cas a Limoges avec Félix Bracquemond?’, artiste
parisien, chef de I'atelier de peinture a la manufacture de Sévres qui exerce ensuite les mémes
fonctions pour I'entreprise Haviland. L’environnement des manufactures limougeaudes
constitue un exemple particulierement intéressant puisqu’il permet d’expliquer les relations qui

a Auguste Joseph Bracquemond dit Félix Bracquemond (1833-1914) est peintre et décorateur de
porcelaine. C’est un des premiers peintres a développer un intérét important pour l'art japonais et a
l'introduire en France dans les décors sur porcelaine. Il est un des membres fondateurs de la Société
des aquafortistes en 1862 et la Société Nationale des Beaux-Arts en 1890.
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existent entre la technique, les conditions économiques, I'importance du décor réalisé en série
et le décor fait main qui se destine a la production de piéces uniques ou de trés petites séries.
A la suite de la crise des années 1830, on compte une arrivée d’artistes parisiens tels que
Charles Ahrenfeldt, Ernest Chaplet?®, Albert Dammouse®® qui se consacrent a la porcelaine.
Jusqu’a présent la porcelaine de Limoges est connue pour sa blancheur et n’est pas décorée.
Haviland réalise au cours de ses voyages entre la France et les Etats-Unis que la porcelaine
de Limoges, caractérisée par sa blancheur due a la qualité du kaolin haut-viennois, est tres
prisée. En revanche, sa clientele américaine déplore I'absence de décors. Si Haviland
souhaite poursuivre ses exportations, il doit intégrer des décors a la production de ses piéces,
pour mettre en valeur la porcelaine et rester une référence en termes d’industrie du luxe. A
Limoges, la tradition des émaux et de la décoration est ancienne et remonte au XI°™ siécle.
En revanche, s’il existe des ateliers de décorations qui produisent des piéces uniques, la
production industrielle n’est pas encore entrée dans I'ére de la décoration de masse. D’ailleurs,
les ateliers de décoration jouxtent les manufactures mais ne sont pas encore intégrés a
'entreprise méme, et les piéces sont fabriquées a Limoges puis décorées a Paris. La
production de masse implique de développer des techniques qui vont permettre la décoration
d’'un trés grand volume de piéces. Les nouvelles techniques d’impression permettent de
remplacer la peinture a la main. Les crises de 1871 puis des années 1883-1884 obligent les
industriels a rivaliser d’invention et & trouver des solutions. A la suite de ces crises apparait la
technique de chromolithographie® qui permet de constituer un décor couche par couche.
L'utilisation de cette nouvelle technique s’accompagne d’une féminisation du métier de la
décoration. Les ateliers de décorations emploient désormais des ouvriéres décalqueuses.
L’avantage de cette technique de décoration permet de produire des objets en série avec une
baisse significative du prix de la porcelaine, le travail minutieux du peintre décorateur étant

i ”

remplacé par la décalcomanie. Florent Le Bot explique que « le temps des “ maitres
s’estompe et les ouvrier(e)s acquiérent les compétences strictement indispensables a
'accomplissement de leurs taches » (Le Bot, 2013, p. 168). L’atelier de décor entre donc dans
les manufactures via le procédé chromolithographique et I'intégration d’ateliers d’imprimerie.
L’introduction de la technique dans cette industrie d’art permet de lutter contre la concurrence

8 Ernest Chaplet (1835-1909) est céramiste et décorateur sur porcelaine. Il fait ses premiers pas a
Sévres, puis crée sa propre fabrique en 1875 a Bourg-la-Reine et reste a sa téte jusqu’en 1887. Il dirige
les ateliers de décorations de la succursale de I'usine de Charles Haviland a Auteuil de 1882 a 1885. Il
met en ceuvre avec l'aide d’Alexandre Bigot, le procédé qui lui permet d’obtenir a partir de « I'émail
rouge de cuivre », la couleur « sang de boeuf ».

% Albert Dammouse (1848-1926) est un sculpteur et céramiste, fils d’'un décorateur de la manufacture
de Seévres, qui a fréquenté 'Ecole Nationale des Arts Décoratifs ainsi que 'Ecole des Beaux-Arts. S'il
travaille essentiellement la céramique jusqu’a la fin du XIX®™ sigcle, il 'abandonne petit a petit au profit
d’un travail sur le verre qui lui vaudra d’étre reconnu pour sa finesse et le raffinement de ses décorations.

Oe procédé de chromolithogrphie, permet de reproduire des dessins en couleurs par impression de
couches successives. Pour cela, un dessin est réalisé sur une pierre lithograhique a I'aide d’un crayon
gras qui est ensuite figé sur celle-ci par I'application d’un fixateur. La pierre est ensuite enduite d’encre
qui va venir se déposer sur les parties non grasses. |l faut autant de pierre lithographique qu’il y aura
de couleurs a ajouter sur le dessin.
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allemande avec la porcelaine de Saxe et de Bohéme, 'objectif étant de fournir une qualité
supérieure a celle des concurrents. Marius Vachon, historien et critique d’art, met en avant la
difficulté économique a laquelle les industries de la porcelaine font face dans Les industries
d’art, les écoles et les musées d’art industriel en France. En effet les manufactures allemandes
produisent a bas colt ce qui implique de la part des industriels frangais de miser sur la
supériorité du produit. Selon Vachon :

L’article courant bon marché sera de plus en plus spécial a I'Allemagne, et l'article riche
ou plus soigné restera a l'industrie frangaise qui, pour le conserver ne cesse de faire des
efforts considérables. (Vachon, 1897, p. 208)

Charles Haviland, conscient de la nécessité de poursuivre ses exportations aux Etats-Unis,
nomme Félix Bracquemond a la téte de I'atelier de décoration. Il détaille a I'artiste ses objectifs
commerciaux, tout en expliquant la nécessité d’apporter une plus-value a I'objet. Florent Le
Bot met en exergue la problématique qui anime I'art et I'industrie et qui place au centre la
notion de piéce unique et de production en série. La notion de reproductibilité technique et de
la perte d’aura d’'un objet est mise en avant par 'avénement des techniques d’'impression.
Florent Le Bot cite une lettre de Charles Haviland adressée a Bracquemond :

I me semble qu’il serait bon que la plupart de ces modeles fussent plus simples, moins
compliqués, afin qu’en les voyant l'acheteur ne puisse penser tout de suite :
“évidemment on n’a pu faire cela que par impression”. Cette réflexion 6te toujours de la
valeur a l'objet et il n’est pas bon d’écrire en trop gros caractéres sur nos décors : “ceci
est de I'impression”. (Haviland cité dans Le Bot, 2013, p. 169)

D’un cété la production de masse permet d’abaisser le coup de I'objet, de I'autre, il faut songer
a mettre en avant des créations plus rares et valorisées pour leur décoration faite a la main,
soit comme piéce unique ou bien en séries limitées. C’est donc paradoxalement a I'ére de la
décoration industrialisée, que l'artiste prend sa place dans la production de porcelaine
limougeaude. L’industrialisation du décor et le développement des industries d’art réclament
la formation d’artistes industriels disposant d’un enseignement artistique et technique.
L’avénement de la composition décorative invite les fabricants a employer des ouvriers ayant
bénéficié d’'un enseignement artistique. Dans une certaine part de l'industrie, I'ouvrier n’a pas
besoin nécessairement de revendiquer d’autres qualités que celle d’exécuter correctement les
ordres qui lui sont donnés. Pour l'autre part, celle des fabriques et manufactures qui tiennent
a conserver une production destinée a une partie aisée de la population, I'emploi de personnel
qualifié en composition décorative, qui maitrise les bases de 'ornementation ainsi qu’'un métier
d’art, est impératif. La crise économique qu’ont di traverser les manufactures locales incite a
la réorganisation des ateliers et I'entrée d’artistes dans ces fabriques. Elle a des conséquences
sur la vie locale et sur l'instruction des ouvriers qu’il faut développer. Il est important de prendre
conscience que l'industrie porcelainiére est menacée a Limoges si 'on ne poursuit pas un
effort d’éducation en matiére d’art et d’industrie. Il s’agit, selon Marius Vachon, de placer a
portée de mains et de regards des piéces « belles et utiles », car les capitaines d’industrie
manquent eux aussi d’instruction artistique : « L’art industriel est un jardin qui vit, comme les
autres, de boutures et de semis ; ce qui n’est pas renouvelé s’en retourne et dégénére »
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(Vachon, 1897, p. 59). C’est également ce que déplore Théodore Haviland lorsqu’il dénonce
le manque de formation d’ouvriers d’art et de contremaitres.

Il faut alors songer a créer une école a Limoges pour soutenir les efforts des
manufactures.
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Chapitre Ill. L’exemple de I’école d’art de
Limoges : une école au service de l'industrie
porcelainiere

Un siécle aprés la découverte du kaolin, Adrien Dubouché®' crée I'école d’art de
Limoges. A travers cette institution, Dubouché entend répondre aux besoins de I'industrie
porcelainiére qui, en plus d’un siécle, est passée de 5 000 a plus de 15 000 ouvriers. Cette
industrie majeure emploie a elle seule plus de la moitié des ouvriers limougeauds. L’autre
moitié des ouvriers se répartit entre I'industrie du papier et de la chaussure. L’Ecole montre
dans un premier temps une proximité importante avec I'industrie jusqu’a la création d’'une
section céramique, puis tend a s’en éloigner et a s’ouvrir a une dimension plus généraliste de
l'art. Ses nombreuses évolutions pédagogiques mettent en question la destination de son
enseignement et la place de l'institution d’une part dans le paysage industriel local et d’autre
part dans le paysage des écoles d’art francaises. Il s’agit ici de comprendre la relation entre
I'industrie de la porcelaine et I'Ecole, puis de déterminer les influences que I'une exerce sur
l'autre a travers les transformations de son enseignement et de sa structure administrative.
Trois périodes se détachent de I'étude de I'Ecole, la premiére débute & sa création et se
poursuit jusqu’en 1950.

*" Adrien Dubouché (1818-1881) travaille dans I'entreprise de son beau-pére producteur de cognac a
Jarnac. Trés tét, Adrien Dubouché se passionne pour la céramique et acquiert des objets dont il va faire
des dons réguliers au Musée. En effet, dés la création du Musée, il fait le don d’environ 400 objets pour
enrichir le fonds de I'établissement. |l rachéte également les collections d’Albert Jacquemart ainsi que
Paul Gasnault dont il fait don au Musée. En 1870 il devient maire de Limoges. Il consacre toute sa vie
a I'acquisition de céramiques et I'enrichissement des collections du Musée.
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l1.1. 1867-1950 les bases d’un fonctionnement général

Dés 1868, les premiéres années d’existence de I'Ecole permettent de révéler un mode
de fonctionnement qui se généralise petit a petit et se retrouve tout au long de son histoire.
Pour cela plusieurs axes sont a étudier. D’'une part, nous allons détailler la création de
I'établissement, la composition de son conseil d’administration ainsi que l'architecture de
I'établissement. Ces éléments vont nous permettre de voir les influences directes ou indirectes
de I'industrie sur 'Ecole. D’autre part, nous nous attacherons & détailler les étapes majeures
de I'enseignement durant les quatre-vingt premiéres années de I'existence de I'Ecole. |l s’agira
alors de voir si les influences décrites précédemment pénetrent I'enseignement et comment
elles tendent a le réorganiser.

Lors de cette recherche la documentation a laissé apparaitre un contenu inégal voire
parfois inexistant. Le travail de Bénédicte Sardin (Sardin, 1997) sur les cinquante premiéres
années de I'Ecole, soit de 1868 a 1910, nous a permis de dessiner la problématique et
d’orienter notre recherche sur les évolutions de 'enseignement. Pour mener a bien cette étude,
nous nous sommes appuyée sur les archives de [I'Ecole, versées aux Archives
Départementales lors de son déménagement sur le campus Vanteaux au début des années
1990. Seuls les documents relatifs aux quatre-vingts premiéres années de 'ENAD y sont
consultables. A partir des années 1950, les archives sont conservées sur le site de 'Ecole.
Nous retrouvons principalement dans le fonds de 'TENAD aux Archives Départementales, des
articles de presse qui rendent compte de la réussite des éleves aux concours, des expositions
présentées par I'Ecole, le programme pédagogique en 1881, le décret de cession de I'Ecole &
I'Etat, les archives concernant la construction avec les plans et I'adjudication des matériaux.
Aprés 1900 un questionnaire est envoyé a tous les fabricants. Au vu de leurs réponses est
proposée la mise en place d’une section céramique que 'on retrouve a travers les notes de
Frédéric Robida®, directeur de ladite section. A l'issue de la Premiére Guerre mondiale, une
nouvelle réflexion est menée sur l'utilité de la section céramique. Cette démarche aboutit a la
réorganisation puis a la fermeture au début des années 1930, puisque la spécificité liée a la
céramique est désormais transférée a I'Ecole Nationale Professionnelle (ENP) au lycée Turgot
a Limoges. A partir de 1950, les archives conservées sur le site de I'Ecole sur le campus
Vanteaux ne sont pas classées et recelent un grand nombre de documents comptables,
administratifs et liés a I'entretien du batiment. Les documents contenant des éléments sur
'enseignement sont trés rares. D’ailleurs, nous ne retrouvons que deux plaquettes
pédagogiques de I'année 2009. Enfin, les fonds des Archives Municipales et des Archives
Nationales comprennent des plans de la reconstruction de I'Ecole entre 1890 et 1900 ainsi
que les décrets et projets de loi ayant trait a I'institution ainsi que les maquettes des projets de
construction de la nouvelle Ecole sur le campus Vanteaux.

%2 Frédéric Robida (1884-1978) est le fils du peintre Albert Robida. Il étudie a I'Ecole Nationale des Arts
Décoratifs a Paris avant d’enseigner a Limoges. Aprés la Premiére Guerre a laquelle il participe en tant
que sous-lieutenant au 214°me régiment d’infanterie, il est chargé d’étudier et de déterminer les sites a
préserver comme vestiges de la guerre du front d’Alsace.
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Au travers de ces recherches, nous avons pu retrouver le nombre d’éléves inscrits a
I'Ecole classé par genre, jusqu’en 1906, au-dela nous ne disposons d’aucune information.

lI.1.1. La création de I’Ecole : un projet porté par des personnalités locales

C’est a I'implication de la Société d’Agriculture et aux enseignants en charge de la
commission liée a I'enseignement artistique, a Adrien Dubouché, collectionneur, amateur d’art
et maire de Limoges que I'on doit la création de I'Ecole en 1867. Le 8 avril 1870 Adrien
Dubouché transmet au Préfet une demande de subvention pour les écoles d’enseignement
professionnel. L'Ecole des Beaux-Arts destinés a lindustrie est soutenue en priorité &
Limoges. Restructurée en 1872 I'enseignement initial ne change pas mais I'Ecole est
désormais administrée par une commission de sept membres, dont deux font partie du conseil
municipal. Elle compte alors 600 éléves des deux sexes qui suivent des cours de dessin, de
modelage et de peinture sur porcelaine, de composition, de perspective et de dessin linéaire.
Le nombre de professeurs est insuffisant pour un aussi grand nombre d’éleves. En effetil y a
trois professeurs principaux (Grenaud, Meyssat et Joly) mais la modicité des ressources
financiéres de I'Ecole ne permet pas de I'augmenter. Ainsi limitée dans son extension, I'Ecole
de Limoges obtient cependant de rapides et nombreux succés : & I'Union centrale® d’abord,
ou elle a remporté une médaille d’or ; a 'Exposition universelle de Paris en 1878%*, ou elle a
recu une meédaille d’or pour les dessins et une médaille d’argent pour I'atelier d’application
(Sardin, 1997, p. 42) ; au concours du prix de Sévres, ou a deux reprises, elle a eu les
premiéres places. A I'issue de L'Exposition de Paris, le rapport de Dauban, inspecteur de
I'enseignement des arts et du dessin, conclu que I'Ecole et le Musée doivent prendre un
caractére national car pour lui les résultats obtenus par I'établissement sont montrés comme
« ayant de méme que Sévres, leur part de gloire nationale » (Bulletin de la chambre des
députés n° 3558, 1881, p. 3). Ce succes s’exporte au-dela des frontieres francaises, puisque
I'Ecole est choisie par le gouvernement parmi toutes les écoles de province, pour prendre part
a 'Exposition universelle de Melbourne en 1880 (Bulletin de la chambre des députés n° 3558,
1881, p. 6). L'Ecole fera ainsi parvenir 70 piéces de porcelaine et 3 cartons de composition
(Sardin, 1997, p. 43).

Pour Jules Ferry, Limoges est le centre mondial de la céramique, il est évident pour lui
de défendre a toute force la création d’'une école d’art de rang national (Bulletin de la chambre
des députés n° 3558, 1881, p. 4). Limoges renvoie I'image d’une ville qui ne recule devant

% L’'Union Centrale a été créée en 1864 a l'initiative des industriels. Elle comprend un musée et une
bibliotheque et se donne pour réle de promouvoir les arts industriels « afin d’entretenir en France la
culture des arts qui poursuivent la réalisation du beau dans I'utile »

¥ |l est fait mention de cette récompense en 1881 dans le projet de création de 'ENAD présenté par
Jules Ferry. En dehors de ce texte et du mémoire de Bénédicte Sardin, cette information n’a pas pu étre
vérifiée puisque le catalogue de I'Exposition universelle de 1878 ne mentionne que des récompenses
générales adressées aux producteurs de porcelaine de Limoges.
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aucun sacrifice et doit faire face aux rivalités d’autres villes porcelainieres. Le gouvernement
se doit alors de soutenir cette ville dont les efforts fournis pour rester a la téte d’une des
grandes industries nationales, sont considérables. Sans le concours de I'Etat, Limoges risque
de se trouver dans la difficulté de faire prospérer I'enseignement de la céramique. Jules Ferry
adresse un discours a la Chambre des députés le 22 février 1881, dans le cadre du projet de
loi de création de I'Ecole Nationale d’Art Décoratif de Limoges ainsi que de la création du
musée Adrien Dubouché. Il met en avant le devoir que le gouvernement doit se donner pour
protéger et faire prospérer l'industrie francaise :

En face d’aussi redoutables rivalités, le gouvernement croit de son devoir de seconder
les efforts d’une ville qui n’a reculé devant aucun sacrifice pour conserver son rang a la
téte d’une des grandes industries nationales et a qui les ressources feraient défaut pour
créer sans le concours de I'Etat un établissement qui lui permettra de rendre encore de
nouveaux services au pays. (Bulletin de la chambre des députés n° 3558, 1881, p. 4)

A la chambre des députés le 22 février 1881, il est fait lecture d’un projet de loi de création
d’une Ecole Nationale d’Art Décoratif & Limoges. La ville voit en cette solution un moyen de
pallier les difficultés financiéres de I'Ecole. Pour Dubouché, c’est avant toute chose une
possibilité de mettre en avant la qualité de l'institution déja présente a Limoges.

Le jour ou I'Etat, joignant ses efforts a ceux de la ville de Limoges, aura attribué a I'école
un local ou se trouveront réunies toutes les conditions nécessaires d’espace, d’air et de
lumiére; lorsqu’il lui aura donné un budget qui lui permettra d’augmenter le nombre de
ses professeurs et de compléter son enseignement, I'école au lieu d’avoir 600 éleves,
en comptera 1200 ; il y a donc 1a, vous le voyez, Messieurs, un intérét de premier ordre,
non seulement pour la population d’une région tout entiere, mais pour le développement
d’une de nos plus belles et de nos plus florissantes industries nationales. (Projet de loi
ayant pour objet la création d’une « école nationale d’art décoratif et d’'un musée national
a Limoges », 1881)

Ce projet de loi intervient dans le cadre d’une école qui manque de budget ainsi que d’un local
spécifiquement dédié a I'enseignement. Il manque des planches, des séries de dessins
professionnels, des masques, des pieds, des mains, des ornements divers en moulages du
musée du Louvre et de 'Ecole des Beaux-Arts pour le cours de modelage. L’établissement
souffre de 'absence d’un batiment dédié au modelage et du fait d’'occuper les murs de I'ancien
asile d’aliénés dans lequel, tout tombe en ruine.

La convention du 1° juin 1881 signée entre Jules Ferry, ministre de I'Instruction Publique
et des Beaux-Arts et René Pénicaud, maire de Limoges, oblige I'Etat « & ne pas changer la
destination de I'Ecole, qui est de former des ouvriers et des artisans, et a ne pas provoquer,
par exemple, par le titre surélevé d’Ecole des Beaux-Arts ou pour tout autre moyen, un
déclassement préjudiciable aux intéréts de I'Ecole » (Commission spéciale d’étude de I'Ecole
Nationale d’Art Décoratif de Limoges, 1912a). Elle s’engage également a construire un
batiment réservé a I'enseignement. L’Ecole et le Musée changent de statut en 1881 et
deviennent établissement d’Etat, par le décret du 15 juin 1881. L’Ecole et le Musée sont alors
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dirigés par Auguste Louvrier de Lajolais®®, déja directeur de I'Ecole Nationale des Arts
Décoratifs de Paris depuis 1877. Dés 1881, il dirige les deux écoles. Gasnaud est quant a lui
nommeé conservateur du Musée en 1881. L’établissement limougeaud prend alors le nom
d’Ecole Nationale d’Art décoratif. L’Ecole doit former les jeunes gens et jeunes filles a
'enseignement du dessin et a I'exercice des industries relevant de I'art. L’institution est au
méme titre que ses homologues une école qui enseigne les arts « utiles ». En effet, son
enseignement se destine quasi exclusivement a I'industrie. Son fonctionnement implique un
conseil supérieur afin d’éclairer les décisions prises et la pédagogie.

L’Ecole est un établissement de I'Etat. Elle comporte dés le début un conseil supérieur
dont les membres sont nommés par le Ministre pour une durée de trois ans®. Le directeur y
siege également. Il dispose d’'une voix consultative au méme titre que les conseillers du
Ministre qui ont le droit d’assister aux séances. Aujourd’hui le conseil supérieur n’existe plus,
les personnalités extérieures sont désormais liées au conseil d’administration de I'Ecole.

% Jacques Auguste Gaston Louvrier de Lajolais (1829-1908) est artiste. Il dirige les écoles d’art décoratif
limougeaude et parisienne. Il expose ses toiles au Salon de 1859 a 1905. Louvrier de Lajolais se forme
comme peintre dans I'atelier de Charles Gleyre. Il est trés impliqué au sein de I'Union Centrale ce qui
le rend familier de la question de I'enseignement artistique. Lors de son mandat de directeur de I'Ecole,
il ne va cesser de mettre en ceuvre la réforme de I'enseignement artistique qui a lieu dans tous les
bassins industriels d’art de France. |l se consacre aux problématiques de I'enseignement artistique et a
la direction des écoles d’Aubusson, Limoges et Paris jusqu’a sa mort en 1908.

% Dans cette commission siégent le sous-secrétaire d’Etat aux Beaux-arts en qualité de président de
ce conseil, le Préfet ainsi que I'inspecteur d’académie de la Haute-Vienne en qualité de vice-présidents,
le maire de Limoges, le président de la chambre de commerce et d'industrie, deux membres du conseil
municipal, Patapy et Rouchon et deux membres du conseil général, Tarrade et Roulhac, I'architecte de
I'école, cing membres choisis par le ministre parmi les industriels et personnes compétentes de la
région, Déliniéres, Guillemot, Laporte-Dubouché, Lissac, et Sazerat.
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111.1.2. Une école dont I’architecture veut valoriser une richesse locale

Dés la création de I'Ecole, il est question de construire un nouveau batiment afin d’abriter
les collections du Musée et de permetire I'enseignement des arts dans de meilleures
conditions. Précédemment, nous décrivions la difficulté pour la municipalité de Limoges ainsi
que le directeur, d’obtenir de nouveaux locaux pour I'Ecole alors installée dans I'ancien asile
d’aliénés (Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.).

La cession de I'Ecole a I'Etat prévoit la construction d’un nouveau batiment pour
I'établissement. Ce faisant, 'Etat entend faire rayonner et perpétuer un savoir-faire local en
offrant une structure susceptible d’encourager l'industrie de la porcelaine. La future
architecture de I'Ecole témoigne de I'implication de I'Etat mais aussi de la volonté de faire de
I'Ecole d’art de Limoges une ambassadrice de la culture en province.

Lors de la cession de I'établissement & I'Etat, ce dernier s'engage a construire de
nouveaux batiments pour I'Ecole, par le biais d’'un accord qui stipule que la mairie s’engage a
verser la somme de 40 000 francs et a céder les terrains situés place du champ de foire, en
contrepartie de quoi, I'Etat construit un nouveau batiment pour I'Ecole et le Musée (Erreur !
Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.).

La municipalité de Limoges n’aura de cesse de réclamer a I'Etat de bien vouloir honorer
son engagement. Dans cette lettre du 16 janvier 1882, Auguste Louvrier de Lajolais demande
au ministére des Beaux-Arts de bien vouloir lui accorder un budget supplémentaire car celui
de I'Ecole ne peut prendre en compte de tels travaux®’. S’il entreprend cette démarche, c’est
pour rappeler a I'Etat les termes de leur accord concernant la cession de I'Ecole et du Musée.
Cette demande fait suite aux pluies torrentielles de décembre qui ont ravagé le toit et menacé
de ruine I'étayage des mansardes :

L’état pitoyable dans lequel sont les constructions actuelles ne me permet pas de courir
I'aventure des accidents qui peuvent se produire dans le délai a courir jusqu’a la prise
de possession des batiments projetés. Je viens donc vous prier d’inviter Monsieur
I’'architecte de I'Ecole de vous renseigner d’une fagon précise sur les besoins immédiats

%" Selon un extrait du journal Officiel du 2 décembre 1894, le budget primaire des travaux était estimé a
186 000 francs. Il est augmenté de 3 880 francs. En raison des collections du Musée qu'’il faut transférer,
des locaux provisoires qu’il faut mettre en état afin de stocker les ceuvres et d’assurer les cours de
I'Ecole, un crédit extraordinaire de 29 555 francs a été voté. Il faut ajouter que pendant la durée des
travaux ( 4 ans), des dépenses supplémentaires liées au fonctionnement de I'Ecole sont prévues :
38880 francs annuels pour le loyer des locaux provisoires, 800 francs pour le gardien de nuit du Musée
et 80 francs pour I'assurance des collections contre I'incendie.
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de l'établissement. Je ne puis, pour ma part, accepter la responsabilité qui m’incombe,
sans porter a votre connaissance le péril que jentrevois pour le Musée céramique
principalement, dans le mauvais état que nous avons constaté pour une partie du
béatiment. (Louvrier de Lajolais, 1882)

Il faut donc attendre 1887 pour que les négociations et les premiéres études architecturales
commencent (Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.).

On trouve dans un compte-rendu de la municipalité limougeaude du 24 mars 1888 dans
l'article 6.1 les éléments suivants :

L’Etat aura désormais la charge de la construction et de I'entretien des batiments de
I’Ecole et du Musée. L’Etat s’oblige a ne pas changer la destination de I'école qui est de
former des ouvriers et des artisans d’art et de ne pas provoquer par exemple, par le titre
suréleveé d’école des Beaux-arts ou par tout autre moyen un déclassement préjudiciable
aux intéréts de I'lndustrie. (Conseil municipal, 1888, p. 6)

A travers les différentes correspondances entre le Préfet, le directeur de I'Ecole d’art et le
ministre de I'Instruction Publique, on note l'importance capitale de soutenir I'industrie par la
construction d’'une école qui regroupe un enseignement destiné a l'industrie ainsi qu’un
batiment & méme de supporter un tel enseignement. A la fin du mois de mars 1888, le préfet
de la Haute-Vienne attire I'attention du ministre de I'lnstruction Publique, des Cultes et des
Beaux-Arts, sur le fait que le conseil municipal, demande a ce que les travaux soient entrepris
prochainement :

L’industrie de la porcelaine autrefois si florissante a Limoges périclite de jour en jour,
non seulement, par suite de la crise industrielle que nous traversons, mais encore par
suite de la concurrence étrangére. L’Ecole d’art décoratif lutte avec un certain succés
contre cette concurrence mais l'exiguité des locaux ne lui permet pas de donner a
I’enseignement du dessin tout le développement désirable. (Louvrier de Lajolais, 1882)

La presse> ne cesse de multiplier des articles rapportant les discussions entre I'Etat et la ville
de Limoges au sujet de la reconstruction de I'Ecole. Certains articles témoignent d’ailleurs du
mécontentement des élus et mettent en cause la bonne foi de I'Etat. Le Petit centre du 16
octobre 1891 en est un exemple, il relate la dégradation des relations entre I'Etat et la ville de
Limoges :

®La presse locale conservée dans le fonds de 'ENAD est principalement constituée d’articles issus du
Courrier du Centre, du Petit Centre, et du Rapide. Le courrier du centre, est un quotidien fondé par
Jean-Baptiste Chatras en 1860. Il prend plusieurs noms « Le 20 décembre », « La nation frangaise »
« La liberté du centre » jusqu’en 1944 date a laquelle il disparait définitivement. Le Petit centre est un
journal quotidien qui parait de 1882 a 1904. A partir de 1903, le sous-titre devient « radical-socialiste ».
Le rapide est un quotidien de 1887 a 1889. Il se revendique comme un « républicain quotidien ».
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En somme, qu’est-ce que nous demandons ? Nous demandons simplement notre droit
strict. Un contrat est intervenu, nous demandons qu’il ait son plein effet. La ville a payé
immeédiatement et loyalement les 240 000 francs, qu’elle devait donner ; elle a rempli
absolument tous ses engagements. Voila tantét dix ans que nous attendons que I'Etat
commence a tenir les siens. Si un simple particulier se conduisait vis-a-vis d’un autre
particulier comme dans I'espéce I'Etat se conduit vis-a-vis la ville de Limoges, bien
certainement ce particulier-la ne serait pas considéré comme un honnéte homme, et les
tribunaux le condamnerait inmédiatement a s’exécuter. (Le petit centre, 1891)

En 1891, le ton monte entre I'Etat et la ville de Limoges. Le Petit centre du 15 octobre 1891
rapporte I'entrevue entre Monsieur Labussiére, maire de Limoges, Lavauzelle et Paradis,
adjoints, accompagnés de Lavertujon, député, avec le ministre de I'lnstruction Publique et des
Beaux-Arts, Bourgeois, au sujet du retard des travaux :

Des béatiments complétement délabrés, a travers lesquels le vent se promene
absolument comme chez lui, des murs qui se lézardent, des planchers pourris, des
escaliers chancelants, des toitures qui laissent pénétrer la pluie, tel est, messieurs, le
local qui abrite, depuis dix ans, I’école Nationale d’art décoratif de Limoges et le musée
national Adrien Dubouché. Survienne un incendie ou simplement une tempéte violente,
et tous ces magnifiques chefs d’ceuvres qui sont, a juste titre, I'orgueil de la ville de
Limoges, peuvent étre détruits en un instant. (Le petit centre, 1891)

De plus :

L’ancien Musée, celui qui, déja en 1881, était completement délabré, est maintenant une
véritable ruine, dans laquelle on ne se hasarde qu’en tremblant, parce que les murs ne
semblent vraiment tenir que par la force de I'habitude. (Le petit centre, 1891)

Henri Lavertujon, député de la Haute-Vienne, défend haut et fort le Musée et I'Ecole qui
font de Limoges une capitale de la porcelaine vers qui le monde se tourne. Il réussit ainsi a
faire entendre la voix de son département et se conduit en bon avocat du patrimoine local.
C’est ainsi qu’un mois plus tard, Mayeux, architecte du gouvernement, vient deux jours a
Limoges afin d’évaluer les travaux et les modalités de la reconstruction du Musée. La question
de la reconstruction de I'établissement national de Limoges va enfin étre définitivement
résolue. Un an auparavant, en juin 1890, la presse locale rapporte le projet de loi concernant
la reconstruction de I'école. Cette volonté de reconstruction, bien que non effective, est
attestée par le deuxiéme déplacement de I'architecte Pierre-Henri Mayeux. Il est a ajouter au
projet d’Ecole-Musée la construction d’une fontaine monumentale initialement pensée pour la
place de la république.

Elle sera en réalité construite au centre du square de la mairie de Limoges, le précédent
emplacement accueillant des spectacles forains plusieurs mois de I'année, la fontaine aurait
ainsi été dissimulée. Or, tout comme la reconstruction de I'Ecole, la fontaine (Erreur ! Nous
n’avons pas trouvé la source du renvoi., Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du
renvoi.) est une affirmation de la puissance du savoir-faire limougeaud :

On se rappelle quel conseil municipal s’est empressé de voter les fonds nécessaires
pour [l'établissement et I'érection d’un monument qui témoignera, aux yeux des
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étrangers, du haut degré de perfection auquel est arrivé l'industrie de la fabrication de la
porcelaine dans notre laborieuse cité. (Le courrier du centre, 1893)

t*° de 'Ecole-Musée ( Erreur ! Nous n’avons

Il faudra attendre 1894 pour voir le batimen
pas trouvé la source du renvoi., Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.,
Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.) sortir de terre face au champ de

foire :

La salle de sculpture devra mesurer 100 metres de superficie, il faudra également une
salle complémentaire pour la céramique ainsi qu’un ou deux salons d’une superficie
d’environ 20 métres destinés aux collections de médailles, manuscrits, inventaires, et
objets divers. (Le Courrier du centre, 1894)

Le 8 septembre 1894, Le Courrier du centre titre sa chronique « une derniére visite au
Musée et a I'Ecole ». Cette chronique parait avant le début des travaux et & cette occasion,
rapporte une exposition a vocation comparative qui met en avant les productions des écoles
de Paris, Aubusson et Limoges :

Limoges sera enfin dotée de I'établissement qu’elle attend avec impatience depuis
quinze ans. Elle aura l'orgueil d’'un monument digne d’elle et des étrangers qu’attire la
curiosité ou l'étude ; les quartiers voisins y trouveront des avantages nouveaux ; c’est
toute une révolution dans les intéréts de tous. (Le Courrier du centre, 1894)

En 1896, le gros ceuvre est fini. En 1898, 'Ecole ayant emménagé temporairement dans les
locaux situés rue de la fonderie, s’installe dans ses nouveaux locaux place du champ de foire
(Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.). Elle peut ainsi accroitre le potentiel
de son enseignement.

% Le batiment est matérialisé sur le plan par un cercle rouge.
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111.1.3. Les débuts de I’enseignement destiné a I'industrie

En 1867, 'enseignement technique est alors rattaché au ministére de I'’Agriculture, du
Commerce et des Travaux Publics a la téte duquel se trouve Jean de Forcade. Le
gouvernement via ce ministére alloue des subventions aux structures qui assurent un
enseignement technique afin de développer I'industrie, le commerce et la production. Dans sa
lettre adressée au Préfet le 24 septembre 1868 le Ministre rappelle que « I'enseignement
technique a pour objet la pratique des arts utiles combinée avec les connaissances
scientifiques ou artistiques qui s’y rapportent » (De Forcade, 1868). En 1867 les cours sont
gratuits ce qui fait de cette Ecole une institution publique gratuite avant méme que Jules Ferry
ne crée la gratuité de I'Ecole en 1881. Le fonctionnement de I'Ecole est permis par I'attribution
d’'une subvention de 16 000 francs consentie par le conseil municipal. L’'enseignement est
riche et s’ouvre a plusieurs disciplines. On peut y apprendre le dessin linéaire, géométrique,
ainsi que des éléments d’architecture, modelage et anatomie comparée, cours de composition
d’ornement, cours d’histoire de l'art, peinture de fleurs a I'eau, a la colle, a I'huile, ainsi que
des cours spéciaux pour différentes applications des arts du dessin a I'industrie. Nous pouvons
ajouter a cette liste, des cours de techniques liées a la céramique, I'émail, et la gravure a I'eau
forte. Deux jurys siegent : le jury extraordinaire et le jury ordinaire chacun présidé par le
directeur. Ces instances permettent d’évaluer les travaux des étudiants. Lors de chaque jury,
linspecteur général de I'enseignement du dessin est présent de droit, ce qui atteste de
limportance accordée & cette discipline au XIX®™ et début du XX*™ siécle.

A l'origine, I'établissement recoit plusieurs centaines de gargons et filles qui se destinent
a travailler pour les fabriques de porcelaine. Avec 812 étudiants a la fin du XIX*™ siécle,
I'Ecole destine sa formation a des ouvriers en poste ou a de futurs ouvriers. Le fonds de I'Ecole
ainsi que celui de l'inspection académique conservé au sein des Archives départementales de
la Haute-Vienne ne rendent pas compte du nombre d’étudiants aprés 1910. Les seules
statistiques que nous avons en notre possession, aprés 1906, proviennent de la commission
d’étude de 'ENAD missionnée en 1912 afin de comparer I'enseignement de I'Ecole de
Limoges a celui de I'école de Roubaix. Seul un registre général des étudiants est tenu mais il
ne distingue pas le nombre d’inscrits par année. Nous observons uniquement un état
d’inscriptions pour les jeunes filles depuis 1881 (Billas, 1899). Il faut attendre les années 1890
pour avoir le détail des inscriptions pour les jeunes gargons et jeunes filles. Aprés la cession
de I'Ecole par I'Etat, on dénombre 269 filles inscrites en 1881 contre 314 en 1884. Si la
fréquentation de I'Ecole subit une baisse dans les années 1894-1895, elle connait de nouveau
un pic de fréquentation avec une augmentation nette du nombre de jeunes filles inscrites en
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1899 avec 318 jeunes filles (45,3 % de l'effectif total) et 383 jeunes gens (54,1% de l'effectif
total) (Commission spéciale d’étude de I'Ecole Nationale d’Art Décoratif de Limoges, 1912a).
L’inscription majoritaire de filles en 1906 aux cours de I'Ecole d’art est sans doute liée a la
féminisation de plus en plus importante dans les manufactures de porcelaine a la méme
époque (Commission spéciale d’étude de I'Ecole Nationale d’Art Décoratif de Limoges,
1912a). La fréquentation de I'établissement pose cependant quelques questions, puisque les
données issues des rapports de Louvrier de Lajolais (Tableau 1, Tableau 2), d’'une part et les
statistiques présentées par la commission d’étude de 'TENAD en 1912 (Tableau 3, Tableau 4)
d’autre part, ne correspondent pas. Nous remarquons d’ailleurs sur la période de 1896 a 1906
une disparité dans les chiffres. L’écart constaté entre les différentes données est parfois de
329 éleves tous sexes confondus pour la seule année de 1897-1898. Ces écarts ont
également été relevés par Bénédicte Sardin mais cette fois entre les registres d’inscriptions et
de fréquentation de I'Ecole. Ceci s’explique par le fait que les éléves sont issus pour la plupart
d’ateliers ou de manufactures et qu'ils travaillent la journée et suivent les cours sur leur temps
de repos. lIs ne sont donc pas tous écoliers. La difficulté d’analyse des données est expliquée
par Bénédicte Sardin :

Le rapport entre éleves inscrits et éléves présents conduit a une situation paradoxale.
Alors que le nombre des inscriptions augmentent, celui des présences diminuent. Par
conséquent, le nombre d’inscrits ne correspond pas a la fréquentation de
I’établissement. A. Louvrier de Lajolais explique ces fluctuations par lirrégularité du
travail distribué dans les ateliers. Lorsque les ouvriers ne sont plus employés dans les
fabriques, ils en profitent pour venir apprendre et se perfectionner a I'école. Quant a ceux
qui travaillent dans les fabriques, ils ne disposent guéere que des cours du soir. (Sardin,
1997, p. 73)

Nous observons cependant que les relevés réalisés par la commission d’étude
confirment cette augmentation du nombre de filles inscrites & I'Ecole. Au début du siécle pour
'année 1899-1900 le nombre de jeunes filles est plus élevé que le nombre de jeunes gargons.
Cette tendance se confirme a partir de 1907. La fréquentation semble évoluer a la baisse dans
les années 1930 ce qui aboutira également a un questionnement important sur les
enseignements dispensés. De plus en plus d’étudiants se détachent des cours de I'Ecole en
tant que tremplin pour espérer obtenir un poste dans l'industrie. Ainsi, dans les années 1930
si I'on étudie a 'TENAD ce n’est pas pour devenir technicien d’art au sein d’'une manufacture
mais pour recevoir une éducation artistique.
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Jeunes Gens 373 447 422 353 388 389 421 597 383

JeunesFilles 551 248 205 209 154 187 236 280 318

Totaux 624 695 627 562 542 576 657 877 701

Tableau 1. Statistiques réalisées a partir des registres de I'Ecole de 1890 & 1899

Jeunes Gens N.C 355 N.C N.C 293 279 304
Jeunes Filles N.C 360 N.C N.C 315 221 309
Totaux N.C 715 N.C N.C 608 500 613

Tableau 2. Statistiques réalisées a partir des registres de I'Ecole de 1899 & 1906

Jeunes Gens 298 291 295 223 253 292 248 240
Jeunes Filles 195 257 273 289 245 244 253 270
Totaux 473 548 568 512 498 536 501 510

Tableau 3. Statistiques issues du rapport de la commission d’étude de 'TENAD Limoges en juillet 1912.

Jeunes Gens 238 282 289 239 238 221 206 237
Jeunes Filles 211 254 265 288 303 284 293 274
Totaux 449 536 554 527 541 515 499 511

Tableau 4. Statistiques issues du rapport de la commission d’étude de 'TENAD Limoges en juillet 1912
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En effet, en majorité les écoles d’art font face a la nécessité de renouveler I'esthétique des
formes et doivent donc faire appel a une éducation artistique plus générale. Cette éducation
donne plus de place a l'initiative personnelle et a une autonomie créative plus importante que
chaque éléve doit démontrer a travers sa pratique. L’expression personnelle est mise en avant.
On constate en paralléle que le nombre d’ouvriers et d’éléves qui se destinent a un métier au
sein de l'industrie porcelainiére diminue. La diminution de la main d’ceuvre s’explique puisque
les guerres viennent clairsemer les effectifs. Aprés-guerre, le directeur de I'Ecole, Jean
Burkhalter®, recoit & partir de 1947 des candidatures spontanées de vétérans américains pour
intégrer TENAD et profiter de ses enseignements. Voici un exemple de lettre de demande
d’informations concernant le programme des cours a I'Ecole.

Cher Monsieur, étant un ancien combattant américain intéressé a poursuivre ma
formation artistique sur le continent, j'ai été informé par I'administration américaine des
anciens combattants que votre institution a été approuvée pour les anciens combattants
étudiant a I'étranger. J'étudie I'art depuis plusieurs années a la California School of Fine
Arts de San Francisco, en Californie, et au California College of Arts and Crafts
d'Oakland, en Californie. Je souhaiterais sincerement obtenir des informations
concernant vos conditions d'admission et les cours proposés. En vous remerciant de
votre attention, Tres sincerement, Robert Johnson [Traduction Libre].‘”

La fréquentation de I'Ecole se veut hétéroclite. Elle est fréquentée dans les premiers
temps par des ouvriers, des étudiants, puis dans un second temps par des vétérans. La
difficulté a rapprocher le nombre d’inscrits avec la fréquentation réelle de I'Ecole démontre le
lien étroit que I'établissement entretient avec I'industrie. En d’autres termes, cela signifie qu’il
y a des étudiants qui assistent aux cours la journée et des ouvriers qui fréquentent I'Ecole
aprés avoir achevé leur journée de travail dans les fabriques de porcelaine. Aussi, lorsque le
travail vient a manquer dans les manufactures, la présence des ouvriers est plus importante
en journée. Il y a donc une population ouvriére qui fréquente I'Ecole pour perfectionner ses
techniques, développer des apprentissages pour espérer acquérir des compétences
valorisées dans les manufactures et une population d’étudiants qui aspire a acquérir des
connaissances et des savoir-faire techniques sans pour autant briguer un poste dans
I'industrie. L'étude du fonds de I'Ecole nous permet de comprendre que I'établissement est

0 Jean Burkhalter (1895-1982) exerce plusieurs métiers, il est architecte, décorateur, dessinateur et
peintre. Réformé pour des raisons de santé lors de la mobilisation générale, il étudie a I'Ecole des arts
décoratifs de Paris de 1915 a 1919. La pluridisciplinarité de son profil le conduit a produire des tissus,
des pieces d’argenterie, de I'orfévrerie et bien d’autres objets de décoration. Ce profil atypique lui ouvre
les portes du Salon des artistes décorateurs pour lequel il est en mesure de présenter plusieurs
créations. |l dirige 'Ecole de 1946 & 1960.

*« Dear Sirs, Being an American Veteran interested in furthering my art training on the Continent, |
have been informed by the American Veterans Administration that your institution has been approved
by them for Veterans studying abroad. | have been studying art for several years at The California
School of Fine Arts at San Francisco,California and the California College of Arts and Crafts in Oakland,
California. | would sincerely appreciate information concerning your entrance requirements and the
courses offered. Thanking you for your very prompt attention, | remain, Very truly yours, Robert
Johnson. » (Johnson, 1947)
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fréquenté a la fois par des ouvriers, des étudiants, ainsi que des vétérans aprés la guerre. Il
s’agit maintenant de détailler la nature des enseignements de I'Ecole afin de comprendre en
particulier le lien qu’elle entretient avec l'industrie.

En 1881, il y a cing professeurs céramiste-peintre, peintre sur porcelaine, sculpteur
Lissac, Dubourg, Laére, Lafont et Ingnes. La ville donne un local composé de cing grandes
piéces : une salle pour le dessin, une pour la sculpture et une pour la peinture. De vastes
ateliers servent a la décoration sur porcelaine. De sa création a nos jours, I'Ecole est passée
de dix professeurs & plus d’une vingtaine. Depuis l'origine de I'Ecole les relations sont étroites
entre le programme d’études et I'industrie. En 1881, enseignent & I'Ecole un professeur de
dessin linéaire et géométrique, de la perspective, des ombres et des éléments d’architecture,
un professeur de dessin chargé des divisions élémentaires regroupant les éléves les plus
jeunes, un professeur de dessin chargé des divisions supérieures qui comptent parmi elles les
éléves les plus agés et expérimentés, un professeur de dessin et de peinture de fleurs et un
professeur de peinture céramique.

En 1867 les gargons et filles pouvaient entrer a 'dage de onze ans, mais pour accéder a
I'Ecole en 1881, il faut avoir 13 ans révolus pour les garcons et 12 pour les filles, et étre
présenté par I'un ou I'autre de ses parents ou un chef d’atelier en vue de I'admission. Si cette
différence d’age ne trouve pas d’explication dans le réglement intérieur de I'Ecole, les jeunes
files en entrant le plus t6t possible dans une école peuvent échapper aux travaux
domestiques. Pour prétendre a étre admis, les éléves doivent également savoir lire, écrire et
calculer. Les cours se répartissent entre enseignements généraux et enseignements spéciaux.
Tous les cours inscrits au programme de chacune des divisions sont obligatoires.

Le contenu des cours de la division élémentaire se répartit comme suit :

Nous retrouvons des cours de dessin linéaire, de dessin d’aprés les solides
géométriques, de lavis et de sculpture. Le dessin linéaire comprend le dessin a main levée
des figures géométriques et d’'ornement au trait. Le dessin d’aprés les solides géométriques
et objets usuels reprend I'étude pratique de la perspective et des ombres, le lavis a teintes
plates. Le lavis est une technique picturale qui ne fait appel qu’a une seule couleur qui est
diluée pour obtenir différentes intensités. La teinte plate, elle, désigne une couleur uniforme.
Le lavis a teintes plates impose donc un travail d’'une couleur mais de maniére uniforme. Le
dessin d’aprés la bosse introduit également les notions d’ornement, de dessin de fleurs et de
figures. Dans le cours de sculpture, s’effectuent des exercices et compositions pour la
décoration de la porcelaine, d’aprés les solides géométriques, 'ornement, la plante et la figure
des animaux.
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Le contenu des cours de la division supérieure se répartit comme suit :

Nous retrouvons le dessin de figure d’aprés I'antique, 'anatomie comparée, le dessin
d’ornement, I'étude de I'architecture.

Le dessin de figure d’aprés I'antique exerce les jeunes gens a la reproduction de la téte
d’aprés nature, de la figure costumée, des animaux. C’est une étude qui se fait d’apres le
modéle vivant et qui est réservée aux jeunes hommes. En effet, les jeunes femmes n’avaient
pas accés au cours du fait de la nudité des modéles vivants et surtout des modéles masculins
qui pouvaient étre amenés a poser. L’anatomie comparée fait I'objet d’'une étude du squelette,
des muscles, de la physionomie a travers les proportions du corps humain et du corps des
animaux. Le dessin d’'ornement d’aprés la grande bosse (réalisé d’aprés un platre, un marbre,
un bas-relief ou une figure en ronde bosse) et des modeles empruntés aux industries d’art,
bronzes, vases, céramique, meubles, tapisseries et étoffes. L’'étude de Il'architecture, y
compris les ordres et ordonnances, entrent également dans la composition des cours de la
division supérieure. La composition d’ornement comprend quant a elle deux types de cours :
théorique et de composition. Dans la premiére partie, I'enseignant effectue un cours magistral
sur la classification de I'ornementation « chez les anciens et les modernes ». On étudie
également la théorie botanique qui comprend la définition de la plante, des feuilles, des fleurs,
la démonstration de [I'utilité pour l'ornemaniste de connaitre les lois qui régissent le
développement des végétaux ainsi que les lois générales de composition d’'un décor.
L’'ornement fait également appel a des notions de composition, ce qui donne lieu dans un
second temps a des séries d’exercice de composition. C’est d’ailleurs pour cela que I'architecte
de I'Ecole, Mayeux, avait mis un point d’honneur a créer un jardin afin que I'étude de la plante
et de son développement puisse se faire d’aprés nature.

Enfin, dans cette division il est également nécessaire de transmettre aux jeunes gens et
jeunes filles des bases en histoire générale. Ces cours sont dispensés sous la forme de
conférences dont le programme fait I'objet d’'une publication dans la presse locale. Ces
annonces sont présentes dans le fonds des archives départementales de la Haute-Vienne et
se présentent sous forme de papiers découpés. Ces annonces, dans le fonds des Archives
Départementales de la Haute-Vienne, se présentent sous la forme de papiers découpés dans
un journal sans que soit inscrit le titre dont ils proviennent.

Le contenu des cours spéciaux se répartit comme suit :

Nous retrouvons dans ces cours de spécialité, le modelage, le dessin et la peinture de
fleurs, la peinture céramique, enfin la gravure a I'eau forte.

La peinture céramique est enseignée sous forme d’exercices de compositions spéciales
pour les applications décoratives a la porcelaine. Les émaux changeant de couleur a la
cuisson, I'exercice de la peinture céramique est donc spécifique. Cela nécessite de maitriser
les bases chimiques d’oxydo-réduction liées a I'emploi de I'émail. Il faut également maitriser
les températures de cuisson des différents émaux et faire les recherches colorimétriques
associées et plus particuliérement savoir préparer une couleur avec le liant adapté. Dans ce
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cours sont également délivrées les explications techniques sur la propriété, le choix et 'emploi
des matiéres colorantes, des émaux, le grand feu de four et le feu de moufle. La gravure a
l'eau forte est enseignée pour maitriser les impressions céramiques. Le procédé
chromolithographique impose de maitriser la technique de gravure qui sert a créer le modéle
ensuite reproduit sur les produits manufacturés.

L’admission dans la division supérieure puis les cours spéciaux n’'est pas automatique.
Elle est synonyme d’'un engagement supplémentaire pour I'étudiant qui prétend poursuivre
son cursus. Pour passer dans une division supérieure, il faut obtenir une notation moyenne de
16.

La notation, le passage dans la division supérieure et les cours spéciaux

Aucun éléve ne peut étre admis dans la division supérieure ni dans un cours spécial s'il
n’a été reconnu apte par le jury, a la suite du concours ou d’épreuves sur chacune des matiéres
de I'enseignement inscrites au programme de la division élémentaire. Aucun éléve admis dans
un des cours spéciaux de I'école ne pourra y étre maintenu s'il ne suit pas régulierement un
des cours de dessin, les cours de composition d’ornement et d’histoire de I'art. La notation
est la suivante :

¢ 0 =nul

e1a5=mal

¢ 6 2 9 = médiocre

¢ 10 a 12 = passable

¢ 13 a 15 = assez bien

¢ 16 a 19 = bien

¢ 20 = parfaitement

Les travaux des étudiants sont notés chaque mois en assemblée des professeurs. De la
méme maniére que pour la division élémentaire, ils doivent obtenir une note de 16 pour
esperer valider leur apprentissage :

Le relevé des cours est fait, par 'assemblée des professeurs, dans la semaine qui
précede les vacances de Paques, et donne lieu, par division et par chaque cours spécial,
a un classement dont le tableau est affiché dans les salles de I'école. (Programme de
I’Ecole, 1881)

Les concours d’encouragement et les bourses

Chaque année est institué un concours dans le dernier trimestre de I'année scolaire qui
donne lieu a des récompenses. Il y a quatre grands concours : le dessin, la sculpture, la
composition d’ornement, la peinture céramique. Ces concours comprennent dans un premier
temps une copie réalisée d’aprés I'antique dont I'exécution doit s’effectuer en douze heures
pour le dessin et la sculpture. Dans un second temps une composition d’ornement et de
peinture céramique doit étre réalisée. Le concours exige une esquisse et un rendu d’'une
composition destinée a étre reproduite par I'industrie et qui devront étre exécutés en cinq jours,
le premier jour étant consacré a I'esquisse. Ces concours sont récompensés par un premier
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prix, un second prix et deux accessits. Le premier prix ne peut étre accordé que si la notation
de la composition classée la premiére, obtient 16. Les primés recoivent alors une médaille de
bronze ou une médaille d’argent. Quant a la médaille d’or, elle ne peut étre obtenue qu’en
concourant pour le Grand prix de I'Ecole.

Les étudiants peuvent également bénéficier de bourses, s’ils se distinguent et si certains
se destinent a I'enseignement. Un tiers des bourses est d’ailleurs réservé a cet effet. Les
bourses sont accordées tous les ans au mois de janvier et sont payables a la fin de I'année,
moment ou une exposition présente les travaux réalisés par les étudiants. Si les récompenses
internes a I'Ecole distinguent des étudiants chaque année, I'établissement ne fournit aucun
chiffre sur le nombre de piéces qui sortent des ateliers, ni sur la qualité des piéces produites
ainsi que sur le taux de réussite aux concours, cependant, des photographies attestent du
dynamisme des étudiants et de la participation de I'Ecole aux expositions locales et
universelles (Annexe 6). LENAD est présente a I'Exposition universelle de 1882 et recoit un
dipléme d’honneur a celle de la Nouvelle-Orléans en 1885 (Le Petit centre, 1885). Malgré
cette réussite qui parait éclatante, les problématiques relatives a l'art décoratif posent
question. L’Ecole doit avant tout répondre aux besoins des industries d’art locales. Au siécle
suivant, un remaniement de I'enseignement semble inévitable. Il est d’ailleurs associé a une
volonté de spécialiser le contenu des cours.

lll.1.4. Premier tournant : La création d’une section céramique (1913)

Afin d’analyser avec une distance objective le fonctionnement de I'Ecole, une délégation
de Limoges est chargée d’étudier le fonctionnement de I'école d’art industriel de Roubaix.
L’école de Roubaix se différencie de celle de Limoges dans la mesure ou son enseignement
se divise en trois parties : un enseignement de I'art, un enseignement technologique de
préparation au génie civil et enfin un enseignement technologique de préparation aux
industries textiles. Cette école est résolument axée sur le développement industriel local lié au
textile. Cette réflexion a donné lieu & la nomination d’une commission*? par Gabriel Guist’hau
alors ministre de I'Instruction Publique et des Beaux-Arts et les représentants de I'industrie de
la porcelaine. A la suite de cette enquéte elle se réunit & 'TENAD de Limoges en vue de
réorganiser I'enseignement.

Le 20 ao(t 1912, 'Ecole Nationale d’Art décoratif de Limoges demande une subvention
au conseil général afin de financer I'ouverture d’une section céramique pour proposer un

42 Cette commission d'étude de 'ENAD de Limoges est composée de représentants de I'Etat, des
fabricants, ainsi que des membres nommés par le Ministre. Nous y trouvons ainsi, le Préfet Morain, le
maire Betoulle, le président de la chambre de commerce Lamy, le directeur de 'enseignement technique
au sous-secrétariat des Beaux-Arts Lenoir, le chef de bureau aux Beaux-Arts Valentino, le directeur de
'ENAD Fix-Masseau. Parmi les représentants des fabricants, se trouvent, Haviland, Laurent, Balleroy,
Guérin, Lanternier, Bernardaud, Périgault, Frugier. Les membres nommés par le Ministre, sont,
Chapeau, céramiste, Chabrouillaud, publiciste, Galatry, peintre a la fabrique Gérard, Ducher, directeur
de la fabrique Martin, Yssanchou, dessinateur chez Haviland, Serpaud, peintre chez Bernardaud et
Ribiere, lithographe chez Haviland.
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enseignement plus proche des besoins de l'industrie. D’ailleurs, un premier questionnaire
adressé aux fabricants et principaux représentants de l'industrie porcelainiére de Limoges
s’inscrit dans une volonté de reformuler I'enseignement et plus largement de réorganiser
I'Ecole.

Ce questionnaire est le suivant :

1° L’Ecole de Limoges répond-elle, dans son fonctionnement actuel, a la pensée de son
créateur ? Est-elle en harmonie avec l'industrie de la porcelaine, a laquelle elle doit
étre utile ?

2° L’Ecole peut-elle rendre des services ?

3° Peut-elle et doit-elle fournir des ouvriers a l'industrie de la porcelaine ?

4° Dans quelle partie de cette industrie et dans quelle proportion ?

5° L’organisation des cours devant étre subordonnée a la réponse a cette question,
I'Ecole doit-elle étre exclusivement ou principalement, organisée en vue de la seule
industrie de la porcelaine ?

6° Pour répondre a ces considérations, quelles sont les mesures a prendre ? quels sont
les vices actuels auxquels il y a lieu de remédier ? (Commission spéciale d’étude de
I’Ecole Nationale d’Art Décoratif de Limoges, 1912c)

A ces questions, les fabricants répondent unanimement que I'Ecole ne remplit plus les
fonctions imaginées par Dubouché et qu’elle n’est plus en lien avec I'industrie. Elle doit selon
eux fournir des ouvriers. Les points 4, 5, et 6 sont discutés par la commission et ne font pas
I'unanimité. En revanche, tous s’accordent & dire qu’il faut ramener I'Ecole vers le chemin de
l'industrie de la porcelaine et créer une section spécifique. Les discussions vont se poursuivre
afin d’ajuster 'enseignement.

Le Préfet appelle le conseil général a voter en sa faveur pour que I'Ecole puisse lutter
contre la concurrence qui a lieu entre les autres régions productrices de porcelaines mais
également contre I'étranger. Il en va selon lui de la renommée de la ville. Le conseil général
représenté par Goujaud, Pressemane et Mazurier accepte de subventionner I'Ecole,
uniquement si le programme peut permettre aux éléeves d’en retirer une connaissance
importante et si les fabricants, la Chambre de commerce et la municipalité s’'impliquent
financiérement. Initialement, cette demande intervient dans le cadre d’une restructuration
totale des enseignements et du fonctionnement de I'Ecole : « Il s’agit de ramener cette
institution a son rdle d’école d’application industrielle et artistique, c’est-a-dire de former des
artisans et des décorateurs spécialement pour I'industrie. » (Conseil général, 1912)

Cette volonté de remanier les fondements de I'Ecole et de réaffirmer sa visée utilitariste
tient a plusieurs éléments. La premiére est qu'il faut relancer I'industrie de Limoges, la
deuxiéme est qu’en 1912 la commission a la connaissance officieuse de la possible ouverture
d’une Ecole Nationale d’Art Céramique a Vierzon :

En présence du projet officieusement connu de la création a Vierzon d’une Ecole
Nationale d’Art Céramique, y-a-t-il lieu de chercher des a présent a faire dévier ce projet
en faveur de Limoges ? Tous les membres de la commission sont d’accord sur ce point,
mais les avis different en ce qui concerne la marche a suivre. (Commission spéciale
d’étude de I'Ecole Nationale d’Art Décoratif de Limoges, 1912b)
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Il faut donc chercher a pérenniser I'Ecole en adoptant la stratégie adéquate : « Il ne faut pas
prendre le risque de nous laisser distancer par Vierzon dans la course a la subvention de
I'Etat » (Commission spéciale d’étude de I'Ecole Nationale d’Art Décoratif de Limoges, 1912b).
Si I'Ecole doit se rapprocher de I'industrie et reformuler sa proposition dans ce sens il est
évident, pour chague membre de la commission, qu’elle ne doit pas non plus s’enfermer autour
de cet axe unique :

”

L’Ecole réorganisée sera-t-elle purement céramique ? La réponse est “ non ”, a
I'unanimité ; 'Ecole conservera son caractére d’Ecole d’Art Décoratif en général, et elle
ne sera pas une Ecole Professionnelle. (Commission spéciale d’étude de I'Ecole
Nationale d’Art Décoratif de Limoges, 1912b)

En octobre 1912, lors d’'une séance réunissant la commission spéciale de 'ENAD, Tixier,
architecte, est invité par le chef de division au sous-secrétariat d’Etat des Beaux-Arts,
Valentino. Il s’exprime au sujet de I'Ecole et de la destination de son enseignement :

Je demande que les améliorations soient portées au programme de I’Ecole, si elles sont
jugées nécessaires, mais seulement en vue de la diffusion de I’art et non pour faciliter la
constitution d’une école professionnelle. S’il y a dans I'art deux opérations distinctes,
l'une matérielle, 'autre intellectuelle, c’est a cette derniere que I'on doit limiter pour le
moment l'éducation et l'instruction de I'éleve, lui apprendre a voir et a juger pour qu’il
puisse appliquer au bois, au bronze, a l'argile, a la pierre et a toute autre matiére sa
conception avec le godt qui pourront le caractériser. Le cbté professionnel doit étre
absolument en dehors du cours et des conférences d’art enseignées a I'Ecole. (Sous-
commission de I'Ecole Nationale d’Art Décoratif, 1912a)

Par ce témoignage Tixier mette en avant des intéréts qui différent de ceux des porcelainiers.
Pour cet architecte président de la Société Régionale des Architectes, ce serait un danger
d’aiguiller 'Ecole uniquement vers cette voie. Il semble pour lui important de ne pas limiter le
programme afin de ne pas transformer I'Ecole en une école professionnelle. Ce témoignage
vient faire écho a une discussion précédente de la commission sur les deux questions
majeures qui se posent a ce moment sur I'enseignement et portent sur une insuffisance des
cours de composition et d’études des styles. La commission pose les questions suivantes
« Qu'est 'Ecole ? Que doit-elle &tre ? » (Sous-commission de I'Ecole Nationale d’Art Décoratif,
1912a). Malgré cette volonté, pourtant revendiquée, de réintégrer des cours plus techniques
adaptés a l'industrie, 'enseignement ne doit pas aller a I'encontre du caractére de plus en plus
général de la formation. La commission ne peut donc pas, dans le méme temps, renfermer
I'Ecole dans la technique pure ce qui la place au centre de contradictions. Il s’agit d’une part
de réaffirmer un savoir-faire et d’autre part de rapprocher 'Ecole d’'un enseignement plus
ouvert et général. Cette question se cristallise a travers une problématique qui est d’ordre
administratif. En effet, reformuler un programme d’enseignement revient également a
positionner a la direction des personnalités susceptibles de maintenir 'orientation de 'TENAD
en y associant des fabricants. Le Préfet Morain s’exprime en faveur d’'une stratégie a adopter
pour pouvoir obtenir les subventions de I'Etat :

Monsieur le Préfet appuie cette observation, et déclare qu’il a la conviction que jamais
I'administration des Beaux-Arts n’admettra la main-mise des industriels de Limoges sur
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I’Ecole d’Art Décoratif. Le maintien de I'Ecole avec son caractére actuel, sous les ordres
d’un directeur, nommé par le Sous-secrétaire d’Etat des Beaux-Arts, est une question
de principe intangible. (Sous-commission de I'Ecole Nationale d’Art Décoratif, 1912a)

Haviland propose alors une solution dans son rapport de 1912. Un mois avant, lors de la
commission du 20 septembre 1912, la discussion porte sur le fait de destiner I'Ecole a fournir
des ouvriers a I'industrie. A 'unanimité les protagonistes votent en faveur de la formation des
ouvriers pour l'industrie porcelainiére. Au regard de ce constat, Haviland rappelle cependant
que bien qu'il faille former des ouvriers, il faut aussi conserver un enseignement général
artistique dans I'Ecole, comme I'a mentionné Tixier. Il évoque une solution, celle de scinder la
direction en une direction artistique et une direction chargée de I'enseignement général et de
I'intendance de I'Ecole. Cet échange les conduit & constater qu’un enseignement général ne
répond pas a la céramique mais qu’il est dangereux d’abandonner ce caractére général qui
garantit une ouverture indéniable sur le monde et les pratiques artistiques. lls décident de
réorienter la proposition pédagogique de I'Ecole au travers de deux cycles, un cycle général
qui dispenserait la culture artistique générale et un deuxiéme cycle qui s’adresserait aux éléves
souhaitant intégrer I'industrie céramique. La proposition d’Haviland de scinder la section en
deux directions est retenue satisfaisant ainsi chacune des parties.

En mars 1913, les fabricants de porcelaine, versent 3000 francs de subvention pour
cette section, le conseil général 300 Francs, la Chambre de commerce de Limoges 1000
francs, le ministere des beaux-arts 4000 Francs le ministére du commerce 5000 francs. Un
décret datant du 12 avril 1913 crée a titre d’essai la section céramique a 'ENAD. Le 10 mai
1913 a lieu la premiére réunion du comité de direction de la section céramique a la préfecture
de la Haute-Vienne, sont présents notamment George Haviland* et Léon Bernardaud,
fondateur de la manufacture Bernardaud.

La section est divisée en deux enseignements majeurs : un enseignement artistique et
un enseignement technique. Si la direction au sein de la section est scindée en deux, l'unité
est assurée par Frédéric Robida. A travers les enseignements artistiques, la section entend
proposer un cours qui se rapporte a I'étude des platres (moulage) et a leur reproduction. Cette
composante présente un intérét évident pour I'industrie céramique puisque le moule permet
de produire des piéces en série. Ce cours comprend une partie de composition décorative et
d’étude des styles, une étude des modéles appropriés a la porcelaine et la fabrication des
moules et modéles. Nous retrouvons également, un cours de décoration sur porcelaine qui
comprend un enseignement de composition décorative, des études de styles et des cours
d’emploi des ors. Enfin, un cours de gravure afin de maitriser la technique de la
chromolithographie, mise sur pierre et tirage, la photo-gravure et la gravure au burin.

Ces enseignements sont complétés par des apports théoriques. L’'Ecole propose des
cours d’analyse chimique des pates et émaux ainsi que des heures d’étude des terres
réfractaires, des ors et des couleurs. Un cours est également dispensé sur les cuissons, les
différents combustibles utilisés, ainsi que I'analyse des gaz émis lors de la combustion. A ces

3 Georges Haviland (1870-1947), né de 'union de Marie-Valérie Guillet et de Charles Haviland. Il prend
la téte de la manufacture Charles Haviland a la suite de son pére.
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deux enseignements s’ajoutent des heures d’études des problématiques rencontrées par les
fabricants. On entrevoit ici les prémices de ce qui aujourd’hui pourrait étre un cours d’'une
option design. La section céramique vise a former d’une part des ouvriers d’art et d’autre part
des techniciens.

Une section spéciale d’art céramique est créée a 'lENAD de Limoges en vue de former,
par un double enseignement artistique et pratique, spécialisé, et pour répondre aux
veeux de l'industrie de la porcelaine, d’une part : des ouvriers d’art qui soient, selon le
cas, des créateurs de formes originales, des compositeurs ornemanistes et des artisans,
peintres décorateurs, lithographes, graveurs, possédant avec des notions de dessin
sérieuses, la pratique des moyens de reproduction du décor des piéces de porcelaine.
D’autre part, des techniciens parfaitement instruits des questions de fabrication.
L’enseignement se proposera de rendre les éléves aptes a créer, suivant leur originalité
propre, des modéles et des décors nouveaux, répondant exactement aux besoins
permanents de l'industrie et possédant en outre, le caractére artistique qu’on est en droit
d’attendre d’une fabrication aussi précieuse que celle de la porcelaine de Limoges.
(Sous-commission de I'Ecole Nationale d’Art Décoratif, 1912b)

Le premier rapport rédigé a l'issue des trois premiers mois de formation fait état d'un
fonctionnement positif qui nécessite I'ouverture de places supplémentaires.

La Premiére Guerre mondiale affecte la fréquentation de I'Ecole et la section céramique
cesse toute activité. Durant le conflit Frédéric Robida sert comme sous-lieutenant au 214°™
régiment d’infanterie (Lefort, 2014). On suppose donc que la section céramique n’a pas
perduré du moins pendant la Premiére Guerre. L’'Ecole est transformée en hdpital militaire.
Frédéric Robida rédige un rapport en novembre 1918 sur le fonctionnement de la section
céramique créée cinqg ans auparavant. || demande a la recréer et développe pour cela
plusieurs arguments. Selon lui la section céramique doit jouer un rble actif dans la reprise du
travail. L’enseignement doit se dévouer uniquement a I'industrie, tout en fournissant toujours
un apport de connaissances artistiques générales, et les fabricants doivent prendre part a la
direction de ces enseignements. Il évoque I'importance de la formation continue des artisans
dont 'apprentissage est terminé. La section céramique doit également penser aux céramistes
mutilés par la guerre et a ceux qui souhaitaient devenir ouvriers porcelainiers avant-guerre.

Un questionnaire émanant d’Henri Arnault, préfet de la Haute-Vienne est envoyé aux
manufactures pour enquéter sur les besoins aprés la guerre de la refonte de la section
céramique. En voici la teneur :

1. Etes-vous d’avis de réorganiser une section céramique sous la forme d’une Ecole
Jouissant de son autonomie dans les conditions exposées dans le rapport de
Monsieur Robida ou les fabricants pourraient par des délégués s’assurer que
I’Ecole remplit son but vis-a-vis de leur industrie ?

2. A quel personnel devrait s’adresser selon vous l'enseignement a donner :
personnel a perfectionner ou personnel a créer ?

3. Quelle contribution annuelle seriez-vous disposé a souscrire (minimum utile 150
francs par four) ?

4. Croyez-vous qu'il y aurait intérét a une réunion pléniére des fabricants de
porcelaine pour cet objet ? (Arnault, 1919b)
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Des fabricants tels qu’Haviland répondent a I'ensemble des questions et précisent qu'il
faudrait former des « personnels a créer et a perfectionner, des peintres chromistes, des
dessinateurs, des modeleurs mouleurs éventuellement des aide chimistes, des gazettiers et
des enfourneurs » (T. Haviland, 1919). Haviland ajoute qu’il serait disposé a contribuer a
hauteur de six cents francs soit le fonctionnement de quatre fours. Enfin, il répond « oui »
(T. Haviland, 1919) a la derniére question. Lanternier répond également positivement a la
premiere question. Tout comme Haviland, il répond qu’il faut former et perfectionner des
personnels et qu’il est prét a verser une contribution de cent cinquante francs. Il répond ensuite
qu’il est favorable a une réunion « si cette premiére enquéte permet de donner suite a la
réorganisation » (Lanternier, 1919). Charles Marling, s’il rejoint ses confréres sur les trois
premiéres questions, ne partage pas leur avis quant a la derniére interrogation au sujet de la
réunion pléniere :
Non, ou du moins pas immédiatement, ces réunions plénieres n’aboutissent
généralement, apres une discussion, qu’a la nomination d’un comité chargé d’étudier la
question et de présenter ensuite le résultat de cette étude a l'approbation d’une
deuxieme réunion pléniere. Il serait préférable de provoquer la réunion du comité de
direction nommé en 1913, lequel étudierait, de concert avec Monsieur Robida, le nouvel
aspect de la question créé par la période de guerre. Le résultat concret de cette étude
pourrait ensuite étre présenté en assemblée pléniére des fabricants de porcelaine pour
discussion et décisions. (Marling, 1919)

Nous ignorons combien de temps la section céramique a perduré. Aprés sa création, la
destination des enseignements de I'Ecole est réellement questionnée. Si la section céramique
ne remplit plus son office, quel peut encore étre le lien avec I'industrie de la porcelaine et quel
peut encore étre le role de 'Ecole dans ce paysage industriel ? Cette problématique conduit &
une période de troubles particulierement visibles en 1927 par un questionnement approfondi
sur l'intérét de I'Ecole et, par extension, sur le bien-fondé des matiéres enseignées. Ces
interrogations ne sont pas nouvelles, elles rappellent les démarches entreprises quinze ans
auparavant. De maniéere générale, I'enseignement délivré par TENAD est jugé en régression
et 'on sent en 1927 s’installer une fracture définitive entre les arts décoratifs et les arts dits
« nobles ».
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lI.1.5. Second tournant : la fin des années 1920, une période de troubles et de
remise en question.

Si la crise du secteur porcelainier se poursuit dans les années suivantes, il apparaft tout
de méme déterminant de réagir et d’envisager de lever lincertitude qui régne sur
I'enseignement et de maniére plus large pour I'Ecole de Limoges. Deux rapports en janvier et
mars 1927 remettent en question les acquis de I'Ecole et viennent questionner sa relation a
l'industrie.

Le premier adressé au ministre de I'Instruction publique et des Beaux-Arts daté du 30
janvier 1927 signé de Félicien Cacan, professeur a I'Ecole, fait état des dysfonctionnements
rencontrés au sein de 'ENAD.

Monsieur le Ministre, jai été trés touché, tres ému méme, non seulement de votre
accueil, mais aussi d’entendre quel écho répondait a mon souci de plaider pour une
école presque abandonnée, quand elle devrait étre le foyer d’éducation artistique d’une
région toute vivante. Deux années d’expérience a Limoges me permettent d’assurer
que, plus que toute raison d’insuffisance budgétaire, ce qui empéche son école d’art
décoratif de tenir le rang qu’elle devait tenir, c’est I'éloignement de la direction de cette
école et une organisation désuéte et défectueuse. La situation est telle qu’aucune
solution d’ordre administratif, qu’elle soit nationale, ou municipale, ou technique, ne
pourra rendre la vie a cette maison si un effort personnel et journalier du directeur ne
donne pas a I'enseignement et a I’école, I'allure capable de re-susciter la confiance. Car,
pour ma part considérable, le probleme est d’ordre psychologique. C’est ainsi que,
indépendamment des formes d’ordre général, il est essentiel de prévoir : la résidence
directoriale, I'effort pédagogique personnel du directeur pendant sa période transitoire
de deux années en moins. (Cacan, 1927b)

Félicien Cacan joint a sa lettre un rapport intitulé L’école des arts décoratifs de Limoges, sa
réorganisation (1927a). Il est construit en deux parties. Dans un premier temps Cacan constate
les dysfonctionnements et manquements de I'Ecole en matiére d’enseignement et propose
ensuite une réorganisation de 'ENAD et des enseignements. En premier lieu, Félicien Cacan
critique vivement I'organisation de I'Ecole et surtout de son administration qui ne tient plus
compte du réle que 'ENAD est amenée a jouer dans le cadre des industries de Limoges et
plus largement de la région : « ll n’y a, a cette école, ni doctrine d’enseignement, ni préparation
méthodique a I'acquisition des connaissances utiles a l'industrie. » (Cacan, 1927b, p. 1)
Cacan reléve un niveau beaucoup trop faible qui rapproche, selon lui, 'enseignement
du dessin de celui de I'école primaire et non d’une éducation artistique qui ouvrirait les
étudiants a des connaissances plus importantes sur I'art de maniére générale. L’absence
d’'une ligne directrice dans I'enseignement conduit parfois a ce que plusieurs disciplines,
censees se compléter, viennent se concurrencer empéchant une unité dans le programme
pédagogique : « En ce qui concerne I'enseignement, I'incohérence des travaux a conduit a la
rivalité et a l'opposition de spécialités » (Cacan, 1927b, p. 1). En cela, il explique que
I'enseignement qui a subi de nombreuses réformes est souvent resté flottant entre technique
et enseignement général et peine a trouver ses marques. |l n’hésite d’ailleurs pas a employer
le terme de régression des études. L’Ecole doit redorer le blason de la porcelaine de Limoges
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qui a connu un coup d’éclat fulgurant mais aussi trés court dans le temps. Pour Félicien Cacan
il s’agit de reconstituer une Ecole « forte » qui initie le « personnel de I'industrie et prépare une
élite disposée a I'invention » (1927b, p. 2). Les cours d’histoire de I'art manquent de contenu
pédagogique et ne sont pas développés comme ils devraient I'étre :

Il n’y a point a I'école, de cours d’histoire de l'art, illustré de projections, comme il est
possible de le faire, et comme cela devrait étre fait, mais que le directeur qui s’en est
réservé [lattribution ne peut faire durant ses courts séjours. ... Ce que ces éleves
attendent de I'Ecole, c’est un enseignement de caractére supérieur, et ils s’éloignent si
cet enseignement n’est rien d’autre que la répétition d’exercices de I'école primaire ou
du lycée. (Cacan, 1927b, p. 3)

Il s’agit donc pour lui de lister les défauts principaux puisque les révéler c’est appeler le
remeéde. Il appuie ses propos sur la dénonciation d’'une carence, celle de la direction : le
directeur est a la téte de deux écoles dont celle de Limoges qu’il dirige depuis Paris et de
surcroit cumule ce poste avec celui d’enseignant en histoire de 'art a Limoges. Sa présence
lors de courts séjours ne permet pas de noter une influence bénéfique sur I'enseignement.
Vient ensuite le probleme de la différenciation des programmes avec les écoles dites des
Beaux-Arts. De fait, 'Ecole de Limoges doit s’en séparer dans la mesure ou elle devrait exercer
un lien étroit avec l'industrie. Mais on comprend a la lecture du rapport que le manque de
distinction entre Arts Décoratifs et Beaux-arts n’est pas si simple. Ce qui intrigue, au premier
abord, c’est la maniére dont Félicien Cacan déploie a nouveau la pédagogie. Celle-ci doit avoir
pour finalité de former un éléve compétent pour intégrer l'industrie. Ainsi, méme si I'on avait
compris que l'origine de I'Ecole dépendait de l'industrie, il semble que sur ces cinquante
premieres années, I'ensemble de ces objectifs n'a pas été atteint. D’'une part, la grande
instabilité de l'industrie porcelainiére, et d’autre part, la Grande Guerre et la réquisition de
I'établissement sont venus déstabiliser 'Ecole. Une faille entre art et industrie ne cesse de se
creuser. A l'origine, les écoles d’art décoratif se différenciaient des écoles des Beaux-Arts par
leurs programmes. Elles n’en étaient que de petites succursales, mais leurs relations avec les
fabricants de l'industrie obligeaient a distinguer leur enseignement. Et, ce qui caractérise
I'enseignement d’une école d’art décoratif, c’est sa « dépendance a I'égard des procédés de
fabrication, des conditions techniques » (Cacan, 1927b, p. 5). Malgré la mise en avant de ce
qui peut différencier une école d’art décoratif d’'une école des Beaux-Arts, on percoit le malaise
qui est en train de se créer. Plus tard, en 1927, le manque de spécialisation des
enseignements de 'ENAD de Limoges laissera penser que I'Ecole se rapproche d’une
problématique entierement artistique donc des « Beaux-Arts » qui I'éloigne de plus en plus de
lindustrie. Selon Cacan, éduquer la sensibilité de lartiste et lui donner I'habitude des
méthodes de travail en collaboration, c’est le propre de I'enseignement des arts appliqués et
le premier article de son programme. C’est ainsi que le dessinateur d’'un vase « doit soumettre
sa sensibilité premiére aux conditions de la fabrication, il doit la soumettre a la collaboration
du tourneur, du mouleur, du feu etc » (1927a).

Pour parler de réorganisation il faut alors affirmer la destination de I'Ecole, c’est-a-dire
assurer la coordination des travaux et revoir les modalités de la fonction exercée par le
directeur. Il préconise pour cela d’entériner des mesures visibles, telles qu’instituer un organe
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de contrdle permanent de gestion dans lequel on reconnait la participation effective de la ville
de Limoges. Cacan définit ensuite le caractére de I'établissement, de I'administration et de
I'enseignement. Par le statut qui lui est conféré I'Ecole est nationale et spéciale. Elle est un
lieu d’éducation artistique dédié aux arts appliqués, et doit étre un point de contact entre
I'enseignement de I'Etat et un enseignement plus professionnel qui est régional. A ces
caractéristiques se rajoutent celles qui font de I'Ecole un conservatoire et un musée
pédagogique des arts du feu, ainsi qu’'un foyer de recherches utiles a I'industrie régionale.
L’administration quant a elle doit voir son directeur nommé ainsi qu’un conseil d’administration
désigné par le conseil supérieur. En tant que peintre et graveur, il propose sa perception de
'enseignement que devrait dispenser 'lENAD. Le degré élémentaire comprend un caractéere
utilitaire lié a l'industrie : un éléve de 16 ans doit posséder des capacités graphiques et
techniques utiles a I'industrie telles que le dessin géométrique et le dessin a vue. Dans cet
enseignement le dessin est pergu comme un renseignement sur un objet par I'analyse des
formes et apparences lumineuses. Le dessin fait appel ici a la précision qui est elle-méme
percue comme une qualité essentielle de I'esprit. Considérant le degré supérieur,
I'enseignement doit développer un caractére théorique et aiguiser le sens critique de I'éléve
par un enseignement fondé sur le dessin, comme étant un renseignement sur I'objet et sur
l'influence qu’il peut avoir sur son observateur et son environnement. L’analyse doit constituer
le premier effort de renseignement sur la sensation et I'origine de toute idée plastique, dans le
développement de la sensibilité. Ensuite, vient 'enseignement spécial dédié aux divisions
supérieures, contenant des ateliers d’applications telles que les études de la fleur et de sa
coloration, I'application des procédés de peinture céramique ainsi que les cours de modelage,
de tournage et de moulage. Ces ateliers d’applications sont placés en paralléle d'un
enseignement spécial de conservatoire : technologies des arts du feu tels que la céramique,
les émaux, le vitrail vu a travers les cours de théorie physique, chimie et procédés,
technologies des arts du bois : matériaux et construction (charpente, menuiserie, ébénisterie,
art du meuble, histoire), technologie de la reproduction : photographie, lithographie, etc.
Dans cet enseignement de conservatoire, I'histoire de l'art doit étre envisagée suivant les
spécialités et par le biais de conférences. Par cette enquéte, Félicien Cacan démontre ainsi
I'intérét porté au monde qui I'entoure et dans lequel il se sent obligé d’inscrire 'Ecole, avant-
méme que celle-ci ne perde définitivement son identité et sa mission.

Le deuxiéme rapport est établi par une commission d’enquéte réunie le 20 mars 1927
pour discuter de cette réorganisation. Elle se compose de Lanternier, Bonnaud, Breton,
Laurent et Marty. lls estiment que le cours de dessin industriel est plutdét du ressort de
I'enseignement technique et non de celui des arts décoratifs. Il est suggéré de le transférer a
I'Ecole Pratique et de le supprimer de I'Ecole Nationale d’Art décoratif. Le cours de chimie est
dénoncé par la commission comme devant étre lui aussi transféré a I'Ecole Pratique. Pour
assurer un enseignement correct, les professeurs réclament de nouveaux modéles car ceux
qui servent actuellement sont considérés comme désuets. lls insistent sur 'obsolescence des
modéles en les décrivant comme passés de mode ce qui lasse les étudiants qui les ont déja
trop vus et trop essayés. Le matériel de modelage est jugé inexistant car le seul tour a potier
de I'Ecole est inutilisable, il n’y a pas de tournettes ni de marbres a dresser, ce qui ne permet
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pas un apprentissage approfondi des techniques de modelage et de sculpture. Les surveillants
de cours sont trop négligents et doivent faire preuve de plus d’autorité. La commission s’est
attardée sur le fait qu'il y a trés peu d’éléves qui fréquentent I'Ecole et appartiennent a
lindustrie. Au cours d’architecture, il 'y a qu’un seul éléve qui se destine a la profession
d’architecte. Dans le cours de céramique il y a cing éléves inscrits au cours modelage, dix
éléves au cours de dessin supérieur (trois garcons et sept filles) et six éléves au cours de
peinture sur porcelaine au total (trois gargons et trois filles). Cet effectif apparait dérisoire sur
un total de 550 éléves inscrits a 'Ecole. La faiblesse de I‘effectif montre que les industriels
doivent inciter leurs employés & suivre les cours de I'Ecole d’art. La commission a, quant &
elle, mis en avant le fait qu'il revient a I'industrie d’assurer des mesures qui garantiront une
fréquentation plus importante. Les cours de dessin élémentaire sont trop chargés, il est
propose de les désengorger en créant un cours intermédiaire. Le cours de perspective devrait
étre rendu obligatoire pour les éléves qui assistent au cours de dessin. Le nombre d’étudiants
issus de l'industrie étant dérisoire, il y a lieu de savoir pourquoi ces étudiants suivent ce cours,
ou du moins de savoir si I'Ecole destine bien ses enseignements a I'industrie. Jusqu’a présent,
la réorganisation entendait soutenir I'industrie par le biais a la fois de la formation technique
via la section céramique, puis de la formation plus générale par l'intermédiaire de cours moins
spécifiques, axés sur I'histoire de I'art entre autres. Cette relation avec l'industrie est empreinte
d’ambiguité d’autant qu’il existe déja une école a Limoges qui forme des contre maitres : |l
s’agit de I'Ecole Pratique.

111.1.6. L’Ecole Pratique et FENAD une relation en question

L’année 1927 est également une période ou les liens entre 'Ecole Pratique et TENAD
sont interrogés. La commission précédente rédige un rapport sur les relations entre ces deux
institutions.

L’Ecole Pratique est née en 1894. A l'origine, nombre de personnes pensaient qu’elle
allait faire doublon avec 'ENAD en dispensant un enseignement technique et qui plus est en
disposant d’'une section céramique. Breton rappelle pourtant que son école se destine a former
des contremaitres trés qualifiés, des chefs d’exploitation, voire des directeurs d’usine, mais
qgu’il ne s’agit en aucun cas de former au go(lt artistique mais bien a un enseignement
professionnel doté d’'une forte culture scientifique. Breton résume la situation de maniére
simple : dans 'une des écoles on forme des artistes ou artisans d’art, et dans la seconde on
forme des techniciens avertis.

L’éleve qui sort de 'TENAD doit étre le « cerveau qui crée » tandis que celui qui sort de
I'Ecole Pratique doit étre capable de réaliser ce que I'éléve de TENAD a créé, il est la main qui
exécute : « pour que le cerveau créateur et la main réalisatrice donnent I'ceuvre belle attendue,
il faut qu'ils travaillent et qu’ils s’éduquent ensemble. L’Ecole Pratique et 'TENAD ne doivent
pas s’ignorer mais s’interpénétrer » (Breton, 1927, p. 3). Breton explique qu’un artiste qui
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n’aurait pas de connaissance exacte de la ductilité** des pates et de leur aspect réfractaire ne
pourrait correctement travailler, tout comme un technicien ne sortirait pas des sentiers battus
artistiques sans une réelle éducation :

Les éléves de I'Ecole Nationale d’Arts Décoratifs assisteraient aux séances de travail
manuel, ou leurs projets seraient mis a exécution. Sur le vif, ils verraient ce qui n’est pas
réalisable, dans leurs conceptions. Peu a peu ils se familiariseraient avec les propriétés
de la matiere que leurs camarades travaillent. (Breton, 1927, p. 5)

Pour les éléves de I'Ecole Pratique, des sections de céramique, du bois et de la forge,
serrurerie, ferronnerie, assister aux cours de dessin d’'ornement et de composition se
rapportant a leurs professions respectives permettrait qu’ils se familiarisent avec les styles
divers et les tendances artistiques actuelles. lls deviendraient, de cette maniére, plus
audacieux, dans leurs conceptions personnelles, ils saisiraient mieux ce qu'’il y a de beau dans
le modéle qui leur est présenté ; le cas échéant, ils en apercevraient les faiblesses, et, au
besoin, ils pourraient faire d’intéressantes suggestions aux artistes créateurs.

Breton ajoute qu’il faudrait que les industries communiquent exactement le nombre de
techniciens et créateurs dont elles ont besoin, car il ne s’agit pas non plus de préparer trop de
techniciens si I'industrie n’en a pas besoin :

Rien ne contribue plus a former des déclassés, c’est-a-dire des aigris, préts a
compromettre la paix sociale, que de jeter sur le marché du travail, des compétences
qui ne trouvent pas a s’employer, ou qui ne peuvent I'étre qu’a des prix insuffisants.
(Breton, 1927, p. 6)

Si ces deux rapports questionnent I'identité de I'Ecole, on ne trouve pour autant aucune trace
de la réorganisation effective des enseignements. D’autant que cette étude de Félicien Cacan
survient quinze ans aprés la création de la section céramique censée résoudre la question de
I'utilité de I'Ecole a l'industrie.

* La ductilité d’'un matériau se définit par la capacité qu’il a de se déformer sans se rompre.
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ll1.1.7. L’intérét décroissant de I'industrie pour FENAD

En mars 1933 un projet de section céramique est déposé auprés de I'Ecole Nationale
Professionnelle® située au Lycée Turgot. Cette section a pour but de ne former ni des
ingénieurs ni des ouvriers mais bien des cadres dont manque l'industrie porcelainiere, décrite
comme en voie de disparition a ce moment-la. Le projet expligue qu'en 1933 la section
céramique de 'ENAD n’a plus d’éléves. Cela ne remet pas en question les efforts réalisés par
I'Ecole et les par fabricants, mais il atteste de la nécessité de réagir immédiatement. Cette
remise en question devient récurrente :

Si lindustrie porcelainiere limousine manque de cadres, c’est d’abord : parce qu’il
n’existe sur place nulle source sérieuse de recrutement. Nous ne méconnaitrons pas les
services que rendit & cette industrie I'Ecole d’Art Décoratif, de tous temps destinée a
former des peintres, décorateurs, des créateurs de modeles et de décors, ne donna
jamais des techniciens aptes a diriger industriellement la fabrication de la porcelaine
blanche. C’est seulement parce qu’il n’existait pas d’autre source de recrutement, que
I'on a da puiser parmi les éleves sortis de cette école, pour former les chefs
indispensables. C’est précisément a cause de cette lacune que les cadres n'ont eu
Jjamais aucune valeur technique. Aujourd’hui cette école elle-méme est tombée a néant,
la section céramique n’a plus d’éleves. (Carles, 1933, p. 5)

Ce remaniement permanent ressenti encore dans les années 1930 retrace I'ambiguité
installée entre arts industriels et art entendu parfois au sens plus noble. Cette querelle entre
arts mineurs et arts majeurs qui ne s’est jamais éteinte, s’est trouvée particulierement
exacerbée a Limoges notamment au travers des tentatives multiples de reformulation de I'offre
pédagogique. Le 27 mars 1933, un rapport rédigé par Carles, ingénieur céramiste et directeur
du service technique de 'union des fabricants de porcelaine de Limoges, détaille les objectifs
et le contexte de création de cette section de I'Ecole Nationale Professionnelle. Selon lui il en
va de « I'utilité de secourir une industrie en voie de disparition » (Carles, 1933, p. 6). Il ajoute :

Cette utilité ne peut faire aucun doute si I'on veut bien considérer que l'industrie de la
porcelaine faisait vivre a Limoges, il y a quelques années encore 10500 ouvriers et leur
famille. Il est humain de faire le nécessaire pour conserver a ces ouvriers leur gagne-
pain. ... D’apres ce qui précéde, le moyen le plus efficace pour secourir I'industrie de la
porcelaine en Limousin est de créer sur place et d’imposer a cette industrie des cadres
capables. ... On ne peut, a de rares exceptions pres, demander aux mémes sujets de
montrer a la fois des aptitudes aux études artistiques et aux études techniques ; il sera
donc nécessaire de laisser subsister deux écoles dont les efforts seront harmonisés,
mais qui devront garder chacune leur destination particuliere. (Carles, 1933, p. 6)

L’enseignement de 'ENAD souffre, encore bien des années plus tard, de cette volonté de
conserver a tout prix une section céramique au sein de I'Ecole. Alors-méme que celle-ci
disparait de 'TENAD au profit de 'Ecole Nationale Professionnelle, des rapports d’'inspection
soulignent déja une autre fracture qui n’est pas uniquement liée a I'art et I'industrie.

> ’Ecole Nationale Professionnelle fait suite a I'Ecole Pratique.
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Le rapport réalisé sur 'ENAD en 1933, par Léon Ruffe, inspecteur des Beaux-Arts,
dénonce un enseignement trop conventionnel qui ne peut étre compatible avec les nécessités
modernes :

La formation artistique ne saurait ... se contenter des perfections courantes qui résultent
d’un ordre parfait, d’'une excellente tenue des classes, d’une discipline intelligemment
stricte, enfin de I'assiduité et de I'attention des professeurs, tous pourvus de diplbmes
indispensables a I'exercice de leurs fonctions. (1933, p. 5)

Il semble que le golt pour la perfection et les multiples corrections apportées par les
professeurs sur les travaux des éléves, viennent juguler leur créativité. D’'une part la difficulté
de I'Ecole & se contraindre aux exigences et influences de l'industrie a finalement eu raison
du peu d’envie qu’il restait de former le golt des futurs ouvriers au vu du peu d’étudiants
souhaitant intégrer les manufactures. D’autre part, 'enseignement purement artistique doit
maintenant se libérer de cette rigueur trop envahissante et s’orienter définitivement vers un
enseignement artistique moins lié au métier d’art et plus ouvert aux Beaux-arts. Ces deux
facteurs mettent en avant un probléme fondamental d’identité. Ce n’est plus une école
destinée a I'industrie mais ce n’est pas non plus une école d’art généraliste.

Que des professeurs de valeur soient astreints, de par la force des reglements, a diriger
des cours spéciaux de peinture de fleurs ! Nous retournons vers 1900 ! Certes dans les
applications décoratives de la céramique il convient peut-étre de ne pas bousculer les
traditions. En tout cas, la “fleur” dans I'évolution profonde et rapide de la décoration
moderne, n’apparait plus du tout sous les aspects et la grace périmés que l'école de
Limoges lui conserve. (Ruffe, 1933, p. 4)

Léon Ruffe tente de dénoncer un enseignement un peu trop traditionaliste et rigoriste puisqu’il
termine ainsi non sans un point d’ironie : « Magnifique école. Locaux bien tenus. Ordre parfait »
(1933, p. 6). Si les remises en question ont été nombreuses en vingt ans, on ne peut ignorer
que 'ENAD a souffert des périodes de guerre qui sont venues ponctuer la réflexion sur le
programme et son implication pédagogique pour fournir a I'industrie, des ouvriers compétents.

11.1.8. L’Ecole face aux périodes de guerre

Les périodes de la Grande Guerre et de la Seconde Guerre mondiale ont laissé
apparaitre la volonté de I'Ecole de survivre a ses deux réquisitions. L’'Ecole, par deux fois, est
transformée en hopital militaire pendant les Premiére et Seconde Guerre mondiales.
Cependant les directeurs respectifs font le nécessaire pour maintenir tant bien que mal
I'activité a ces périodes critiques.

Durant la Premiére Guerre, la section céramique de I'Ecole, fondée en 1913, tente de
survivre a la guerre par intermittence puisque des crédits lui sont attribués par le sous-
secrétaire au ministre de I'Instruction Publique, Albert Dalimier le 3 mai 1916. On sait que ces
efforts ne suffisent pas a maintenir la section ouverte méme si des industries comme Haviland
restent épargnées par la réquisition (Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.,
Figure 1).
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Figure 1. Parveau, H. P. (2019). Usine de porcelaine de porcelaine de Charles Haviland d’apreés le
négatif réalisé par Paul Burty-Haviland [Positif Négatif sur film souple]. Musée d’'Orsay, Paris,
France.
Le fonctionnement de la France en temps de guerre fait 'objet de reportages aux Etats-
Unis. Dans le volume du 31 d’avril 1917 du National Geographic Society, Paul Thompson,
journaliste, explique cette situation :

Les établissements industriels dont les ouvriers qualifiés n'ont été requis ni pour les
tranchées ni pour les usines de munitions, la France s'est efforcée de les faire
fonctionner sans interruption. Les établissements céramiques qui n'ont pas été
réquisitionnés pour la fabrication des creusets nécessaires a la production des explosifs
brisants ont continué a fabriquer de belles porcelaines, contribuant ainsi pour une part a
la prospérité financiére de la nation. [Traduction Libre] *°

On comprend ici 'ampleur de l'industrie céramique malgré les diverses crises traversées.
Cette industrie contribue au bien-étre financier de la nation, elle doit donc étre préservée
(Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.). Ceci démontre malgré la
transformation de I'Ecole en hépital et malgré la réquisition des hommes susceptibles de
combattre, que I'on cherchait & maintenir a toute force la section céramique de I'Ecole. Malgré

6 «Those industrial institutions whose skilled workmen were required neither for the trenches nor for
the munition factories France has endeavored to operate without interruption. The ceramic
establishments which were not requisitioned for the manufacture of crucibles needed in producing high
explosives have continued to make beautiful porcelain, thus contributing their bit toward the financial
welfare of the nation. » (Thompson, 1917)
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ces efforts, elle ne perdure pas. Cette période de flottement pour I'Ecole est une occasion de
remettre en question I'enseignement et de le replacer en lien avec les industries locales.

Un courrier de George Haviland le 18 avril 1919 nous laisse penser que la section a été
laissée a I'abandon. Il vient ainsi confirmer qu’en I'absence de Robida aucun cours ne s’est
déroulé.

La guerre est survenue, les cours ont été arrétés. La section a été “ liquidée ” sans que
son comité de direction en ait été méme avisé, comme du reste des inspections avaient
été passées sans qu’il en ait été prévenu. Tout ceci n’est guere encourageant. (G.
Haviland, 1919)

En revanche Henri Arnault (1919a), préfet de la Haute-Vienne, sollicite début 1919 la reprise
des cours de la section céramique dans une lettre adressée a Pierre-Félix Fix-Masseau®’ :
« Vous m’'avez signalé l'intérét qui s’attache a ce que les locaux de I'Ecole des Beaux-arts
actuellement affectés a un hopital militaire soient remis a leur destination. »

Le maire Léon Betoulle répond favorablement le 18 février 1919 a l'issue du conseil
municipal en demandant & ce que les différents acteurs de I'Ecole ménent une réflexion quant
a une poursuite ou une réorganisation des cours de la section céramique comme nous l'avons
vu plus haut. Les enseignements sont une nouvelle fois perturbés quelques années plus tard
lorsque I'Ecole est de nouveau réquisitionnée.

Quelques années avant la Seconde Guerre, la défense passive des batiments
s’organise. Par une lettre du 9 aolt 1935 notifiée « secret », le ministre de I'Education
Nationale et des Beaux-Arts s’adresse au directeur de 'ENAD afin de connaitre les besoins
de chaque institution :

J’ai ’'honneur de vous faire connaitre qu’en vue de l'application en 1935 d’une premiere
série de mesures de défense passive, il est prévu un crédit de 30 millions de francs pour
la protection en cas de guerre, des services et installations de I'Etat, a Paris et dans les
départements. (Huisman, 1935)

Cette mesure concerne I'Ecole mais aussi le Musée. Mais c’est surtout I'évacuation des
collections qui va poser question, avant méme de discuter en 1939, de la poursuite des cours.
Dés lors, 'Ecole et le Musée organisent la défense passive du batiment et des collections.
Georges Huisman, directeur général des Beaux-Arts demande au directeur de I'Ecole de
s’adresser au chef de bataillon de génie Calamel, de 'aider dans cette tache :

Ayant recu de Monsieur le ministre de 'Education nationale une note secrete concernant
la défense passive et ne pouvant répondre utilement sans le concours d’un officier du
Génie ; j'ai 'honneur de vous demander s’il serait possible qu’un officier de vos services
vienne sur les lieux. (Bastard, 1935)

*" Pierre-Félix Masseau (1869-1937) est un artiste sculpteur et peintre. Les ceuvres qu’il produit se
rapportent a I'art décoratif moderne. Certaines de ses ceuvres sont conservées au musée d’'Orsay telle
que « Secret », une statuette en acajou et en ivoire. Il dirige 'Ecole de 1908 & 1934.
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Il est précisé dans un document classé secret qu’en cas de mobilisation, cet établissement
sera transformé en hdpital, comme cela s’est produit en 1914-1918. L’édifice serait donc
défendu et protégé par le service sanitaire de 'armée. Les mesures de protection concernant
le batiment sont réfléchies en concertation avec Henri Geay, architecte en Chef des batiments
civils. La conclusion est rapide : « Il est pratiquement impossible de protéger le Musée contre
les bombardements aériens. » (Geay, s. d.)

On évoque plusieurs solutions pour dissimuler les ceuvres d’art du musée Adrien
Dubouché en cherchant a les enterrer dans les catacombes de Limoges, soit en les cachant
aux Eyzies, ou en les déménageant dans les sous-sols de I'abbaye de Solignac. Un document,
classé secret au moment de son émission, démontre que la premiére solution présente un
danger trop important pour les collections, du fait de [linstabilité des sous-terrains
limougeauds : « Nous avions en effet pensé qu'il existait des souterrains capables de contenir
les collections. Ces souterrains sont mal connus, comblés quelquefois, et il semble qu'il serait
difficile de les aménager sans une grosse dépense, et non sans difficultés. » (Geay, s. d.)

La deuxiéme solution apparait comme trop colteuse a I'armée et nécessite de trouver
des solutions de transports trop complexes. Il apparait que I'abbaye de Solignac a été retenue
du fait de sa proximité et surtout de son éloignement d’un éventuel bombardement de Limoges.
Le directeur de I'Ecole cherche a tout prix & éviter la réquisition de I'Ecole d’art décoratif
comme hopital complémentaire. En effet, Georges Bastard* directeur d’alors, formule la
proposition suivante :

L’Ecole Nationale d’Art Décoratif de Limoges est dés maintenant réquisitionnée par le
service de santé militaire. L’hépital ainsi constitué comporte 220 lits. J’ai pensé, d’accord
avec Monsieur Geay, architecte en chef des batiments civils, a Limoges que si les écoles
de Paris (Beaux-Arts et Arts Décoratifs) devaient s’installer a Limoges, il serait peut-étre
plus possible de laisser I'école Nationale d’Art Décoratif & son usage d’école d’art, et de
chercher a loger ailleurs I’hépital qui doit prendre sa place. (Bastard, 1938)

L’Ecole aménage les sous-sols du Musée, qui servent de réserve, pour y faire des salles de
cours qui restent trés spartiates. Elles ne bénéficient pas de la lumiére suffisante qui ne peut
parvenir que par l'intermédiaire de soupiraux. L’'Ecole, d’ailleurs, n’a jamais accueilli les écoles
parisiennes comme initialement envisagé par Georges Bastard, puisqu’elle a été transformée
en hépital militaire. Aucun écrit ne témoigne d’un projet clairement établi si ce n’est l'unique
évocation dans la lettre citée au-dessus. L’Ecole tente tant bien que mal de préserver une
activité bien que réduite pendant les années de réquisition. La période d’aprés-guerre est toute
aussi importante dans I'histoire de I'Ecole puisque I'établissement va connaitre une popularité
liee au conflit passé. En effet, 'TENAD est amenée a accueillir des étudiants étrangers aprés
la guerre. L’Ecole est connue par beaucoup de vétérans parce qu’entre1939 et 1945, ils ont
été soignés dans I’hopital qu’elle était alors. On retrouve dans les Archives de la Haute-Vienne

8 Georges Bastard (1881-1939) est artiste. Il s’est formé a I'Ecole des Arts Décoratifs de Paris. Il produit
des objets tels que des bonbonniéres, des éventails, des boites et coupe-papier, dans des matériaux
précieux tels que I'ivoire ou encore la nacre et participe au salon de la Société des Artistes. Certaines
de ses ceuvres comme « Epis d’orge » sont conservées au musée d’Orsay. |l dirige 'Ecole & partir de
1935 jusqu’en octobre 1938, date a laquelle il devient directeur de la manufacture de Seévres.
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des courriers et lettres de motivation provenant de nombreux vétérans. Cela s’explique
également par le fait que I'Ecole était inscrite sur la liste des établissements dans lesquels les
vétérans américains pouvaient bénéficier de I'enseignement au titre du G.I Bill. En effet, les
vétérans américains bénéficient de la loi votée en juin 1944 par le Congrés des Etats-Unis
intitulée G.I Bill plus connue sous le nom de Servicemen’s Readjustement Act. Cette loi permet
aux soldats américains démobilisés de bénéficier d’'un an d’'indemnisation de chémage mais
egalement du financement de leurs études universitaires ou d’une formation professionnelle.
L’Ecole d’art de Limoges était inscrite sur la liste de ces établissements. C’est pour cela que
des lettres de motivation de candidats américains ont été retrouvées au nombre de cinq dans
le fonds 44J3*° de linspection académique conservé aux Archives départementales de la
Haute-Vienne. On trouve également d’autres exemples de lettres qui proviennent du Caire en
Egypte et d’autres pays mais qui ne se réclament pas du G.| Bill. Cette reconnaissance est &
prendre en compte quant a la renommée de I'établissement méme si le programme
pédagogique et la stabilité de I'établissement semblent parfois menacés. L’Ecole est retirée
de la liste des institutions relevant du Servicemen’s Readjustement Act a la suite d’'un courrier
de 'ambassade américaine adressée au directeur :

L’administration des vétérans des Etats-Unis a demandé a 'ambassade américaine, de
revoir la liste des établissements retenus pour I'éducation des vétérans de la Deuxieme
Guerre mondiale, dans le but d’éliminer ceux qui ne sont plus désormais nécessaires au
programme des vétérans américains ... Conformément a ce qui précede, votre
établissement a été retiré de la liste des écoles sélectionnées pour la réhabilitation des
vétérans, en vertu des dispositions de la loi de réadaptation des militaires de 1944.
[Traduction Libre] *°

Jean Burkhalter, directeur de I'Ecole d’alors, n’a d’ailleurs & ce moment précis aucune idée de
ce dont il retourne puisqu’il annote le courrier de la maniére suivante : « Non répondu, je ne
sais pas concrétement de quoi il s’agit » (Ambassade des Etats-Unis, 1948).

Dans les années suivantes, I'Ecole propose un enseignement qui oscille entre un
enseignement artistique destiné a l'industrie et un enseignement artistique général sans
application particuliére. Cette ambiguité s’exprime d’ailleurs a travers les travaux des étudiants
et empéche tout positionnement définitif.

9 On trouve dans le fonds de I'Ecole (44J3) un ensemble de lettres des vétérans.

% « The American Embassy has been requested by the United States Veterans Administration,
Washington, D.C., to revise its list of institutions selected for the training of World War Il veterans with
a view to eliminating those which are no longer essential to the veterans’program. [...] In accordance
with the above, therefor, the name or your institution has been removed from the list of schools selected
for the training of veterans under the provisions of the Servicemen’s Readjustement Act of 1944, as
amended. (G.I Bill) » (Ambassade des Etats-Unis, 1948)
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11.1.9. L’évolution des productions : un témoignage du basculement de I’'Ecole
vers un enseignement plus généraliste

A l'origine, certaines piéces du Musée possédent un numéro Adrien Dubouché Limoges
(ADL) ou un numéro Ecole Nationale d’Arts Décoratif (ENAD). Une partie des piéces réalisées
par les étudiants ont été transférées a 'ENSA lors de la rénovation du musée Adrien
Dubouché. Cependant, lors de ce mouvement, certaines piéces ont été conservées par
I'établissement car elles présentaient un intérét tout particulier soit pour la qualité de leur
réalisation soit pour I'histoire industrielle locale. Les piéces placées en annexe ( Annexe 3, 4
et 5) refletent 'ensemble de la production que I'on peut trouver aujourd’hui dans les réserves.
A ce jour, l'intégralité de la collection de 'ENSA et du Musée, témoigne d’une fracture au début
du XX*™ sigcle. Les productions de la fin du XIX®™ siécle présentent un caractére trés
spécifique. En dehors de l'influence des différents courants artistiques, la qualité de leur
confection et la complexité de certaines compositions attestent d’'un changement radical. On
passe d’une réalisation consacrée a la technique et a I'exécution, a la libre expression qui
relégue la technique au second plan. Les travaux des étudiants ont été inégalement conservés
sur 'ensemble de la période. Aussi dans ce fonds, nous observons trés peu de piéces datant
du début du siécle. En effet, nous trouvons davantage de piéces issues de la fin du XIX*™®
siécle contre un ensemble de piéces moins important pour les années 1900 a 1920. Le nombre
de piéces conservées au-dela de la Seconde Guerre mondiale augmente a partir de I'année
1947. Il aurait été intéressant de bénéficier de productions d’étudiants issus de la section
céramique de Frédéric Robida, afin de voir l'influence des directives et des souhaits de
l'industrie pour comprendre 'orientation de celle-ci. Malheureusement, les quelques piéces
créées en 1913 et les années suivantes ne sont pas marquées comme ayant été produites
dans la section céramique. Nous ne savons pas si I'absence de production est due a la
survenue de la guerre ou bien si les productions n’ont pas été de qualité et ou en nombre
suffisants. Néanmoins, on constate les divergences au niveau de la composition et de
I'exécution. Les plats a décor des années 1890 déploient des compositions sur des formats
allant de 43 a 50 cm, avec un traitement géométrique du support. Le travail d’'arabesques qui
apparait sur les plats traduit le savoir-faire en composition mais aussi en dessin linéaire. Cela
met également en valeur une maitrise de la composition chimique et des réactions acido-
basiques des émaux que I'on recherche chez les peintres. A titre d’exemple, les plats d’Emilia
Darlut (Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.) ou de Camille Geanty
(Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.) témoignent de la dextérité acquise
par le biais des cours de I'Ecole. D’ailleurs ces deux éléves se voient attribuer des prix. Camille
Geanty recoit en 1893 le prix d’honneur de I'Ecole ainsi que le Grand Prix du Ministre.

Emilia Darlut quant a elle se voit attribuer le Grand Prix du Ministre en 1891 ainsi qu'une
bourse d’étude. Jean-Marc Raynaud, chercheur spécialiste des objets d’art industriel a entamé

Héléne Parveau | Thése de doctorat | Université de Limoges | 2021 97
Licence CC BY-NC-ND 3.0



une recherche récente sur les productions des éléves de I'Ecole. Il a entamé un répertoire de
ces productions qui est consultable en ligne®'.

Le travail des étudiants de I'Ecole est également souligné dans la revue d’arts décoratifs
de 1890. Les étudiants sont d’ailleurs mis a contribution dans la construction de la fontaine de
la place de la mairie. On note d’ailleurs que les pieéces n°® ADL 10443-2, ADL 10443-3 et ADL
10443-4 (Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.,Erreur ! Nous n’avons
pas trouvé la source du renvoi., Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.)
ont été produites dans le cadre de la recherche préalable a la conception de cet ouvrage.

Les premiers troubles liés a la destination de 'enseignement et aux besoins de l'industrie
porcelainiére locale se ressentent au travers des productions. Trés peu de réalisations ont été
conservées au début du XX°™ siécle. Dans les années 1910, lors de cette premiére remise en
question et au moment de la création de la section céramique, on observe des productions qui
ne mettent pas autant en avant de savoir-faire, tant dans le dessin et la composition que dans
le traitement des émaux. Parfois, certaines créations peuvent apparaitre comme grossiéres.
C’est le cas de la théiere (EffCHNOUSIaVONSIDaSIoIVCHIaISoUrCEIaUEReH) realisée
en 1915, Elle comporte un décor bleu trés simpliste, qui au regard des productions antérieures
qguestionne quant a I'évolution technique et esthétique des étudiants dans ce cadre.

C’est également le cas de l'assiette réalisée par Soudanne (Erreur ! Nous n’avons pas
trouvé la source du renvoi.). La composition apparait comme un décor simpliste. On pourrait
attribuer cela a la Guerre et au fait que les cours étaient désorganisés.

On remarque, en marge de cette production, des assiettes qui comportent des cogs et
des drapeaux alliés. A Limoges, la manufacture Lanternier produit des assiettes historiées.

*les productions répertoriées par Jean-Marc Raynaud sont consultables en ligne a I'adresse suivante :
https://www.enad-limoges.com/445655323 (consulté le 14 mai 2021).
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Selon Jean-Pierre Chaline, c’est cette fabrique limougeaude qui en produira le plus. On les
retrouve d’ailleurs dans la collection Parent de Curzon®. L’apparition du décor par
chromolithographie a la fin du XIX®™ siécle a longtemps permis de proposer toutes sortes de
décors y compris des scénes cocasses voire ironiques. Ces assiettes décorées présentent
'avantage de proposer un contenu facilement accessible aux personnes non-alphabétisées.
Les assiettes sont alors de véritables media. Si ces décors fleurissent & la fin du XIX®™ siécle
ils disparaissent rapidement au début du XX*™ siécle. Les décorateurs sont parfois en mal
d’inventivité et de création et les décors finissent par s’essouffler. Selon Jean-Pierre Chaline,
historien, il semble que les décors historiés aient trouvé un nouveau souffle au moment de la
Grande Guerre. Il ne s’agit pas ici de moquer les soldats ni au contraire de dépeindre un
quotidien qui témoigne de la violence des combats, mais de représenter des symboles
patriotiques comme le coq et les drapeaux alliés puis de manifester son soutien en possédant
ces assiettes. Les décors proposés par I'Ecole sont cependant réalisés a la main. Les assiettes
ne sont pas datées ce qui empéche de conclure quant a la date de réalisation de ces décors
et de savoir s'ils ont été peints dans un but patriotique ou dans le seul objectif de s’exercer a
partir d’'un théme défini par I'enseignant.

La fracture qui s’est amorcée a partir de 1910 se poursuit dans les années suivantes.
Les productions des années 1920 font preuve de davantage de structures quant au décor, on
peut supposer que cela est di aux cours qui ont repris. Malgreé cette reprise, la scission décrite
plus haut reste bien marquée. Les ceuvres en annexe 3 (n° ENAD 497 et n° ENAD 357)
tiennent davantage a un renouveau du décor, qui relégue la recherche colorimétrique et la
composition au second plan. Le changement ne peut pas étre uniquement imputable aux
influences artistiques de I'époque, mais a un transfert entre une école d’art décoratif vers une
eécole d’art plus généraliste. La production des années ultérieures, notamment aprés les
années 1930 se poursuit dans cet esprit. En effet, 'Ecole Nationale Professionnelle de
céramique étant créée, elle décharge définitivement I'Ecole de son utilité pour l'industrie.
Durant la Seconde Guerre mondiale des réalisations atypiques sont produites. C’est le cas
des assiettes n° ENAD 137 et n°® ENAD 138 (Annexe 3) qui montrent un travail qui se
rapproche plus de la picturalité que du décor sur assiette. La bréche ouverte se creuse
davantage a travers des décors abstraits, ou I'idée de composition est inexistante et ou seule
une recherche plastique, c’est-a-dire qui cherche une cohérence entre le support et le décor,
tente avant tout de suggérer plus que de représenter fidelement un modéle et de s’attacher a
la description d’un contenu. Ces éléments particulierement nouveaux se remarquent a travers
plusieurs ceuvres telles que la piece n°® ENAD 750 (Annexe 5) qui, si la date de création est
inconnue, peut étre rattachée a d’autres ceuvres dont la date de création s’étend entre 1960

%2 |a collection d’Agnés et Henri Parent de Curzon est composée d’'un ensemble d’objets présentant
une iconographie patriotique relative a la Premiére Guerre mondiale. Le fonds se compose de cartes
postales, d’assiettes, d’éventails et de briquets. Il a d’ailleurs fait 'objet d’'une valorisation par le Centre
d’histoire du XIX°™ siécle et le laboratoire Institutions et Dynamiques Historiques de I'Economie et de
la Société.
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et 1970. Les productions présentées dans I'annexe 6 témoignent de cette arrivée de la
plasticité dans la recherche, ou le ressenti prime sur la représentation en elle-méme.

11.2. 1950-1990 : une Ecole dont le fonctionnement est désormais basé sur la remise
en question de son enseignement.

Les Archives Départementales et les archives actuelles de I'Ecole ne permettent pas de
connaitre davantage de détails sur I'enseignement. En revanche, nous savons que la
validation du travail de I'étudiant se fait par l'attribution de prix jusqu’a l'apparition des
diplémes. Il existe des prix internes et externes a I'Ecole, comme le grand prix du Ministre qui
récompense les éléves qui ont obtenu le plus grand nombre de prix et de nominations, il y a
également le prix de la fondation Gay-Lussac ainsi que la bourse de I'Ecole et la bourse
Laporte qui sont attribuées aux étudiants les plus méritants. L’obtention du Prix de Rome est
le prix par excellence, c’est celui qui permet la reconnaissance des qualités d’'un travail
artistique. La période de 1950 a 1990 décrit ce passage délicat entre la validation et la
reconnaissance de la qualité d’'un travail artistique par I'obtention d’'un prix a un dipléme qui
valide 'ensemble de ces qualités.

Dés les années 1950 se mettent en place trois diplémes : le DNSAP, Dipldbme National
Supérieur d’Arts Plastiques, le DNAT, Dipldbme National d’Arts et Techniques, ainsi que le
CAFAS, le Certificat de Formation Artistique Supérieure. Les écoles de province ne peuvent
alors décerner que le CAFAS contrairement a I'école des Beaux-Arts de Paris qui peut
décerner le DNSAP. Limoges doit également se plier aux nouvelles régles soumettant
I'enseignement au CAFAS. La mise en place des dipldmes au sein de I'Ecole rencontre des
difficultés. En 1952, l'inspecteur Claude Roger Marx rapporte que les écoles nationales et
surtout celle de Limoges (qui plus est spécialisée dans la céramique) devraient imposer leur
savoir-faire aux autres écoles sur lesquelles I'Etat a moins de prise. Malheureusement, selon
Marx, 'Ecole a « gravement souffert des changements de direction » (Roger-Marx, 1948, pp.
1-2) qu’elle a subis depuis 15 ans. Il constate cela malgré l'investissement de Burkhalter
directeur de I'Ecole trés dévoué. Selon lui, il semble que cet échec soit & imputer a la faible
qualité des professeurs en place ou juste nommés car « fort peu unissent des qualités
pédagogiques au sens artistique. Presque tout semble aujourd’hui a réviser dans les
programmes et méthodes » (Roger-Marx,1948, pp. 1-2). Claude Roger Marx note que le
samedi de nombreux artisans suivent le cours de technique de porcelaine et qu’il est, a en
juger par les rendus, un excellent professeur. Par ailleurs, il y a trop de cours de peinture en
comparaison du nombre de cours de dessin. Selon lui il serait nécessaire voire « urgent, quitte
a licencier un ou deux maitres non titularisés, qu’un animateur venu de Paris vint seconder en
décoration Monsieur Burkhalter auquel on réserverait la peinture. » (Roger-Marx, 1948, pp.
1- 2).

En 1957, Daniel Octobre, inspecteur du ministére de la Culture, vient a 'Ecole. Il est trés
surpris de ne pas voir de four & porcelaine dans I'Ecole et de savoir que les piéces décorées
sont cuites en ville. Ce constat vient également renforcer I'idée que I'Ecole a relégué au second
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plan la spécialité céramique. Pour Daniel Octobre, le directeur Burkhalter semble découragé
par une équipe de professeurs en qui il n’a pas confiance, bien qu’étant lui-méme un
professeur plein de foi. Il peine d’ailleurs a faire appliquer les obligations en termes
d’enseignement général afin que les éléves puissent obtenir le CAFAS.

Selon Daniel Octobre :

Le directeur ne faisant plus confiance a beaucoup de ses professeurs ignorant
volontairement I'existence de notre enseignement de base sanctionné par le CAFAS,
restreint chaque jour son action et conduit I'école vers les étroites perspectives d’une
modeste initiation a la seule spécialité du décor sur porcelaine. Il parait se plaire a mettre
une école nationale au rang d’une école de troisieme catégorie. Il serait peut-étre urgent
pour '’Administration Centrale, consciente de ses devoirs, d’étudier au plus tét les
conditions nécessaires a la remise en marche qui s'impose. (1956)

Les années 1960, et plus particulierement mai 1968, rendent les schémas de I'enseignement
artistique obsolétes et prénent souvent une ouverture des écoles d’art vers un enseignement
artistique encore plus général. A Limoges, Burkhalter quitte ses fonctions, il est remplacé par
Jean-Jacques Prolongeau® en 1960. L’Ecole est réorganisée par ce dernier qui institue un
concours d’entrée. L’ENAD propose désormais deux cycles : un premier cycle de formation
de praticiens et un deuxiéme cycle qui sanctionne les enseignements de base et qui prépare
au CAFAS et aux diplébmes nationaux de céramique, peinture, décoration plane et publicité.
Ce programme signe la fin du remaniement de I'enseignement.

Au début des années 1970 I'Ecole prend un nouveau tournant, son mode de
fonctionnement, imposé par I'Etat, comme dans toutes les écoles nationales, est respecté :
« L’école de Limoges qui a accepté le nouveau régime des études, d’ailleurs trés bien accueilli
par les éléves, demande un certain nombre de professeurs spécialisé pour faire face aux
nécessités qu'il a créées. » (Octobre, 1970, p. 4)

Georges Fontaine, inspecteur général tient a souligner les progrés incontestables faits
par I'Ecole, grace a son directeur Jean-Jacques Prolongeau, pour remettre celle-ci sur pied.
En 1971 un rapport de fonctionnement indique que la moyenne d’age des éléves qui entrent
dans I'école est de 18 ans et qu’ils ont le niveau du BEPC. Toutefois il est a noter que des
étudiants bacheliers sont de plus en plus nombreux a s’inscrire.

Sur une moyenne comprise entre 70 et 80 étudiants qui se présentent, seulement 35
sont admis. En raison de son enseignement qui reste sous certains aspects technique et
professionnel, en comparaison des autres écoles nationales, 'TENAD recoit des stagiaires de
'enseignement technique ainsi que des stagiaires étrangers dont des égyptiens, italiens,
espagnols, canadiens, hollandais. Par ailleurs, il est indiqué dans ce rapport de

% Jean-Jacques Prolongeau (1917-1994) est un artiste céramiste. Aprés avoir étudié a I'Ecole des
Beaux-Arts de Bordeaux, il s’intéresse de prés a I'étude de la céramique et plus particulierement du
décor. A Perpignan ou il vit et travaille une partie de sa vie, il rencontre Raoul Dufy avec qui il collabore
jusqu’en 1953. Jean-Jacques Prolongeau devient directeur de I'Ecole & partir de 1960 jusqu’en 1979.
Le musée Adrien Dubouché posséde une collection importante de piéces de I'artiste et en expose une
partie dans ses vitrines. Prolongeau a signé bon nombre de collaborations avec les manufactures
locales.
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fonctionnement, que les cours du soir qui ont lieu chaque jour de 18h a 20 h sont suivis par de
nombreux éléves en général employés par I'industrie locale de la porcelaine et des émaux. I
apparait également important pour les éléves d’avoir des cours de langues étrangéres. On ne
cherche plus a intégrer les étudiants a I'industrie et a leur dispenser une formation qui va
correspondre a un métier ciblé. Détachée de l'industrie, la formation ne se destine a rien de
spécifique si ce n’est a développer le sens critique de I'étudiant et a lui donner les bases pour
appréhender l'activité qu’il souhaite construire. Cette différence apparait comme majeure.
Localement, le programme artistique réaffirme petit a petit sa singularité tout en obéissant aux
directives générales.

Dans les années 1970, les cours tendent vers un programme national plus général.
L’enseignement se décompose en cinq années d’études. Il comprend encore du dessin, du
modelage, de la décoration en volume, de la décoration plane puis de I'histoire de I'art. On voit
apparaitre de nouveaux enseignements tels que le graphisme ainsi que des cours de publicité.
Ces nouveautés s’inspirent des écoles allemandes telles que le Bauhaus ainsi que celle d’UIm,
qui ont introduit cette réflexion des années auparavant, a partir des années 1920 pour l'une et
les années 1950 pour l'autre.

Les intitulés des cours laissent place ici & une déspécialisation de I'Ecole. Contrairement
a ce qui était enseigné au début du siécle et jusque dans les années 1950, comme la peinture
sur porcelaine, les cours de composition ornementale, le dessin linéaire et géomeétrique,
I'Ecole s’ouvre a un enseignement plus général. Le dessin n'est plus enseigné a partir de la
géomeétrie ou de volumes, il s’enseigne définitivement d’aprés nature et modéles vivants.
Voici la maquette de cours en 1971 :

e Année probatoire : 12h de dessin, 8h de modelage, 6h de décoration volume, 8h de
décoration plane, 2h d’histoire de I'art. Soit un total de 36 heures d’enseignement

¢ Année post-probatoire : 6h de dessin, 8h de modelage, 6h de décoration volume, 8h
de décoration plane, 1h d’histoire de I'art, 6h de graphisme soit un total de 35 heures
d’enseignement

e Année 3 : 14 h de dessin, 4h de décoration volume, 4h décoration plane, 4h de
publicité, 2h d’histoire de I'art soit un total de 28 heures d’enseignement

e Année 4 etannée 5 : 3h de modelage, 6h de gravure, 6h de peinture, 6h de décoration
volume, 6h de décoration plane, 6h de publicité, 1h d’histoire de I'art, 8h de dessin, soit
un total de 42 heures d’enseignement

Ces années charniéres commencent a instituer le passage entre division élémentaire et
division supérieure en instaurant des années d’enseignement probatoire et des années
supérieures conduisant a un dipldme. Le fait de décerner un dipléme et non plus un prix, fait
entrer I'enseignement dans une logique de formation d’ordre plus général. L’enseignement
n’est plus apprécié école par école et donne lieu a I'obtention d’un dipldme qui se veut national.
Si les spécificités des écoles qui sont liées a l'industrie persistent, elles ne destinent plus leur
enseignement a former des ouvriers.
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Le décret du 9 novembre 1973 portant sur I'organisation de I'enseignement artistique
dans les écoles d’art nationales, régionales et municipales abroge les précédents dipldmes
qui sanctionnaient jusque-la les études. Le CAFAS disparait au méme titre que l'attestation
d’études plastiques créée deux ans auparavant. L’enseignement est découpé en deux
phases : linitiation et la spécialisation. Ces deux phases sont les héritieres des cycles
élémentaires et supérieurs des précédents programmes. Cette évolution donne l'obligation
d’instituer un conseil pédagogique afin d’assurer I'application des méthodes et le contenu des
études.

Le décret du 25 novembre 1975 précise la phase d'’initiation et de spécialisation. Elle se
décline en une année probatoire et une post-probatoire. A I'issue de ces deux années est
décerné un CIP (Certificat d’Initiation Plastique). La phase de spécialisation quant a elle
propose désormais trois options Art, communication visuelle et audiovisuelle, et
environnement. Le cycle de spécialisation dure trois ans. Le Dipldbme National Supérieur
d’Expression Plastique est créé en 1975. Le décret du 26 janvier 1981 distingue un cycle court
de deux ans et un cycle long de trois ans. Ce décret introduit le Dipldme National d’Arts et
Techniques (DNAT) d’une durée de trois ans. Le DNSEP quant a lui sanctionne une durée
d’étude de deux ans et vient achever un parcours en école d’art de cing ans au total.

En novembre 1988, la maquette pédagogique a été approfondie et revoit notamment les
modalités d’admission dans les écoles d’art. Il faut désormais justifier d’'un baccalauréat pour
pouvoir prétendre entrer en école d’art. L’arborescence du cursus a également été revue.
Désormais le cycle court dure trois ans et la phase de spécialisation deux ans. Des attestations
dipldmantes sont rajoutées : la deuxiéme année des études est sanctionnée par un Certificat
d’Etudes d’Arts Plastiques (CEAP), la troisi€me par un Diplédme National D’arts Plastiques
(DNAP), la quatriéme année par un Certificat d’Etudes Supérieures d’Arts Plastiques (CESAP)
et enfin la cinquiéme, par le Dipldome National Supérieur d’Expression Plastique (DNSEP).
L’entrée en quatrieme année est subordonnée a I'obtention du DNAP. Aujourd’hui il existe
toujours trois options, art, communication et design.

Cette période relativement courte dans I'histoire de I'Ecole tient une place spécifique
dans notre recherche. En effet, 'Ecole propose désormais une formation pour obtenir un
dipldme et non pour intégrer et servir en premier lieu l'industrie. Elle devient alors un lieu
d’instruction a part entiere. Cette transformation entérine le détachement des enseignements
de lindustrie. La vocation premiere est de former des étudiants et de leur transmettre les
notions nécessaires a I'obtention d’un dipldme. Désormais, I'Ecole ne forme plus de futurs
ouvriers pour les manufactures des environs, elle n’est plus destinée a I'industrie.
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111.3. 1990- 2010 : une nouvelle école qui valide ce mode de remise en question

Au début des années 1990, 'Ecole s’appréte a changer de site. La reconstruction de
'ENAD a été actée et I'établissement s’engage dans une phase de renouveau, tant pour son
enseignement que pour la crise identitaire a laquelle elle fait face depuis plusieurs années.
Depuis sa création elle souffre d’'une identité prise au piége entre un passé lié a l'industrie
céramique et la volonté de rester ouverte a un ensemble de pratiques.

Le projet de Claude Miniére, directeur de I'Ecole de 1989 & 1992, vante les mérites d’'une
nouvelle Ecole :

La structure originale qu’est une école d’art réunit les conditions inédites de réflexion sur
la céramique parce que, a la différence de l'industrie, la réflexion y est libérée de la
pression économique et, a la différence du créateur, elle dispose des outils et de la
culture spécifique de la céramique. (Projet architectural de I'Ecole Nationale d’Art
Décoratif, s. d.)

Claude Miniére ne reste que trois années a la téte de I'Ecole, le temps d’accompagner le projet
architectural associé a une nouvelle programmation pédagogique. En effet, 'Ecole va étre
reconstruite sur un terrain éloigné du centre-ville, sur le campus de la faculté des lettres et
sciences humaines. C’est le directeur suivant, Jean Geslin, qui hérite de la suite du projet de
1993 & 1995 et accompagne la fin du chantier de I'Ecole et le déménagement sur son nouveau
site.

Jean Geslin s’approprie le projet ainsi que la réflexion identitaire trés riche, révélée a la
fois par les origines de I'Ecole, par son passage a un enseignement artistique général ainsi
que la construction de la nouvelle Ecole. Il pose cette question de I'identité de 'ENAD en 1995
au moment de faire un bilan sur le projet. Selon Iui, sur ce mode, I'Ecole doit se dessaisir d’elle-
méme et de son passé pour trouver « ailleurs, des informations sur elle-méme » (Geslin, s. d.,
p. 3). De méme pour lui, la question reste : « comment faire pour que la porcelaine rejoigne le
débat artistique et économique contemporain ? » (Geslin, s. d., p. 9). Il s’agit pour ce directeur,
alors que I'Ecole s’est éloignée de sa spécificité industrielle, de replacer la porcelaine au centre
du débat. Face a un secteur porcelainier en crise, pour lequel il est difficile de conquérir les
parts de marché il existe deux solutions : soit comme I'évoque Jean Geslin, il faut abandonner
la porcelaine & I'Ecole, mais I'idée & ce moment peut paraitre scandaleuse, soit il faut la
replacer au centre du projet pédagogique. Certains comme Claude Miniére entrevoient la
nouvelle Ecole comme étant la possibilité de réactualiser 'enseignement de la céramique. Au-
dela de ces différents points de vue, les échanges ne sont pas réellement concluants, et il est
impossible de parvenir & dessiner une ligne directrice quant a I'avenir de I'Ecole et l'identité
sous laquelle elle va apparatitre. Le souhait est de |la partager entre art et design et de mettre
la céramique au centre d’'une dynamique de renouvellement. Il est précisé que I'Ecole ne peut
étre ni un centre d’art ni un musée. Il faut donc mener un débat sur les limites entre ce qui fait
I'histoire et I'art contemporain.
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111.3.1. Une nouvelle architecture pour un nouveau projet pédagogique

Lorsqu’il propose d’interroger ces limites le directeur ouvre une réflexion sur les origines
et les missions liées a I'enseignement actuel. Dans cette position dialogique, il met en ceuvre
cette remise en question qui acte le fonctionnement de I'Ecole. C’est pour cela qu'il est
demandé aux enseignants de ne pas se comporter en « maitres a penser » (Geslin, s. d., p.
9) et de ne pas exercer un « monolithisme des références » (Geslin, s. d., p. 9). La réflexion
identitaire est toujours présente, et Geslin la pose ainsi :

Ecole généraliste ? “ Ecole de la céramique ? ”, il me semble que les deux tendances
observées dans la crise d’identité actuelle seront préjudiciables et détruiront
mutuellement leur objet, aussi longtemps qu’elles voudront ignorer la possibilité d’une
articulation qui focaliserait toute I'attention. La “ continentalisation ” de I'Ecole doit
s’opérer sur cette articulation et la revendiquer sans nostalgie : une formation a la fois
généraliste et ciblée qui s’appuie sur le décoratif comme théorie, et sur les arts du feu
en tant que pratique. (s. d., p. 10)

Ses propos interpellent quant a la friction identitaire qu’ils soulévent et a la difficulté de faire
cohabiter les origines de I'Ecole avec son ouverture au champ de I'art contemporain.

Dans cette dynamique, I'Ecole se rapproche du CRAFT (Centre de Recherche des Arts
du Feu et de la Terre) créé par le ministére de la Culture en 1993, ainsi que d’une structure
d’exposition appelée I'Appartement. Dans cette derniére les artistes entendent « explorer
'espace qui sépare l'art et I'art décoratif » (Geslin, s. d., p. 4). Ce lieu situé place Denis
Dussoubs, dans un appartement de caractére au sein d’un immeuble du XVII*™ siécle,
« participe du souci de dynamisation et d’identification de I'école, dans la mesure ou
'exposition n’y est pas une simple carte de visite, mais une vraie composante de
'enseignement et de l'argumentation tangible » (Geslin, s. d., p. 6). La programmation
ambitionnée au moment de construire le nouveau projet pédagogique de I'Ecole met en avant
une liste d’artistes de renommée internationale. L'ENAD tend a revendiquer un statut fort par
la mise en place de ce projet. Elle prévoit, la venue en 1994 d’artistes tels qu’Alessandro
Mendini, Nathalie Dupasquier, Delo-Lindo, Pierre Charpin, Eric Jourdan, Jan Hoet, Nestor
Perkal, Wim Delvoye, Thierry Kuntzel.

Le CRAFT projette alors d’accueillir en résidence des artistes comme Nathalie
Dupasquier, Wim Delvoye, Martin Szekeli, Philippe Cognée, Hibino et Maria Christina
Hammel. Le CRAFT est entendu comme une possibilité de créer un pont entre art et industrie.
L’objectif pédagogique défini par le CRAFT n’est pas de former des « petites mains » « mais
d’amener les étudiants a se saisir et a exploiter la dimension artistique d’'un domaine
traditionnellement cantonné a I'artisanat » (Geslin, s. d., p. 6). Il entend intervenir a un moment
ou les industries ont transformé leur processus de fabrication mais n’ont pas renouvelé les
formes. De ce statut libéré des impératifs économiques auxquels sont soumises les
manufactures, le CRAFT propose une réflexion pleine, entiére et profondément plastique sur
le matériau céramique. Les enseignants n’adhérent pas au projet et Jean Geslin n’arrive pas
a diriger I'Ecole en collégialité et peine & donner une ligne conductrice. En 1996, ce projet
n’est toujours pas en place ; il subit encore les aléas de cette identité flottante.
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Dans les années suivantes I'Ecole prend petit & petit possession des locaux et s’habitue
a ce batiment atypique.

L’'idée soumise en 1990 par Claude Miniére aux architectes Nicolas Michelin et Finn
Geipel et qui est d’ailleurs celle principalement retenue, est que l'architecture doit éviter les
concessions esthétiques car le compromis n’est pas de mise. En effet : « le pathos n’a pas sa
place dans le batiment qui, en revanche, doit mettre en rapport des espaces, articuler des
activités » (Miniére, s. d., p. 2).

Le déménagement d’'une école dont I'architecture est déja centenaire a un batiment
nouveau et excentré entraine un changement radical. Ce nouveau lieu vient mettre un terme
définitif a la proximité avec le musée Adrien Dubouché. L’architecture et la mise en place du
nouveau projet pédagogique, lié a la construction du nouveau batiment, sont mis en ceuvre a
partir de 1994. L’identité de I'Ecole cherche une nouvelle fois & étre formulée.

L’étude de la programmation pédagogique et architecturale a été réalisée par le cabinet
AGSP, sous la supervision de Claude Miniére alors directeur de I'Ecole, appelé par la suite &
d’autres fonctions au sein de la Direction des Arts Plastiques. Un concours est organisé par la
Délégation des Arts Plastiques ainsi que par le service national des travaux. Le choix se porte
en 1990 sur I'équipe franco-allemande du cabinet LAB.F.Ac de Nicolas Michelin et Finn Geipel,
lauréats en 1991 pour le projet du zénith de Tours ainsi que du théatre de Quimper. Ce
programme, lancé pour I'Ecole d’art de Limoges, est I'un des projets architecturaux des plus
ambitieux lancé par I'Etat pour I'une de ses écoles d’art. En effet TENAD est alors parmi les
58 écoles d’art qu’elles soient nationales, régionales ou municipales, et 'une des rares qui
bénéficie d’'un projet de cette ampleur. De plus, le ministére construit a I'époque I'école du
Fresnoy qui sera achevée en 1995. La restructuration de I'Ecole Nationale Supérieure d’Art
Décoratif (ENSAD) sera, quant a elle, prise en charge par Philippe Stark, Luc Arséne-Henry
et Pascal Cribier. Le batiment s’installe a la périphérie sud-ouest de la ville de Limoges sur le
campus universitaire. Il découpe la zone en deux. D’un c6té le batiment, compact, suit la voie
express ; de l'autre il vient souligner la vallée décrite alors comme le « poumon vert » du
campus. Le batiment parait dans les principales revues d’architecture et de design de ['ltalie
au Japon. L’architecture fait parler d’elle et le batiment sera d’ailleurs classé au patrimoine du

Héléne Parveau | Thése de doctorat | Université de Limoges | 2021 106
Licence CC BY-NC-ND 3.0



XX®™ siecle. Il atteste, 1a encore, de la volonté de faire rayonner 'enseignement artistique en
région.

Avec ce batiment, 'Ecole entend construire une nouvelle réflexion autour des arts
décoratifs et de I'inscription de la céramique dans celle-ci. Le chantier du batiment débute en
février 1993 et s’achéve en aolt 1994, celui du mobilier commence en aolt 1994 et s’achéve
en octobre 1994. L’Ecole ouvre le 8 novembre 1994 (ministére de la Culture, 1994).

L’architecture se définit selon plusieurs principes. L’école d’'art a été tout d’abord
envisagée d’'un point de vue institutionnel, mais également comme le lieu de savoir et de
transmission au sein duquel les enseignants et les étudiants expérimentent. Ainsi, 'Ecole va
se définir autour d’'un principe de boites (Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du
renvoi., Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi., Erreur ! Nous n’avons
pas trouvé la source du renvoi.). Ces boites permettent d'utiliser le batiment selon
différentes modalités. En effet, chaque pratique artistique nécessite des lumiéres et des
espaces différents. La pratique de la porcelaine nécessite des conditions quasiment
industrielles, quand d’autres appellent davantage des espaces de réflexion, plus confinés. On
distinguera d’ailleurs les espaces ouverts des espaces circonscrits (Erreur ! Nous n’avons
pas trouvé la source du renvoi.,Figure 34). Les premiers entendent étre adaptables au
quotidien ainsi que transformables sur le long terme. C’est d’ailleurs 'ensemble des travaux
ultérieurs qui montreront toute I'importance de la notion de transformation sur I'enseignement.
Les architectes ainsi que le ministere expliquent que certaines de ces parties seront
transformables avec I'évolution du programme pédagogique. Par ailleurs, certaines unités
resteront « fixes » quand d’autres pourront étre aménagées différemment faisant appel dans
le méme temps a une autre lumiere. Le batiment a évolué au fil des années avec
'aménagement des espaces en corrélation avec la pédagogie. Le déménagement de certains
ateliers d’Aubusson a Limoges a nécessité le renforcement des fondations de la salle d’édition
pour accueillir une presse lithographique. Le mécontentement des enseignants des matiéres
théoriques a donné 'occasion de transformer une salle de lecture en salle de cours théorique.
La bibliothéque a également été réaménagée et a laissé place a un bureau supplémentaire
qui a nécessité la transformation d’une cloison aveugle en paroi vitrée. Des chambres
destinées a I'hébergement des enseignants non-résidents a Limoges ont été créées puis
supprimées au profit de bureaux dans le cadre de la réorganisation de I'administration. Ce
nouvel aménagement a nécessité la création d’'une passerelle a I'intérieur de I'Ecole afin de
faciliter la communication des deux services. L’'ensemble de I'allée traversante de I'Ecole a
intégré des cloisons supplémentaires afin de créer des salles de travail personnel permettant
d’accueillir des étudiants sur deux niveaux. La plateforme extérieure de I'Ecole a vu arriver le
déménagement de I'« atelier bijoux » interne a I'Ecole. Cela a abouti & la construction d’un
module supplémentaire sur deux niveaux>*.

% L’école a fait I'objet de remaniements architecturaux pendant les cinq années d’études que j’ai suivies
a 'ENSA. Le fait d’avoir représenté les étudiants au conseil d’administration de I'établissement m’a
permis d’approfondir la connaissance du fonctionnement administratif et technique de I'Ecole. J'ai donc
été témoin de ces tranches de travaux pendant cing ans. D’ailleurs, les enseignants actuels de I'Ecole
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En vingt ans I'Ecole a connu de nombreuses transformations architecturales étroitement
lies a la pédagogie. La construction d’espaces supplémentaires pour permettre aux étudiants
de déposer leurs affaires, mais aussi d’'une salle d’édition et de bureaux, ont permis de
proposer d’autres cours mais ont dans le méme temps réduit leur espace d’expansion et
d’exposition. De plus, le batiment présente des contraintes de sécurité qui limitent les étudiants
dans leur possibilité d’investir le batiment. A TENSA Limoges, les responsables techniques
veillent a ce que ces contraintes soient respectées pour éviter un accident et faciliter les
possibilités d’évacuation. Le toit du batiment constitué de cassettes de verre est soutenu par
des poutres métalliques, ce qui implique un strict respect des mesures de sécurité du fait de
la faible résistance au feu des matériaux. Si d’autres écoles sont plus laxistes et laissent les
étudiants réaliser des accrochages dits « sauvages », 'TENSA Limoges veille a faire respecter
les contraintes imposées par l'architecture du batiment, malgré I'espace d’accrochage
important qu’elle propose. Les étudiants doivent donc tenir compte de ces contraintes dans
leur travail. La notion d’exposition devient déterminante pour les travaux des étudiants dans
ce nouveau batiment. L'exposition est jugée au méme titre que la qualité du travail et la
présence en cours. Cette évolution est la résultante de plus d’un siécle d’enseignements, de
mode, de styles, de directives, de contraintes et d’influences. Le batiment s’est adapté et
continue de s’adapter aux exigences de l'enseignement mais aussi aux remaniements
administratifs de I'Ecole.

111.3.2. Deux remaniements questionnent a nouveau I'identité de ’Ecole

Si la nouvelle Ecole fait parler d’elle par son architecture imposante, elle ne tarde pas
non plus a le faire par rapport a deux remaniements majeurs. Ces rapprochements tantot avec
le CRAFT puis avec I'Ecole d’Aubusson entrainent & nouveau une remise en question
identitaire de I'Ecole.

La collaboration avec le CRAFT et 'emménagement de cette nouvelle entité au sein de
I'Ecole conférent une ambiguité au projet. Cette association apparait d’ailleurs comme étant
une résolution fugace de la question identitaire de 'Ecole. Aucune charte n’a défini la nature
et les termes de la collaboration entre 'TENSA et le CRAFT. Le CRAFT occupe la partie haute
qui dépasse du batiment de I'Ecole. Un rapport établi a la suite d’'une mission d’inspection
effectuée les 4 et 5 janvier 1996 met en avant les dysfonctionnements administratifs et
pédagogiques de I'Ecole. Seulement un an et demi aprés 'emménagement du CRAFT, le
début d’une nouvelle ére pour I'Ecole est marqué par ce nouveau projet d’établissement.
L’institution n’est toujours pas organisée de maniére a offrir a tous un fonctionnement équilibré
qui permette de faire aboutir le projet d’établissement. Cette inspection intervient a la suite de
multiples divergences entre le directeur Jean Geslin, les enseignants, les personnels
administratifs de I'Ecole et I'inspection générale de la création artistique. Jean Geslin confie

m’ont confié n’avoir jamais connu de périodes sans travaux d’'aménagement ou de transformation des
espaces. C’est un établissement qui questionne en permanence son architecture et 'aménage en
conséquence.
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au cours d’'un entretien a Interlope dans le numéro 11/12, au sujet de l'installation dans les
nouveaux locaux :

C’est vrai que les étudiants sont assez activistes ; c’est vrai que les profs sont assez
déstabilisés et en méme temps en attente de faire quelque chose. Une dynamique a été
provoquée, il faut voir maintenant ce qui va se faire. (« Trois entretiens », 1994)

Cet entretien traduit la difficulté a fédérer les équipes autour d’un projet, initié par le précédent
directeur Claude Miniére. L’inspection reproche a Jean Geslin d’avoir mis sur pied un projet
sans qu'il y ait eu de débats avec les enseignants. Malgré la demande de I'lGEA (Inspection
Générale des Enseignements Artistiques), Jean Geslin n’a pu conduire un projet en collégialité
avec ses équipes. Le 30 novembre 1995, des étudiants envoient un fax a toutes les écoles
d’art pour leur faire part d’'un manque de coordination générale dans I'Ecole. Une délégation
syndicale de la CGT se déplace le 2 novembre 1995. Les syndicats font état d’erreurs
administratives et du manque d’intégration du CRAFT. La plupart des étudiants ne connaissent
d’ailleurs pas le CRAFT et les techniciens des ateliers quant a eux se sentent exclus des
recherches menées par cette entité. Cette méconnaissance ajoute aux troubles qui secouent
'Ecole.

Depuis 1990, I'Ecole a connu trois directeurs et a souffert de ces nombreux
changements. Otto Teichert prend la direction de TENAD en 1996. |l est le quatrieme directeur
en seulement six ans. En 1997 il est chargé de procéder au rapprochement de deux écoles :
celles de Limoges et d’Aubusson. Ce rapprochement ne vise pas a additionner les deux écoles
ni a les positionner hiérarchiquement I'une par rapport a l'autre. Il s’agit d’'une mise en commun
des lieux, matériels, équipes enseignantes et administratives. Et il revient a Otto Teichert de
mettre en ceuvre cette fusion qui rencontre de nombreuses difficultés :

(...) problémes de recrutement des étudiants, forte présence d’anciens directeurs
d’écoles (quatre au total), quelques recrutements peu adaptés d’enseignants, caducité
des anciens diplémes de céramiques. (Conesa & Chedal, 1999, p. 4)

L’exemplaire du protocole d’accord —non signé- prévoit neuf articles. On ne trouve pas de trace
officielle attestant du rapprochement des deux écoles, si ce n'est le décret de 2002
transformant ces deux établissements en un seul établissement public national. Cependant,
on trouve la confirmation du rapprochement des écoles en 1997 dans un rapport de
fonctionnement établi en 2005 par Olivier Lerch, directeur de I'Ecole, et Joél Capella,
coordonnateur général des études. Ce protocole d’accord est établi entre I'Ecole Nationale
d’Art Décoratif de Limoges et 'Ecole Nationale d’Art Décoratif d’Aubusson. Les établissements
doivent mettre en commun leur pédagogie et leurs moyens dés octobre 1997. Le directeur de
TENAD de Limoges assure la responsabilité pédagogique et administrative de ce
regroupement. Le cursus doit se dérouler sur les deux sites en tenant compte d’une
programmation semestrielle qui respecte les impératifs pédagogiques en évitant un surcroit
de charges pour les étudiants et le personnel. Cette association fait suite a la redéfinition de
I'offre pédagogique mais également au projet de construction de la nouvelle Ecole.
L’établissement change de statut et devient une Ecole Nationale Supérieure d’Art en 2002,
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I'école d’Aubusson lui est rattachée. Le recrutement des étudiants est commun, il se fait par
le biais d’'un concours d’entrée qui a lieu deux fois par an en mai et septembre sur le site de
I'Ecole de Limoges. La responsabilité administrative des étudiants en DNAT, Diplédme National
d’Arts et Techniques, ainsi que des étudiants préparant le BMA (Brevet des Métiers d’Art)
revient a I'école d’Aubusson. Les éléves qui préparent un Dipldme Supérieur d’Expression
Plastique, option Art ou Design, restent quant a eux rattachés a I'Ecole de Limoges. La gestion
budgétaire des établissements prévoit une mise en commun des fonds alloués a chaque
établissement, afin de travailler a la réalisation d’objectifs communs. Enfin ce protocole
d’accord précise dans l'article 9 que « TENAD d’Aubusson et 'TENAD de Limoges mettront en
ceuvre 'ensemble des moyens dont ils disposent pour se rapprocher au plus prés de la fusion
des deux structures, en vue de la création en 1998-99 d’'une Ecole Nationale d’art et de
Design(s), multisite, en Limousin » (ministére de la Culture, s. d., p. 2). Il semble qu’a la suite
de cette réflexion, 'Ecole ait été appelée par habitude ou abus de langage 'Ecole Nationale
Supérieure d’Art de Limoges-Aubusson et non I'Ecole Nationale d’Art et de Design(s) comme
initialement évoqué. Nous remarquerons d’ailleurs que I'acronyme ENAD, pour Ecole
Nationale d’Art Décoratif, aurait pu étre le méme que celui de I'Ecole Nationale d’Art et de
Design si cette derniére appellation avait été retenue. Otto Teichert regoit une note émanant
de Jean-Francois de Canchy, conseiller auprés de Jacques Toubon, ministre de la Culture
rappelant au directeur qu’il doit rester prudent quant & I'appellation de I'Ecole :

Dans son principe, cette suggestion me parait pertinente mais des propositions ayant
été faites par la commission nationale pour une appellation unifiée des écoles d’arts, il
serait sans doute préférable d’attendre les conclusions du rapport pour arréter
définitivement I'appellation nouvelle de votre établissement. (De Canchy, s. d., p. 2)*°

L’Ecole prend le nom officiel d’Ecole Nationale Supérieure d’Art de Limoges-Aubusson lorsqu'il
s’agit de porter I'établissement au titre d’Etablissement Public National dans le cadre du décret
de 2002. A cette occasion, il est précisé dans les statuts de I'Ecole, et contrairement aux autres
écoles nationales qui se veulent généralistes, que I'Ecole a pour mission : « la conception et
la mise en ceuvre des recherches dans les diverses disciplines des arts plastiques, notamment
dans les domaines de la céramique, de la tapisserie et du textile. » (Décret n°2002-1516 du
23 décembre 2002 transformant I’'Ecole nationale supérieure d’art de Limoges-Aubusson en
établissement public national et portant statut de cet établissement, 2002)

On note une différence majeure entre le décret qui transforme les Ecoles Nationales
Supérieures d’Art de Paris-Cergy, Nancy, Bourges, Dijon et Nice en Etablissement Public
National et celui de I'ENSA Limoges puisqu’il prévoit simplement pour les autres
établissements : « La conception et la mise en ceuvre de recherches dans les diverses
disciplines des arts plastiques. » (Décret n°2002-1519 du 23 décembre 2002 transformant
I'Ecole nationale supérieure d’art de Dijon en établissement public national et portant statut de
cet établissement, 2002).

% Jean-Francois, AE DE CANCHY, note concernant le rapprochement des deux sites Limoges et
Aubusson intitulé de I'école.

Héléne Parveau | Thése de doctorat | Université de Limoges | 2021 110
Licence CC BY-NC-ND 3.0



Cette différence montre I'importance, en apparence, du médium céramique et des arts
textiles. La fusion avec I'école d’Aubusson en 1997 implique une nouvelle appellation de
I'Ecole, elle porte dorénavant le nom d’Ecole Nationale Supérieure d’Art. L’Ecole de Limoges
qui peine a trouver sa stabilité est une nouvelle fois bouleversée par 'adossement de I'école
d’Aubusson. On comprend de ce fait que le rapport d’inspection de 1999 note plusieurs
difficultés de fonctionnement qui sont d’ordre structurel comme le peu d’étudiants recrutés, la
présence encore marquée d’anciens directeurs de I'Ecole, des profils d’enseignants peu
adaptés, I'obsolescence des dipldmes de céramique. Par voie de conséquences la pédagogie
ne peut étre cohérente et se mettre en place sereinement d’autant que les conditions de
rapprochement avec Aubusson ne sont pas bien établies. En 2000, Jean-Claude Chedal et
Jean-Pierre Rehm, chargés de mission par le ministére de la Culture pour inspecter I'Ecole,
observent :

Cette difficulté a isoler sereinement les obstacles traduit au plus la situation actuelle dans
laquelle 'ENAD parait prisonniére, et qui résumée d’un trait, pose brutalement la
question de sa vocation et de la pertinence de celle-ci dans le paysage local, et plus
largement national. Si I'on ne peut manquer d’étre frappé par I'absence de collégialité,
voire dans certains cas du plus élémentaire respect, qui régissent les rapports entre
I’équipe et le directeur, ainsi qu’au sein de I'équipe elle-méme, il demeure que la racine
du malaise trouve son sol ailleurs que dans le simple heurt d’idiosyncrasies
incompatibles. (Chedal & Rehm, 2000, p. 1)

Jean-Claude Chedal et Jean-Pierre Rehm soulévent un manque d’identité de I'Ecole. L'ENSA
en effet, ne posséde aucune image « forte et identifiée », car elle renvoie encore I'image d’'une
institution liée a des modeéles flous et anciens. On remarque une nouvelle fois, une école, qui
cherche a poser de nouveau la question de la céramique. L'inverse fonctionne également. En
2000, I'option design est plus que jamais menacée. Les relations inexistantes voire délétéres
(quand il y a quelques échanges) ne permettent pas de servir un intérét commun et de faire
prospérer I'option design. L’'Ecole essuie les critiques d’une inspection qui appuie sur les points
délicats qui font la fragilité de I'institution :

S’il peut paraitre légitime de s’interroger sur larbitraire qui a confié a quelques
établissements la tranquillité statutaire d’école nationale, il I'est tout autant d’attendre de
ces institutions élues qu’elles soient en mesure de justifier de facto de leur privilége.
Celui-ci demeurerait incompréhensible et s’avérerait, pour finir, injuste, si ces écoles
nationales n’étaient pas a méme d’étre des laboratoires pédagogiques aventureux,
audacieux, véritables lieux de transmission, de I'art comme des autres disciplines qui s’y
exercent. (Chedal & Rehm, 2000, p. 3)

Les inspecteurs Chedal et Rehm, insistent, en conclusion, soutenus par Guy Amsellem
directeur régional des affaires culturelles, sur le fait que 'ENSA doit trouver un terrain de
conciliation et un projet qui puissent lui redonner toutes ses couleurs :

Il revient a I’école dans son ensemble, en imaginant qu’un semblable « objet » est viable,
de se donner les moyens, dans le cadre d’une réflexion honnéte, partagée et
dédramatisée, pour faire face a l'urgence et renouer avec sa vocation premiéere. (Chedal
& Rehm, 2000, p. 4)
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De ce constat alarmant, il n’a été fait une inspection que six ans plus tard, en 2006 a l'issue
du rapport signé de la main d’Olivier Lerch et Joél Capella concernant le fonctionnement de
I'école multisite. En 2005, un rapport concernant le rapprochement de ces écoles laisse
supposer que I'Ecole n’a pas encore une organisation clairement établie. Le directeur Olivier
Lerch qui succéde a Otto Teichert ainsi que Joél Capella coordonnateur général des études,
proposent différents scénarii d’évolution de I'Ecole multisite et du projet d’établissement. C’est
d’ailleurs la rénovation du site d’Aubusson qui justifie cette analyse du fonctionnement de
I'établissement multisite.

La restitution de trois postes au budget de I'Etat n’a pas entrainé de compensations. Des
enseignants détachés vers la fonction publique territoriale n’ont pas été remplacés, au méme
titre qu’un enseignant fonctionnaire d’Etat détaché dans un autre établissement. Selon Joél
Capella et Olivier Lerch, ce redéploiement des moyens humains n’affecte pas la pédagogie
directement mais empéche de soutenir et de dresser un véritable projet d’Ecole multisite.
L’organisation pédagogique des enseignements prévoit que pour les cours dispensés a
Aubusson les étudiants sont transportés et hébergés gratuitement au sein de linternat de
I'école d’Aubusson. L'Ecole de Limoges impose aux étudiants une domiciliation sur Limoges.
Le déroulement de I'enseignement impose des aller-retours perpétuels des enseignants et des
étudiants sur les deux sites. Les premiéres années (année 1 et 2) sont les principales
concernées par la mise en place de la fréquentation du site d’Aubusson, puisque les
enseignements d’acquisition et de méthodologie y sont dispensés. Lorsque les étudiants ont
franchi les deux premiéres années, la fréquentation du site d’Aubusson chute, et a l'issue des
années propédeutiques seulement 10% des étudiants manifestent la volonté de s’engager
dans la dimension textile et donc de fréquenter le site. Olivier Lerch et Joél Capella interpellent
le ministéere de la Culture : « Dans ces circonstances, il faut s’interroger sur la nécessité
d’organisation multisite Limoges-Aubusson en raison de 'ampleur du co(t financier et humain
gu’elle représente. » (Lerch et Capella, s. d.-b).

lls rappellent le projet initial de I'Ecole multisite : une école qui souhaite proposer des
masters spécifiques défendant la pratique des arts du feu et du textile, en proposant une
ouverture internationale avec divers partenaires tels que la faculté des beaux-arts de Bilbao,
celle de Mendoza en Argentine, ainsi qu’'une ouverture outre-mer avec I'école supérieure des
beaux-arts de la Réunion. Ce rapport pointe le manque de précisions du protocole d’accord et
des enjeux pédagogiques signés en 1997. Le directeur de I'Ecole et le directeur des études
attribuent ces zones d’ombre a une place mal définie des arts décoratifs.

Les enjeux conceptuels qui ont sous-tendu la création de I'établissement multisite en
1997 n’ont pas été clarifiés d’emblée ; sans doute en raison des zones d’'ombre qui
obscurcissent la place des arts décoratifs dans I'histoire de I'art contemporain mais aussi
en raison de la présence d’arguments de politique générale et d’aménagement du
territoire qui accompagnaient le dossier. Entre hésitations et réticences, il en est résulté
que la place des domaines d’excellence de Limoges et d’Aubusson et la force de
l'identité symbolique quiles accompagne ont été reléguées sur un second plan au niveau
pédagogique dans I'histoire de ces années a I'école : par exemple en les identifiants a
des cursus courts ou la dimension de projet et de recherche est moins valorisée.
L’accumulation de tels handicaps n’a pas manqué de déstabiliser I'établissement dans
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son ensemble et de brouiller son image en révélant davantage ses paradoxes que ses
potentiels. Les premieres mesures appliquées depuis deux ans contribuent certes, a
rétablir de nouvelles perspectives et créent des dynamiques pour mobiliser le meilleur
des forces pédagogiques autour de la céramique et du textile. Cependant on ne peut
ignorer l'usure que ce passé laisse parmi les équipes, et le déficit durable de I'image de
I’école a l'extérieur. Dans ce contexte, le retard accumulé pour l'intégration des écoles
d’art au processus de Bologne pénalise le développement de 'ENSA a un niveau
international. (Lerch & Capella, s. d.-a, p. 4)

Dans le rapport de Lerch et Capella il est également question de trois scénarii. Dans le premier
les deux sites fusionnent et I'école d’Aubusson déménage a Limoges. Dans cette proposition,
il est mis avant le fait que I'Ecole de Limoges, adaptable par sa conception architecturale, peut
réaménager certains espaces pour proposer des ateliers supplémentaires. Depuis 1997
l'atelier d’édition de Limoges était parti @ Aubusson. La suppression des équipements en
double et les caractéristiques architecturales du site de Limoges permettent de réaliser des
economies sans pour autant perdre en technicité. La fusion des sites ne supprime pas le
double intitulé de I'Ecole. Les bungalows présents dans le parc de I'Ecole de Limoges
permettent d’accueillir des artistes en résidence et ainsi de pallier la perte de linternat
d’Aubusson. Ce scénario nécessiterait donc le reclassement des batiments d’Aubusson. lIs
pourraient étre réaffectés a la création du nouveau musée de la tapisserie souhaité par le
conseil général de la Creuse, la ville d’Aubusson ainsi que la région Limousin.

Dans le deuxiéme scénario, 'Ecole ne persiste également que sur le site de Limoges,
laissant disparaitre la dénomination d’Aubusson et recentrant la problématique de I'Ecole sur
la destination initiale du site de Limoges, a savoir porter une réflexion sur les arts du feu. Cette
proposition fait écho a une rencontre précédente entre le ministére de la Culture représenté
par Yves Sabourdin, Olivier Lerch, le Trésor public, la direction régionale du commerce
extérieur et 'Agence Nationale Pour 'Emploi. Lors de cet échange le déclin de la tapisserie
est évoqué. En effet, il n'existe plus de formation d’apprenti, ni de structure a méme de
transmettre les connaissances nécessaires a la perpétuation du savoir-faire : « la moyenne
d’age élevée des acteurs de cette filiere laisse présager la proximité dans le temps du terme
de cette activité » (Lerch & Capella, s. d.-a, p. 1). La conclusion de cette rencontre vient d’elle-
méme : il semble complexe de dynamiser une école d’art en l'absence d'un réseau
professionnel artistique et artisanal trés présent et actif.

Le troisiéme scénario met en avant le maintien d’'une école multisite pluri-orientée sur la
céramique et le textile. Cependant, cette option nécessite le recrutement d’'un enseignant
responsable de la dimension « textile » de I'Ecole. Dans le cas ou le site d’Aubusson est
conservé, il nécessite d’étre rénové, donc de prendre conscience pour I'Etat de libérer des
fonds supplémentaires pour réhabiliter une partie des locaux et recruter un enseignant. La
restructuration du site est réclamée dans ce cadre puisque « les équipements sont vétustes,
inconfortables et hors des normes en termes de sécurité et d’accueil des handicapés. lls sont
inacceptables dans la situation actuelle et en I'absence d’une restructuration rapide
condamnant le maintien du site » (Lerch & Capella, s. d.-a, p. 9). Ce chantier engage selon la
Direction Régionale des Affaires Culturelles deux niveaux possibles de financement, le
premier estimé a 1,8 millions d’euros, le deuxiéme a 3 millions d’euros. Or la DRAC a montré
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que le seul niveau de financement que I'on pouvait considérer comme acceptable était le
second.

En conclusion, Olivier Lerch et Joél Capella expliquent que la fusion des deux sites en
un seul situé a Limoges permettrait de réduire les colts jugés jusqu’ici beaucoup trop
importants. Conserver l'école d’Aubusson permettrait de développer des masters
internationaux qui s’avéreraient d’'une grande plus-value pour le Limousin. En revanche, cela
nécessite une réhabilitation de facto de linternat d’Aubusson. A contrario, la perte de la
spécificité d’Aubusson serait particulierement dommageable. lls proposent a la suite de ce
constat et, si 'option choisie est de fusionner les deux sites en un seul, de convoquer une
etude de programmation architecturale pour le site de Limoges afin de préparer le batiment de
I'Ecole & accueillir les ateliers liés a la spécificité d’Aubusson, et organiser le rapatriement de
ces derniers. C’est en fait un mélange de ces options qui a été conservé jusqu’en 2011.

Jusqu’en 2011, I'Ecole fonctionne sur deux sites. La spécificité du textile disparait. En
paralléle, des travaux d’agencement ont lieu sur le site de Limoges pour créer de nouveaux
espaces, et accueillir 'atelier d’édition qui avait été transporté a Aubusson. Un autre atelier est
créé pour accueillir deux petits métiers a tisser. Aujourd’hui, de la spécialité du textile, il ne
reste que ces métiers a tisser sur lesquels les étudiants ont la possibilité de s’initier au cours
de leur premiére année. En revanche, aucune option « textile » n’existe désormais a I'Ecole.
L’école d’Aubusson quant a elle n’existe plus. Les locaux ont été réhabilités et ont fait place a
la Cité Internationale de la Tapisserie depuis 2016. Cette derniére a été instituée a la suite de
l'inscription du savoir-faire de la tapisserie d’Aubusson au Patrimoine culturel immatériel de
I'humanité par 'UNESCO en 2009. Les divers remaniements que I'Ecole a connus en sept ans
n’ont pas épargné I'enseignement.
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11.3.3. L’enseignement remis en question par une fréquentation en baisse

L’effectif moyen a I'Ecole entre 2003 et 2006 est d’environ 150 inscrits. L’Ecole compte
dans ses rangs 32 étudiants étrangers dont 27 issus des pays d’Asie en 2005/2006 et 43
etudiants en 2006/2007. Le ministére de la culture constate que le partenariat avec 'université
de Barcelone n’a pas d’incidence sur les étrangers puisque la proportion d’étudiants étrangers
européens est trés faible. Dans les autres écoles le nombre d’étudiants étrangers est estimé
a 8%, a 'ENSA de Limoges, il dépasse les 30 %. On constate beaucoup de départ en cours
de cursus, a l'issue du DNAP, 8 étudiants sur 19 quittent 'Ecole pour une autre école d’art ou
pour poursuivre leurs études en université. On ne peut pourtant pas imputer cela a un manque
d’enseignants puisque, le ratio est de 5,6 éléves par professeurs alors-méme qu'il est de 6,5
pour les autres écoles nationales d’art. Cette fréquentation bien inférieure aux débuts de
I'Ecole, mais aussi aux années 1960 et 1980, questionne et appelle le ministére de la Culture
a se positionner quant au projet de I'Ecole et & sa direction. Le guide de I'étudiant atteste du
flottement identitaire de I'Ecole et confirme I'éloignement de I'enseignement de son unique
destination, celle de l'industrie :

Depuis le XIX*™ siécle, ou depuis les années 1930 (les années “ arts déco ”), beaucoup
de choses ont changé dans l'industrie et sur la scene artistique. Si I'école d’art a pour
mission de former de jeunes gens capables d’intervention créative, on n’apprend plus
aux éleves a poser un décor sur une forme. Cependant, le débat artistique a été
suffisamment vif, la “ scéne ” est suffisamment ouverte, le décoratif est suffisamment
revendiqué par des artistes contemporains comme étant a jouer contre lillusionnisme,
I’ “ expressionnisme ” et l'idéalisme pour que ses vertus soient a nouveau prises en
compte. L’ENAD est assez loin du temps ou Adrien Dubouché ouvrait une école de
dessin, et afin que les futurs décorateurs de porcelaine ne soient pas étrangers a une
plus large culture, mettait ses collections personnelles a la disposition des éleves. Elle
n’est plus depuis longtemps, une école d’Art appliqué ». Mais elle se trouve a Limoges,
la porcelaine et les émaux sont riches de ftradition et de potentialités. L’établissement
devenu de fait, au fil des réformes, une école des Beaux-Arts, garde donc une certaine
originalité : il comprend des ateliers de céramique et des enseignants attentifs a ces
“outils ” comme nulle autre école d’art en France. On ne peut pas tout faire a Limoges,
mais on peut mieux qu’ailleurs y faire certaines choses : créer des objets, inventer des
éléments a inscrire dans une architecture, étudier spécialement les arts-du feu...
chercher a redonner du sens au terme décoratif, qui demeure attaché au nom de I'école
(a son renom) et qui est sa meilleure “ carte de visite ” dans les relations qu’elle entretient
avec I'Ecole Nationale Supérieure des Arts Décoratifs et d’autres écoles européennes.
(Note sur le guide de I'étudiant, s. d.)

Ce passage est long, mais il éclaire parfaitement le virage pris par I'Ecole. On voit d’ailleurs
I'ambiguité qui s’inscrit définitivement dans I'identité de I'Ecole tant il est complexe de la définir.
La question identitaire est sans cesse posée et I'établissement, les enseignants et étudiants
ne cessent de vouloir se positionner. Ce sont d’ailleurs I'histoire économique et artistique
locales mais également I'enseignement plus général répondant a des directives nationales,
qui viennent perturber I'identité de cet établissement. L’Ecole n’est plus revendiquée comme
une I'école d’art décoratif, identité qu’elle brandissait a sa création, mais comme un
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établissement d’enseignement de l'art plus généraliste. C’est-a-dire qu’elle n’est plus un
établissement d’enseignement des techniques de 'art et donc d’artisanat d’art mais plutét une
institution qui vise a apprendre a expérimenter, a imaginer, a créer et a accepter I'imperfection
et 'échec comme une voie vers l'aboutissement d’'une création. Son enseignement trés
général est désormais accepté, mais ce qui la distingue des autres écoles c’est de vouloir
rappeler a toute force, ce passé li¢ & I'industrie. A partir des années 1990, les écoles d’art
issues de la tradition des Beaux-Arts et qui ont conservé cette tradition, ainsi que les écoles
issues d’une tradition plus industrielle jouissent des mémes dipldmes. Seules les écoles
parisiennes telles qu’Estienne, Duperré ou bien Olivier de Serres, restent des écoles d’arts
appliqués. L'Ecole qui s’est éloignée de sa spécificité avec la disparition des cours purement
techniques, s’affirme comme généraliste. Mais la question de I'industrie et de I'enseignement
artistique plus général ne cesse de se poser. On note d’ailleurs que s'’il n’est plus question
d'art décoratif et d’apprendre a poser un décor sur une forme, la notion d’objet reste au centre
des préoccupations pédagogiques. La question du matériau porcelaine, devient maintenant
un médium, a savoir un intermédiaire par lequel la création s’exprime. L'utilité des cours de
'ENAD pour l'industrie s’efface au profit de I'objet qui reste une passerelle entre expression
artistique pure et conception liée au design. On passe ainsi d’un savoir-faire a un savoir-créer.
La technique pure est reléguée au second plan pour laisser place a 'émergence de la création.
L’étudiant apprend donc a maitriser un processus de création et de gestion de projets. Cette
réflexion s’accentue au moment de la reconstruction de I'Ecole sur le campus Vanteaux. Elle
devient I'occasion de faire renaitre la problématique identitaire qui vient se cristalliser par le
batiment et son organisation interne.

Ainsi, 'Ecole propose deux dipldmes allant de 3 ans a 5 ans qui visent & préparer les
étudiants a devenir des acteurs dans le champ de l'art contemporain. Elle entend ainsi
développer I'esprit critique par « la culture, le développement de la conscience critique, par
I'acquisition de techniques, de méthodes, et de procédés de mise en ceuvre » (ENSA Limoges,
s. d.). Les cours appellent a dialoguer les uns avec les autres. L’enseignement des trois
premieres années est qualifié d’enseignement de programme et d’expérimentation, pour les
deux derniéres années il tend a inciter I'étudiant a s’engager sur le chemin de la création
personnelle. Les unités pédagogiques sont pour certaines obligatoires et pour d’autres
bénéficient d’'une plus grande liberté : « ateliers ouverts ». Dans les années 1990, I'Ecole par
ailleurs propose a certains étudiants dipléomés du premier cycle (DNAP) ou du deuxiéme cycle
(DNSEP) de les préparer a entrer & I'Ecole Nationale Supérieure des Arts Décoratifs. L’équipe
de professeurs qui soutient cette initiative est composée de Catherine Fraixe (culture générale)
d’Alain viguier (culture générale) de Roger Vulliez (photographie), Patrick Jude (peinture,
graphisme), Patrick de Maisonneuve (design). Les étudiants a travers cette brochure sont
incités a fréquenter les lieux culturels limousins tels que le FRAC (Fonds Régional d’Art
contemporain), le Centre international d’art et du paysage de Vassiviere®, le centre d’art de

% Le Centre National d’Art et du Paysage de Vassiviére a été créé en1989. C’est un acteur majeur de
I'art contemporain en Limousin qui s’est vu attribuer le label Centre d’art contemporain d’intérét national
par le ministére de la Culture en 2018.
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Meymac®’ et Rochechouart®®. Par ailleurs il est indiqué que les étudiants peuvent participer a
des séances de travaux dirigés avec 'ENSCI : I'Ecole Nationale Supérieure de Céramique
Industrielle. L’Ecole donne encore des cours du soir dans ce que I'on appellerait aujourd’hui
des activités périscolaires avec des cours de dessin, de gravure et lithographie du lundi au
jeudi de 18h a 20 h. Ces activités sont totalement dissociées de I'activité d’enseignement de
I'Ecole au sens ou elles n'accueillent pas d’étudiants de I'établissement, mais des personnes
étrangéres a ce cursus, qui suivent ces activités a titre de loisirs. L’Ecole prévoit également
une programmation de créateurs venant séjourner a I'Ecole, on trouve parmi eux : Emmanuel
Saulnier (photographe), Daniel Dezeuze (émail), Peter Briggs (Sculpture), Olivier Gagnére
(objets), Claude Courtecuisse (design), Nestor Perkal (design). L’Ecole entend malgré tout,
intégrer ses éléves soit dans lindustrie soit en tant que jeune artiste dans le champ
contemporain, bien que les cours ne soient plus spécifiques a I'industrie :

C’est qu'il faut apprendre, mais que I'on ne peut se contenter de rechercher les moyens
de s’adapter a une situation stable ; il faut faire des propositions personnelles et entrevoir
les moyens de dépasser les acquis pour avoir une chance (en tant que cadre de
l'industrie ou artiste indépendant) d’intervenir activement dans un monde sans cesse
mouvant. (Note sur le guide de I'étudiant, s. d.)

Ce projet pédagogique appuyé sur la vocation industrielle passée de I'Ecole est & nouveau
bousculé avec la mise en conformité des dipldbmes avec le LMD. En 2013, un décret portant
sur l'organisation du DNSEP met a jour la formation et la place en conformité avec les
exigences du LMD. L'ensemble des écoles d’art sont évaluées par 'AERES, I'Agence
d’Evaluation de la Recherche et de 'Enseignement Supérieur, (aujourd’hui HCERES) afin de
voir si les formations délivrées dans ces établissements sont en conformité avec ce qui est
attendu d’un master. Pour justifier de I'équivalence entre le DNSEP et un master les écoles
sont évaluées selon la richesse des partenariats proposés, qu’ils soient locaux, nationaux et
internationaux, le positionnement scientifique et la recherche, les liens avec l'université, la
cohérence du projet d’établissement ainsi que I'écriture d’'un mémoire lors du cycle de master.
L’AERES évalue les options proposées par I'Ecole a I'obtention d’un titre d’équivalence du
master.

A la suite de I'évaluation AERES de 2010, I'Ecole est louée pour la mise en place du
mémoire qui est de maniére générale de bon niveau, la qualité des partenaires qu’ils soient
professionnels ou institutionnels, ainsi que la volonté de se rapprocher de nombreuses
structures professionnelles. Cette appréciation concerne I'option art. Sur une notation allant
de A & C I'Ecole obtient un B au DNSEP option Art. En revanche, il n’en va pas de méme pour

" e Centre d’Art Contemporain de Meymac a été créé en 1979. C’est une association de loi 1901 qui
vise a promouvoir la création contemporaine au niveau local et régional. Le CAC diffuse essentiellement
des ceuvres issues des arts plastiques.

* Le musée de Rochechouart est un musée d’art contemporain. |l accueille des expositions d’art
contemporain et héberge en paralléle de sa collection d’art contemporain, le fonds Raoul Hausmann. |l
a ouvert ses portes en 1985 a l'initiative du conseil général de la Haute-Vienne.
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I'option design. La faiblesse du dossier résulte selon ’AERES d’ « un projet d’école non encore
abouti » (2011, p. 4). Selon 'AERES :

L’option ne parvient pas a se positionner dans l'offre générale de formation, notamment
parce qu'il est difficile de distinguer ce qui releve de l'artistique ou du design, sans doute
du fait de son émergence tardive. Pour autant, un potentiel de développement pour
I’école est tout a fait envisageable si elle trouve les moyens de mettre en place un projet
d’établissement cohérent, visible et propre au design. (2011, p. 4)

Dans son développement, ’AERES poursuit en soulignant le manque d’attractivité de I'option,
un adossement a la recherche qui manque de structuration, avec un contenu de formation qui
n’est pas suffisamment orienté sur le design. Bien que le fonctionnement de 'AERES et la
nomination de ses experts donne lieu a de vives critiques et ne fasse pas 'unanimité, 'Ecole
a du reformuler son option design. L’Ecole ne délivre plus un DNSEP option design jusqu’en
2018 mais un DNSEP option art « mention design d’objet ». C’est a travers ce changement
lexical et administratif que I'Ecole a pu encore revendiquer une option design qui ne donne
pas lieu a un dipldbme en design mais en art « mention design d’objet ». Cette pratique s’est
d’ailleurs retrouvée dans d’autres écoles. A la suite de la derniére inspection de 'HCERES,
elle recouvre son option et permet aux étudiants de présenter a partir de 2019 un DNSEP
option design. Si plusieurs options sont proposées, I'enseignement est désormais général et
ne propose plus d’approche spécifiquement technique. La pratique de la céramique se fait
par le biais d’initiations au cours du premier cycle et peut donner lieu a un projet personnel en
céramique plus approfondi si I'éléve le désire. Il n'y a aujourd’hui plus d’option céramique ni
de cours imposant les bases techniques complétes et nécessaires de décoration, de moulage
et de modelage. Les seuls cours résultent de I'initiation et non d’un apprentissage rigoureux
que requiert la céramique. En revanche, 'Ecole propose un post-dipldme céramique ou les
participants sont amenés a passer trois mois sur le site de 'TENSA en Chine, a Jingdezhen.
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Chapitre IV. Conclusion

Les mutations de la signification du mot « art » montrent I'influence qu’un mot peut revétir
au contact de plusieurs contextes et suivant les époques. En cela, outre I'aspect informatif lié
aux évolutions de ces définitions, on constate que la construction de l'identité de ce mot est
semblable aux évolutions des écoles d’art. Il montre en effet des changements d’identité.

L’histoire de I'Ecole de Limoges montre les similitudes avec les autres écoles d’art. En
effet, en majorité créées ou redirigées vers I'industrie pour servir les bassins économiques
locaux, leur identité n’a cessé d’évoluer. Les problématiques évoquées mettent en avant la
difficulté de développer un enseignement uniquement destiné a l'industrie. Les fabricants sont
souvent a la recherche de compétences trés techniques que les écoles ne peuvent ou parfois
ne veulent pas délivrer. La fluctuation permanente de cette identité artistique témoigne de la
complexité des enjeux. L’école de Limoges au méme titre que les autres écoles, bénéficie d’'un
bassin économique avec la présence d’industries d’art et parfois de matériaux et ou minerais
a proximité. Mais cet atout a été aussi, I'histoire le montre, parfois un frein et souvent un poids.
C’est d’ailleurs la condition sine qua non a l'investissement des municipalités et de I'Etat, dans
la création ou la cession d’établissements d’enseignement artistique destinés a l'industrie.
L’étude de I'Ecole d’art de Limoges permet de montrer comment, en détaillant la relation
hiérarchique ou la relation de cause a effet qui se trame entre la découverte d’'une richesse
naturelle et la nécessité d’apprendre a maitriser les techniques de mise en forme et de
décoration (d’embellissement) du produit fini ; un établissement d’enseignement de I'art peut
se trouver au centre d’'un systéme d’influences identifiées. Ces influences se dévoilent, tant
dans les relations économiques sous-jacentes a l'industrie et a 'économie locale générée,
gu’a travers la relation de prestige qui découle d’'une industrie qui participe a la reconnaissance
et & la défense du patrimoine artistique national. Les écoles de Nancy ou celle de Saint-Etienne
issues d’'une ftradition industrielle, n’échappent pas a cette dynamique permanente de
qguestionnement. Les tournants pris par le fonctionnement, le contenu ou I'organisation des
cours souvent multiples, montrent une certaine régularité dans la capacité a remettre en
question I'enseignement et l'institution dans son fonctionnement. Nous avons pu le constater
avec I'histoire de la création puis de I'abandon de la section céramique en 1913, au méme titre
que dans les années ultérieures notamment lors de la refonte des dipldmes. Nous remarquons
qu’aussitot la spécificité de I'Ecole dissoute dans la généralité de I'enseignement, elle revient
guestionner un enseignement devenu trop général. Il en va de méme pour les écoles issues
d’'une tradition académique et qui n’ont jamais eu a destiner leur enseignement a I'industrie.
Elles se sont vues elles aussi confrontées a I'arrivée d’'un enseignement inspiré de directives
nationales et donc plus générales. Cela a induit les mémes remises en question quant a
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l'identité et au devenir de I'enseignement. Les écoles ne se contentent pas pour autant de
subir passivement ces influences. Elles opposent a celles-ci systématiquement une réflexion
et un sens critique. Ce mode de fonctionnement est devenu un mode caractéristique de ces
établissements. De cette maniére, ils tendent a rester libre en faisant un travail d’histoire, sur
ce qu’ils sont et ce qu'ils font. C’est a travers ce travail de questionnement et de mise en abime
de la structure « école d’art » qu’ils semblent gagner en autonomie et démontrent leur volonté
de ne pas se soumettre a une quelconque influence ou tout du moins a choisir les entités
desquelles ils concédent dépendre. Les fluctuations de statut, de dénomination, sont un
marqueur de I'emprise de I'Etat sur les écoles qui réagissent par opposition en manifestant
une volonté de différenciation. Cette volonté se manifeste soit par une réelle spécialisation de
I'Ecole soit par opposition inavouée a l'autorité ministérielle. La spécialisation de I'Ecole
apparait souvent en lien avec son passé et sa fagcon d’assumer ou de redessiner un futur en
lien avec ses origines.

La sociologue Frédérique Joly évoque dans sa thése®, une histoire des écoles d’art puis
une histoire de I'enseignement artistique. Ainsi qu'on 'a vu, la création des écoles d’art et
'enseignement artistique sont conjointes au début. En revanche, on note que les
problématiques qui se posent sur I'identité de ces formations ont fagonné I'enseignement
artistique. Dés le début du XX*™ siécle, lorsque les écoles se détachent ou essaient de se
détacher de la problématique industrielle, la voie trés générale de I'enseignement artistique
s’ouvre. On voit d’ailleurs I'opposition apparaitre & Limoges. Alors que I'Ecole ne se destine
plus a l'industrie car le contenu des cours perd en pertinence et qu’ils sont peu fréquentés par
les éléves, 'Ecole ne propose pas pour autant un enseignement artistique qui embrasse la
généralité et s’ouvre aux multiples formes et media que le début du siécle promet. Elle est
donc indifférenciée, c’est-a-dire ni spécialisée ni complétement générale. C’'est au moment ou
les écoles d’'art se trouvent dans l'obligation de s’orienter, que I'histoire de celles-ci et de
'enseignement artistique diverge. Il n’y a plus un seul enseignement lié a une école mais des
enseignements qui cherchent a s’émanciper du cadre d’influence dans lequel ils se trouvent.
L’histoire des écoles d’art qui était commune a celle de 'enseignement artistique s’en sépare
au début du XX°™ siécle. Nous avons pu constater la dissolution d’'un contenu technique
destiné a des ouvriers d’art (les cours de géométries, de dessin linéaire etc), au profit d’'une
formation plus générale dans laquelle la technique ne tient plus une place centrale.
L’enseignement devient résolument plus artistique et passe d’'une transmission de savoir-faire
c’est-a-dire de réalisation et de maitrise technique a un savoir-faire d’exploration,
d’expérimentation, d’imagination et donc d’expression de soi. Si 'on emploie le savoir-faire,
au sens réducteur du terme, comme une habileté uniquement technique et pratique ; on peut
dire que 'enseignement en école d’art a évolué vers un savoir-créer®® c’est-a-dire vers un

%9 Frédérique Joly, Formalisation et socialisation des adolescents et des étudiants en écoles d’art de
pratiques amateurs et supérieures, these de doctorat, Université Paris 8, 2015.

% | e CNRTL définit le savoir-faire comme étant « la pratique aisée d’'un art, d’'une discipline, d’une
profession, d’une activité suivie ; habileté mannuelle et/ou intellectuelle acquise par I'expérience, par
'apprentissage, dans un domaine déterminé » ou encore comme « la qualité d’'une personne qui
manifeste de I'habileté a réussir ce qu’elle entreprend, dans divers domaines, surtout pratiques :

Héléne Parveau | Thése de doctorat | Université de Limoges | 2021 120
Licence CC BY-NC-ND 3.0



enseignement qui s’affranchit des régles de I'art. L’étudiant n’est plus lié a un éventail de cours
différents qui le destinent a s’exprimer sur un seul matériau ou un seul médium. Il est lié a des
enseignements hétérogénes dont il est I'acteur, par le choix qu’il peut faire de les suivre ou
non et qui lui permettent de construire sa problématique artistique qu’il va ainsi décliner sous
plusieurs media. |l apprend donc a développer les outils qui lui permettent de mener a bien
son projet. Nous comprenons donc qu’entre un enseignement destiné a l'industrie qui doit
obéir a un cadre et former des étudiants dans un objectif utilitaire et productif, les méthodes et
le programme pédagogique ne sont plus les mémes. Si I'étudiant est désormais libre de
développer ses connaissances dans le but d’exprimer sa création sur divers media,
'enseignement laisse une part de liberté et n’est pas précontraint. L'identité de I'école d’art
peut désormais se définir comme celle d’'un établissement d’enseignement qui veille a placer
sa pratique et les influences au centre du questionnement. L’enseignant quant a lui ne
transmet plus la « bonne méthode » pour peindre ou pour réaliser un objet. Il encourage
I'étudiant a exploiter sa capacité d’'imagination et a s’affranchir de I'existant. En transmettant
son expérience, sa conception de l'art et de la société, I'enseignant entend éveiller le sens
critique de son étudiant. On voit donc le fossé qui s’est creusé entre I'enseignement du début
du XX®™ siécle et celui de la fin du XX*™. Les cours et le programme pédagogique ne
répondent plus a une liste de compétences et de savoir-faire définis et progressifs par lesquels
il faut passer pour prétendre accéder aux cours supérieurs. Les programmes sont désormais
lies a la personnalité de l'artiste-enseignant et a sa vision du monde qu’il transmet et envers
laquelle les étudiants se positionnent, pour ou contre par I'exercice de leur sens critique. Cela
laisse donc la place a un enseignement libre, laissé a I'appréciation de I'enseignant bien qu’il
y ait des directives ministérielles. Ainsi, la facon d’enseigner et de transmettre devient aussi
importante que le contenu, elle devient méme prépondérante.
Parvenue a ce stade, il nous faut aborder les questions suivantes

« comment » enseigne-t-on aujourd’hui dans les écoles d’art et surtout quelle place a cet
enseignement dans I'enseignement supérieur général ? Enfin, que nous donne-t-il a voir des
evolutions de la société ?

affaires, relations, vie sociale ». On souhaite ici entendre le savoir-faire comme maitrise technique pour
illustrer la différence avec le savoir-créer. Il s’agit ici d’introduire un terme qui permette de marquer la
différence entre un enseignement qui vise a I'acquisition de connaissances essentiellement techniques
au début du XX*™ siécle a un enseignement qui vise a encourager I'émergence et I'expression de la
personnalité d’'un futur artiste sur un médium. Cela veut donc dire que I'on passe d’un enseignement
qui délivre un ensemble de régles techniques a suivre pour parvenir a concrétiser un objet comme
peuvent I'étre les équations d’oxydo-réduction pour I'émaillage d’'une céramique, a un enseignement
qui privilégie I'expérimentation sans la contrainte imposée par une régle. Ici se révele la question
brilante entre artisanat d’art et art.
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PARTIE 2.

L’ECOLE D’ART ET SON ENSEIGNEMENT
DANS LE PAYSAGE DE L’ENSEIGNEMENT
SUPERIEUR : CARACTERISTIQUES,
SINGULARITE DE CONTENUS ET DE MODES
D’ENSEIGNEMENT

L’approche historique a permis de montrer I'évolution de la définition de I'école d’art
prouvant qu’elle a cherché & se positionner vis-a-vis des influences de I'Etat et des industries
d’art. Aujourd’hui, le caractére plus généraliste de la formation artistique est acquis et ne
présente pas de communes mesures avec l'enseignement des métiers d’art dispensé
auparavant. Nous allons nous intéresser a I'entrée des écoles d’art dans I'enseignement
supérieur.

Pour cela, nous allons étudier brievement la réforme LMD, ses conséquences sur
I'enseignement et plus particulierement la réaction des écoles d’art face a celle-ci. Cela nous
permettra de comprendre comment le mode de fonctionnement de ces écoles que nous avons
décrit dans la partie précédente se met en ceuvre de maniére concrete face a une réforme.
L’entrée de I'enseignement des écoles d’art dans I'enseignement supérieur va nous conduire
a préciser ses caractéristiques, en étudiant les maquettes pédagogiques et en les comparant
a celles de I'enseignement d’art plastique a l'université. Nous utiliserons pour cela le logiciel
d’analyse IRaMuTeQ (Interface de R pour les Analyses Multidimensionnelles de Textes et de
Questionnaires) pour définir si tel est le cas les singularités de I'enseignement en école d’art.
Nous comparerons ces résultats a ceux obtenus a la suite de 'enquéte sociologique que nous
avons menée a partir d’'observations sur le terrain ainsi que sur une cohorte d’étudiants en
école d’art. Cela nous permettra de conclure quant au positionnement de I'enseignement
artistique dans le champ plus général des études supérieures. En introduction se posait
également la question de savoir si I'enseignement en école d’art répondait a la notion de
curriculum et si oui pour quelle raison. A l'issue de I'étude des caractéristiques de cet
enseignement, nous espérons pouvoir conclure quant a la notion de curriculum mais
également de comprendre en quoi 'histoire de ces écoles a fagconné leur fonctionnement.
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Chapitre I. Un enchainement de réformes
comme catalyseur de I’enseignement en art

Cette évolution vers des exigences universitaires a été conduite dans les années 1990
et n'est pas totalement achevée aujourd’hui. La loi Savary du 26 janvier 1984 (1984) sur
I'enseignement supérieur prend en compte les établissements publics a caractére scientifique,
culturel et professionnel. Les écoles d’art sont alors reconnues comme jouissant d’'une
« personnalité morale et d’'une autonomie pédagogique, administrative et financiére » (Loi
n°84-52 du 26 janvier 1984 sur lI'enseignement supérieur, 1984). Cette reconnaissance
n’'existe qu'en apparence, car l'enseignement ne bénéficie pas pour autant d'une
reconnaissance par I'ensemble du « supérieur » a la fin des années 1980.

Les années 1990 dessinent le projet d’'un réseau européen d’enseignement supérieur
qui nécessite d’harmoniser les systémes de notation et les niveaux de diplémes afin dit-on de
faciliter la circulation des étudiants et la communication des équipes de recherche.

L’année 1997 montre un tournant dans I'enseignement marqué par un arrété (Arrété du
6 mars 1997 relatif a I'organisation des études conduisant au dipléme national d’arts et
techniques et au dipldme national supérieur d’expression plastique, 1997), qui met en avant
les enseignements théoriques®’. Les régles d’attribution d’unités de valeurs s’approchent de
plus en plus des exigences européennes. Un effort est porté sur la description des
enseignements dispensés par années et leur contenu. L’ensemble de ces réflexions va donner
lieu a la réforme de Bologne. Le processus de Bologne s’est construit en plusieurs temps. En
effet, plusieurs conférences, symposiums ou rencontres ont permis de construire les accords
de Bologne et le systéme « Licence Master Doctorat » (LMD) qui en découle. Jean-Emile
Charlier et Sarah Croché, sociologues de I'éducation, rappellent que la réforme a mis dix ans
pour voir le jour, mais que la réflexion était déja entamée depuis les années 1950. En effet, la
volonté de voir naitre un espace culturel commun et surtout une réelle coopération en matiére
d’éducation est née il y a plus de 70 ans :

Créé en 1949 par dix états, le Conseil de I'Europe en compte aujourd’hui quarante-cing,
couvrant tout le continent. Organisation intergouvernementale, il s’emploie a harmoniser
les politiques de ses états membres et a leur faire adopter des normes communes. Sous
son égide est conclue, des 1953, la “Convention européenne relative a I'équivalence des

" Dans cet arrété, la production d’'un mémoire devient obligatoire ce qui porte les enseignements
théoriques a une place officiellement indissociable du reste du cursus. Si la présence d’enseignements
dits de culture générale semble évidente, cette reconnaissance ne fait qu’'accroitre au début une
scission entre enseignements dits de « théorie » et enseignements dits de « pratique ».

Héléne Parveau | Thése de doctorat | Université de Limoges | 2021 125
Licence CC BY-NC-ND 3.0



diplébmes donnant acces aux établissements universitaires”. La “Convention culturelle
européenne”, signée en 1954 par quatorze états, aujourd’hui par quarante-huit, fixe le
cadre de ses activités dans le domaine de I'enseignement supérieur et de la recherche.
En 1957, la “Convention européenne sur I'équivalence des périodes universitaires”
installa le mécanisme de reconnaissance par l'université d’origine des périodes d’études
effectuées a I'étranger rendant techniquement possible 'objectif de mobilité. En 1959, la
“Convention européenne sur la reconnaissance académique des qualifications
universitaires” compléta cette premiere batterie d’instruments juridiques. (Charlier et
Croché, 2003)

Pour comprendre les conséquences du processus de Bologne sur I'enseignement artistique
frangais, il va s’agir de préciser d’'une part les évolutions de I'enseignement supérieur en
rappelant les différentes étapes qui ont conduit a la construction de I'espace d’éducation et
d’échange européen et d’autre part, de montrer les adaptations nécessaires de I'enseignement
artistique en France face a cette réforme.
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I.1. La Magna Charta Universitatum

L’évolution qui se poursuit dans I'enseignement trouve son fondement dans la Magna
Charta Universitatum (Read the Magna Charta 1988, s. d.), adoptée par 816 universités de 86
pays différents en septembre 1988 a Bologne. Bien que cette charte rassemble les réflexions
des pays du monde entier, elle va servir de trame de réflexion aux futurs accords de Bologne.

La Magna Charta met en avant l'importance que revét la recherche et plus
particuliérement, la libre circulation des idées.

Les objectifs fixés par cette charte sont les suivants :

- Assurer la liberté de la recherche et de I'enseignement,

- Réglementer de maniere homogéne le statut des enseignants en leur garantissant
une activité de recherche et de transmission en liant les deux parties,

- Veiller au respect et a la sauvegarde des libertés,

- Mettre en place des dispositifs qui permettent de conduire les étudiants a la
réussite.

De cette réflexion menée par les 388 recteurs (37st Anniversary of the Magna Charta
Universitatum, s. d.) des universités a Bologne a I'occasion du IX*™ centenaire de son
université, se dessine une harmonisation des fonctionnements des grandes institutions
représentatives du savoir et de la connaissance, ouvrant la voie a une reconnaissance des
enseignements et des dispositifs de réussite pour favoriser la circulation du savoir et de la
connaissance dans I'espace d’échange européen.

l.2. La Déclaration de la Sorbonne

La premiére rencontre a la Sorbonne le 25 mai 1998 met en avant le rdle des
universités dans le développement culturel européen. La déclaration de la Sorbonne du 25
mai 1998, faite & I'occasion du 800°™ anniversaire de l'université éponyme, reprend les
fondements de la Magna Charta qui laissait pressentir une volonté d’harmoniser les échanges
de savoir et la transmission de connaissances.

Selon Claude Allégre, alors ministre de 'Education nationale, trop d’étudiants n’ont pas
encore la chance de pouvoir explorer d’autres voies a I'étranger avant la fin de leurs études et
I'ouverture de I'enseignement supérieur a 'Europe va permettre de combler ces manques tout
en favorisant une confrontation non pas a la différence mais a la diversité. Cette volonté
d’abolir les frontiéres et de passer outre ces barriéres tient au fait que la société et surtout
I'éducation conférée aux enfants subit des changements :

Nous abordons une période de changements majeurs dans [l'éducation, dans les
conditions de travail, une période de diversification du déroulement des carrieres
professionnelles ; I'éducation et la formation tout au long de la vie deviennent une
évidente obligation. Nous devons a nos étudiants et a notre société dans son ensemble
un systéme d'enseignement supérieur qui leur offre les meilleures chances de trouver
leur propre domaine d'excellence. (Blackstone et al., 1998)
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Pour répondre a la nécessité d’ouvrir 'enseignement sur I'espace européen et bénéficier du
potentiel d’acculturation permis par I'Europe, il faut pouvoir échanger sur la base d’'un systéme
commun qui permet une évaluation ainsi qu’une attribution de dipldme qui soit équivalente. Il
s’agit alors d’'uniformiser la progressivité des enseignements quelle qu’en soit la matiére en un
cycle de trois années sanctionnées par une licence et un cycle de master d’'une durée de deux
années sanctionnées par un dipldme de master. Ce systéme nécessite donc un modéle
d’évaluation commun qui permette de lisser les différences de fonctionnement entre les pays.
Claude Allegre présente alors le nouveau systéme et le décrit comme souple, faisant appel a
la validation des « European Crédits Transfer System » (ECTS). La validation de crédits assure
a I'étudiant de poursuivre son cursus dans un autre établissement d’enseignement supérieur
européen, au rythme ou il 'entend. Ce quota de crédits permet de poursuivre la formation tout
au long de la vie.

Avec un enseignement artistique scindé en deux voies : universitaire et école d’art, la
nécessité d’intervenir en faveur d’une conciliation se fait sentir, alors que I'école d’art a toujours
cherché a s’autonomiser et s’affranchir des destinées imposées aux écoles. Cette conciliation
entre les différents parcours d’études et au sein des différents pays annonce sans nul doute
et sans échappatoire possible, des réformes de I'enseignement supérieur.

1.3. Les Accords de Bologne

La destinée des établissements d’enseignement supérieur européen est scellée le 19
juin 1999 par les accords de Bologne. Les gouvernements des pays signataires de la
déclaration de la Sorbonne ont alors entamé des démarches pour réformer leur enseignement.
La déclaration prévoit plusieurs objectifs :

L’adoption d’un systeme de diplémes facilement lisibles et comparables, entre autres
par le biais du “ supplément au diplbme ” ... Adoption d’un systeme qui se fonde
essentiellement sur deux cursus avant et apres la licence ... mise en place d’un systéeme
de crédits ECTS comme moyen approprié pour promouvoir la mobilité des étudiants le
plus largement possible, ... promotion de la mobilité, promotion de la coopération
européenne en matiere d’évaluation de la qualité dans la perspective de I'élaboration de
criteres de méthodologies comparables, ... promotion de la nécessaire dimension
européenne de [l'enseignement supérieur, ... notamment en ce qui concerne
I’élaboration des programmes d’études, la coopération entre les établissements, les
programmes de mobilité et les programmes intégrés d’étude, de formation et de
recherche. (Déclaration de Bologne, 1999)

”

En 2001, les trente-deux ministres européens signataires se retrouvent a Prague pour faire un
premier état des actions réalisées en faveur de la construction de cet espace européen de
savoir et de connaissance. Cette rencontre a Prague fait suite a plusieurs séances de travail,
notamment la convention de Salamanque les 29 et 30 mars 2001 qui a rassemblé les
établissements d’enseignement supérieur ainsi que la convention des étudiants européens
réunis @ Goteborg les 24 et 25 mars 2001. A Prague, les ministres constatent que des
dispositions ont déja été prises par les signataires pour aller vers un systéme d’enseignement
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commun. A l'issue de cette déclaration les ministres reconnaissent « le réle vital que jouent
les systémes d’évaluation de la qualité dans la mesure ou ils permettent de garantir des
références de haut niveau et facilitent la comparabilité des dipldomes en Europe » (Déclaration
de Prague, 2001). Les ministres ont encouragé les universités et les établissements
d’enseignement supérieur a travailler conjointement afin « d’instaurer des mécanismes
d’évaluation et d’habilitation mutuellement acceptés » (Déclaration de Prague, 2001).

I.4. Vers des réformes sur I’enseignement supérieur en France

A la suite des accords de Bologne, la France doit réagir et adapter son enseignement
supérieur. Néanmoins la France entreprend de réformer son enseignement via le décret du 8
avril 2002. Celui-ci marque un tournant définitif quant a I'’évolution des formations. L’article 1
du décret explique d’ailleurs que celui-ci est réalisé en vue de placer I'enseignement en
conformité avec la dynamique de construction de I'espace européen. Il comprend trois titres :
les principes généraux, les dispositions pédagogiques ainsi que les modalités d’applications.
Aucune de ces parties ne laisse de place a une quelconque interprétation, laissant présager
moins de liberté quant a 'enseignement en école d’art.

Aussi, chaque établissement francgais d’enseignement supérieur doit dorénavant se
conformer aux directives énoncées dans la déclaration de Bologne via le décret du 8 avril
2002. Ce décret prend en compte la refondation des diplémes sur trois niveaux : licence,
master et doctorat avec des enseignements répartis en semestres. La notation par I'attribution
de crédits est nouvelle. Bien qu’elle rappelle les anciennes unités de valeurs, le crédit ECTS
est singulier :

Le nombre de crédits par unité d’enseignement est défini sur la base de la charge totale
de travail requise de la part de I'étudiant pour obtenir I'unité. La charge totale de travail
tient compte de 'ensemble de l'activité exigée de I'étudiant, et, notamment, du volume
et de la nature des enseignements dispensés, du travail personnel requis, des stages,
mémoires, projets et autres activités. Afin d’assurer la comparaison et le transfert des
parcours de formation dans l'espace européen, une référence commune est fixée
correspondant a 180 crédits pour le niveau licence et de 300 crédits pour le niveau
master. (Décret n°2002-482 du 8 avril 2002 portant application au systeme frangais
d’enseignement supérieur de la construction de I'Espace européen de l'enseignement
supérieur, 2002)

Les conditions d’attribution et d’acquisition sont également fixées de maniére a « assurer la
cohérence des formations, a garantir la validation par le dipldbme national concerné et a
favoriser les réorientations » (Décret n°2002-482 du 8 avril 2002 portant application au
systéme francais d’enseignement supérieur de la construction de I'Espace européen de
'enseignement supérieur, 2002). L’article 7 de ce décret prévoit que les ministres peuvent
décider des principes généraux ainsi que des dispositions pédagogiques aprés consultation
des instances compétentes. Cette reformulation de I'enseignement européen appelle donc
des évolutions de I'enseignement frangais et plus particulierement de I'enseignement en école
d’art.
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I.5. La mise en conformité

Les écoles sont appelées en 1999 a s’harmoniser avec les directives du processus de
Bologne au méme titre que I'ensemble des établissements d’enseignement supérieur. La
réforme met du temps a étre appliquée en école d’art et nécessite plusieurs années de
transition et d’ajustement. Comme nous l'avons détaillé précédemment, la réforme LMD
impose une harmonisation des cursus, une attribution de crédits qui doit étre homogene pour
pouvoir intégrer le systéme européen. Cette formation ne reléve pourtant de rien d’homogéne.
Comment peut-on d’ailleurs évaluer une production artistique qui n’a rien de commun avec un
exercice de résolution de problémes, ni méme une composition ou dissertation ou tout autre
travail qui répond a des critéres d’évaluation bien précis ? En plus de questionner le systeme
d’évaluation et donc de notation, une balance entre les cours liés a I'environnement artistique
(histoire, théorie, philosophie) et a la pratique se crée. Elle fait I'objet de toutes les attentions.
C’est elle qui pose avant tout des questions aux enseignants et aux étudiants. L’école d’art qui
est par essence liée a la pratique, est-elle en train de perdre cette dominante, celle-la méme
qui selon étudiants et enseignants, la différencie de I'enseignement universitaire ?

Cette défiance est mise en avant 16 ans plus tard par le journal L’Humanité qui reprend
I'historique des réactions des écoles d’art par rapport a la réforme :

En 1999, les accords signés par 29 ministres de I'Education européens, réunis a
Bologne, décretent la nécessité d’'une harmonisation de I'enseignement de l'art. On
exige des écoles qu’elles s’alignent sur les criteres universitaires en vigueur. Sur le coup,
enseignants et étudiants ne réalisent pas que cette assimilation forcée va nier leur
singularité, en leur demandant d’intégrer des programmes de recherches, avec
rédaction d’un mémoire sous la direction d’un enseignant titulaire d’un doctorat, en vue
d’une soutenance devant un jury composé, pour moitié, de docteurs. (Jauffret, 2014)

La réforme LMD impose que le mémoire de master soit écrit a hauteur de 100 000 signes et
réponde a des critéres universitaires. Cette régle a été établie a la suite d’'un rapport prescriptif
réalisé par '’AERES (Agence d’Evaluation de la Recherche et de 'Enseignement Supérieur)
en 2009 aprés avoir visité sept écoles et pour lequel un ensemble de quatorze experts
composés d’universitaires, enseignants en école d’art et professionnels du milieu de I'art ont
été nommeés. Le rapport prescriptif de TAERES a relevé lors de la visite de ces établissements
des points forts et faibles et évoque également des points « non-consensuels » tels que :

C.4.1 ; Le mémoire écrit de fin d’études est une exigence d’un diplbme Master. Ce
mémoire, qui ne saurait étre un simple commentaire sur le travail plastique de I'étudiant,
requiert une prise de distance critique de la part de son auteur et répond, verbalement,
a une démarche de recherche problématisée et a des exigences d’objectivation et de
conceptualisation.

C.4.2 Le mémoire portera sur un sujet arrété en commun par I'étudiant et son directeur
de recherche. Il pourra traiter soit d’une pratique artistique, soit d’une réflexion artistique,
soit d’une approche historique ou théorique de lart. Il doit étre rédigé selon un plan
raisonné et utiliser une bibliographie. Il comporte au minimum 100 000 signes, hors
annexes, et respecte les normes requises pour les travaux de recherche universitaire
(codes typographiques, notes, etc.).
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C.4.3 Le projet de mémoire devra étre validé par un enseignant titulaire d’un doctorat et
le jury de soutenance du mémoire sera composé pour moitié au moins de membres
titulaires d’un doctorat.

C.4.4 Afin de préparer leurs étudiants aux exigences du mémoire de fin d’études, il est
fortement recommandé aux écoles d’art d’inclure dans leur cursus, dés la premiere ou
la deuxieme année, des cours de méthodologie de la recherche (documentation,
bibliographie, construction de projet) ainsi que des cours d’expression écrite et orale.
Ces enseignements devraient étre dirigés par des enseignants agrégés ou docteurs.
(Dhainaut & Menand, 2009, p. 4)

L’AERES qui vient assurer I'évaluation des formations et vérifier que les critéres d’exigence
des diplémes délivrés permettent I'équivalence avec les grades de licence et de master,
montre ici une approche trés universitaire de I'exercice de rédaction du mémoire de fin
d’études. Les écoles retiennent avant toute chose les codes universitaires imposés aux écoles
d’art. La revue L’art méme dans le numéro 45 publié en 2009, parle de « pataqués
institutionnel» (Trémeau, 2009). Le mémoire doit appréhender la problématique plastique de
I'étudiant a plus ou moins proche distance. Cette peur a d’ailleurs pris tout son sens en 2010
lors de l'introduction du mémoire dans les cursus, autant pour les étudiants que pour les
enseignants, comme le précise Maxence étudiant en école d’art en 2014 :

Ce qui faisait surtout paniquer les étudiants est cette histoire de 100.000 signes rédigés
selon les normes universitaires, et on les comprend... En effet, il paraissait totalement
irréaliste de demander a des étudiants, ne pratiquant que tres peu I'écriture (hormis
quelques partiels d’histoire de l'art ou d’esthétique), de pondre au débotté 100.000
signes d’'une pensée structurée et référencée. La chose paraissait tout aussi absurde
d’'un point de vue pédagogique, obligeant I'étudiant (et donc l'enseignant) a mettre en
ceuvre et déployer une méthodologie tres lourde (la méthodologie universitaire) pour
répondre a un exercice unique et sans lendemain. (Maxence, 2014)

Cette crainte se justifie selon cet étudiant, car le cursus en faculté habitue les étudiants depuis
la licence a rendre des écrits ce qui n’est pas le cas des écoles d’art. A 'université, cela se
poursuit d’ailleurs dans les années de master avec I'écrit de fin de premiére année, suivi de
I'écrit de fin de deuxi€éme année qui peut aller de 100000 signes a 200000 signes. La peur de
I’harmonisation est encore présente d’autant plus que la production d’'un mémoire de DNSEP
ne permet pas dans la majorité des cas de poursuivre des études en doctorat. En effet, les
directeurs de recherche hésitent a prendre un étudiant issu d’'une école d’art et qui n’est pas
passé par l'université. Cette réforme engage une réflexion autour des apports respectifs de la
théorie et de la pratique plastique. Elle suscite ainsi un rapprochement universitaire qui n’est
pas bien accepté. Cette différence entre université et école d’art ne fait qu’accroitre les
problémes de considération et de reconnaissance de I'enseignement artistique, dont la
particularité, axée sur la pratique, est a I'épreuve de I'enseignement universitaire. Emmanuel
Tibloux, président de TANJEA (Association Nationale des Ecoles supérieures d’Art®?) de 2009

2 L’ANJEA a été créée en 1995. C'est une association qui se veut fédératrice des écoles d’art et de
design. Elle regroupe des enseignants des étudiants, des assistants, des techniciens, des personnels
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a 2017 et directeur de I'Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts de Lyon, explique le
phénoméne qui est a I'ceuvre :

Ainsi en est-il encore de la forte incitation a confier les enseignements théoriques a des
docteurs de l'université, a laquelle s’ajoute I'obligation de leur attribuer la présidence des
jurys de mémoire. C’est la que le coup de force de l'université est le plus évident, non
seulement parce qu’il se manifeste comme tel, sans détour, mais aussi parce qu’il met
a nu le rappel a I'ordre métaphysique du primat de la théorie et de la légitimation par les
grades et les diplémes. (Tibloux, 2011, p. 12)

Pour que I'école soit reconnue comme une structure de recherche de qualité elle doit répondre
a plusieurs critéres :

La qualité de la contribution a 'augmentation du savoir, la rigueur méthodologique et
conceptuelle du discours, les coopérations transdisciplinaires, I'impact sur la
communauté scientifique et artistique, le nombre et la qualité des publications et des
expositions. (Trémeau, 2009, p. 7)

Les écoles doivent justifier d’équipes enseignantes engagées dans une recherche, qu’elle soit
d’ordre plastique ou théorique et se rapporte de maniére générale au champ de l'art. Le
passage au LMD impose dans le méme temps que les établissements entament une
dynamique de valorisation de la recherche ce qui pose donc la question de la publication. En
ecole d’art, la publication est sujette a de nombreuses interrogations. En effet, elle peut
s’apparenter aux divers dispositifs de monstration qui existent déja. D’ailleurs, les écoles
doivent-elles se limiter a des publications « papier » pour se prévaloir du sérieux d’'une
recherche et répondre aux criteres du LMD ? En cela, les écoles ne souhaitent pas étre
assujetties a un seul dispositif de valorisation, comme pourraient I'étre le catalogue
d’exposition ou I'édition d’actes de colloques. D’ailleurs, les écoles refusent de réduire la
variété des media de diffusion et de valorisation et donc de proposer les formes classiques
plus « institutionnelles » présentées par l'université. Pourtant, sans mise en valeur de la
recherche, il est difficile de la partager et donc de contribuer a 'augmentation du savoir.
L’ceuvre en elle-méme est I'aboutissement d’un travail de recherche, pour autant les étapes
ne sont pas systématiquement lisibles. La rigueur méthodologique interroge également quant
a la production d’ceuvres et aux indicateurs susceptibles d’en attester. Ces problématiques
s’inscrivent dans la lignée de celles évoquées au Palais de Tokyo, lors de Vision-Recherche
en art et en design, un événement regroupant 'ensemble des acteurs de la recherche des
écoles d’art, du mercredi 13 avril au lundi 18 avril 2016. Durant ce temps, les écoles ont mis
en avant 'ensemble des champs et les axes thématiques abordés au travers de la recherche.
Cet événement entendait exposer la profusion des problématiques qui intéressent les
établissements et témoigne des coopérations transdisciplinaires évoquées par Tristan
Trémeau, critique d’art et enseignant a '’Académie Royale des Beaux-arts de Bruxelles ainsi
gu’a I'école d’art de Bretagne de Quimper. Nous avons d’ailleurs pu constater les dialogues
entre les acteurs de ces journées, enseignants comme étudiants issus des diverses écoles

administratifs. Elle organise des rencontres afin de discuter des principales réformes des études d’art
et se veut étre un intermédiaire entre les écoles et le ministere de la Culture.
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d’art. Au titre de notre mission de doctorat conseil a 'TENSA Bourges, nous avons accompagné
les étudiants dans I'organisation de cet événement au Palais de Tokyo. Si la valorisation de la
mise en conformité avec les criteres du LMD est un passage obligé, 'événement a mis en
avant la volonté de se démarquer, de résister a I’harmonisation et de manifester le sérieux et
la richesse de ce qui se produit au sein des écoles. Ce questionnement autour de la recherche
est aussi évoqué dans la formation continue.

Cette réforme institutionnelle s’accompagne en parallele de la création de post-
diplémes. Ces formations d’une ou deux années supplémentaires qui s'inscrivent hors cursus
et aprés le DNSEP permettent aux étudiants de parfaire leur formation. La dimension de la
recherche, qui est inhérente au travail de 'art, est au début pergcue comme l'imposition d’'une
recherche au sens universitaire. En effet, il a souvent été pensé a tort qu’'une recherche doit
donner lieu a un rendu écrit sous forme de mémoire. Or, si la recherche a l'université est
communiquée par le biais de I'écrit, elle prend aussi la forme de travaux pratiques. L'université
a pour habitude de choisir I'écrit comme medium pour rendre compte d’'une recherche, ce qui
n’est pas le cas en école d’art. C’est ce qui a donc conduit les écoles dans un premier temps
a amalgamer I'écrit comme médium unique de mise en valeur d’'une recherche, puisque la
réforme LMD impose que le rendu artistique soit accompagné d’un écrit. En effet, le seul fait
de présenter un ensemble de réalisations plastiques en cinquiéme année, ne suffit pas a
reconnaitre un travail de recherche de niveau master, au sens du LMD. Méme si les ceuvres
résultent d’'un long travail de recherche et qu’elles constituent I'aboutissement de celui-ci,
'ensemble du tdtonnement et du questionnement n’apparait pas. L’environnement artistique
des études en écoles d’art permet de « développer une attitude de chercheur sur un mode
expérimental qui est fondamental pour accepter le risque, la perte, le ratage, comme élément
essentiel de I'économie du travail de l'art » (Trémeau, 2009, p. 7). Cette évolution de
I'enseignement ne fait pas consensus au sein des écoles et entraine une scission entre les
enseignements dits de « théorie » et de « pratique ». De plus, cette approche du mémoire
uniquement basée sur une forme écrite sans ouverture a priori, laisse alors penser aux écoles
que la réforme LMD vient homogénéiser et retirer la spécificité des enseignements artistiques
qui pourtant, sans passer par la forme rédigée répondant a des codes spécifiques par le biais
d’un mémoire écrit, ont une pratique de recherche ancrée en eux.
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I.6. Réception de cette évolution par les écoles d’art

Si de prime abord les écoles d’art ont mal pergu cette réforme, elles ont tout de méme
pu se démarquer par la suite et en retirer un certain nombre de bénéfices. Les accords de
Bologne ont en effet suscité de nombreuses protestations et réactions au sein des écoles d’art.
C’est pour préserver I'existence de ces établissements face a 'harmonisation européenne des
diplémes que 'ANJEA et le ministére de la Culture ont réuni en 2006 les écoles d’art autour
de plusieurs thématiques : I'enseignement, la recherche, les réseaux d’écoles, actions et
échanges internationaux. L’'urgence transparait dans le discours de Cécile Marie
représentante de la CNEEA (Coordination des Enseignants en Ecole d’Art®®) et Jacques
Sauvageot président de '’ANdEA de 2006 & 2009 :

Face au mouvement dans lequel les accords de Bologne ont mis nos écoles et nos
systemes d’enseignement, face aux nécessaires réformes qu’il s’agit de mener, face
également aux risques de dispersion ou d’éclatement de notre réseau, il nous est apparu
urgent d’organiser des états généraux de I'’enseignement artistique en France. (Marie &
Sauvageaot, 2008, p. 44)

Ce rassemblement des différents acteurs de I'enseignement artistique, directeurs et
personnels des écoles d’art, inspecteurs a la création, présidents de la CNEEA, mais aussi de
I'’ANdEA a pour objectif de faire dialoguer les protagonistes d’'un réseau qui n'a guére
I'occasion d’échanger. Il permet de mettre en contact les écoles nationales et territoriales. Il
s’agit également de comprendre les enjeux du processus de Bologne et de déterminer les
forces de I'enseignement artistique par l'intermédiaire de ses singularités et comprendre la
nature des modifications qui doivent s’opérer.

Corinne Le Néiin, inspectrice générale de la MIPEA (Mission Permanente d’inspection,
de conseil et d’Evaluation de I'enseignement artistique) explique la défiance naturelle des
enseignants en école d’art face a la validation des unités de valeur par I'attribution des crédits.
Selon elle, la communauté enseignante craint avant tout que I'évaluation fragmente la
construction identitaire de l'étudiant qui jusqu’a présent se faisait selon « des modalités
empiriques et personnelles » (2008, p. 56). Ce point de vue s’appuie sur « la conviction
commune que l'art manifeste une nouvelle forme d’audace, celle du non-savoir, du doute, de
lirrésolu, dont témoigne la multitude des pratiques naturelles dans leur riche diversité ». (Le
Néun, 2008, p. 56)

% La CNEEA est une association loi 1901 créée en 2002. Elle regroupe les acteurs pédagogiques des
écoles d’art que sont les enseignants, les assistants pédagogiques et les techniciens. La CNEEA n’est
pas un syndicat, mais porte les questions statutaires liées aux évolutions pédagogiques des études
artistiques. Les transformations liées a la réforme LMD ont également imposé un changement statutaire
des écoles qui dans le méme temps sont devenus des établissements pédagogiques de coopération
culturelle. Cette évolution vers des usages de I'enseignement supérieur qui ont cours au sein du
ministére de 'Enseignement Supérieur et de la Recherche implique des changements de statuts chez
les enseignants qui dépendent du ministére de la Culture.
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Cette réticence est également expliquée par Yves Michaud : « Si 'artiste doit s'instruire
a l'université pour devenir un maitre éclairé, c'est pour remplir sa fonction sociale et non pour
améliorer sa compétence artistique. » (1993, p. 70)

Cette déclaration met en avant le fait que I'entrée d’un socle théorique trop important
menace, selon les enseignants de pratique plastique, I'avenir des écoles d’art et viendrait
amoindrir leur spécificité. L’emploi du conditionnel est ici trés important, car aprés plusieurs
années, la distinction entre pratique théorique et pratique plastique, n’est plus de mise d’autant
qu’il s’agit dans les deux cas de création et que I'un ne va pas sans l'autre. Mais au moment
de la réforme, le fonctionnement de I'école d’art apparaissait au monde extérieur comme aux
antipodes de la recherche et de ses codes. Emmanuel Tibloux propose une réflexion sur la
maniere dont le processus de Bologne est accepté par ces écoles, comment il est conduit et
ce a quoi il aboutit. Au début des années 2000, I'attention se porte, selon lui, sur le cursus
artistique pour plusieurs raisons, notamment le fait que le processus répond a plusieurs
enjeux :

Plus largement, si la réforme est assurément l'indice d’'un puissant mouvement de
normalisation, elle est aussi porteuse de mesures et de chantiers prometteurs qui, sous
certaines conditions, pourraient contribuer a I'amélioration et au renforcement des
enseignements artistiques. Ainsi en est-il de la généralisation du mémoire, corrélative
de l'attribution du grade de master. (Tibloux, 2011, p. 15)

Le systeme LMD et 'ensemble des questions que sa mise en place a posé, au méme titre que
la reconnaissance progressive de la formation artistique et des écoles d’art comme des
établissements d’enseignement supérieur de qualité peuvent étre considérés comme une
force. L’ensemble de ces réformes a fait émerger ce qu’'Emmanuel Tibloux appelle une ligne
de créte qui sépare d’'un cbté la normalisation d’un rapprochement universitaire et de l'autre,
le renforcement de la singularité de la formation. Cette singularité s’est surtout révélée par la
confrontation au LMD. D’une part, en acceptant cette réforme, les écoles ont prété le flanc a
une harmonisation et risqué la désingularisation. D’autre part, en entrant en lutte contre le
LMD elles ont révélé leur particularité. C’est ce qu’évoque Emmanuel Tibloux, par la ligne de
créte qu’il décrit. Ce systéme, bien que normalisateur, a permis aux écoles de faire connaitre
leur mode de fonctionnement ainsi que leur spécificité. Cette confrontation a I'absorption et la
normalisation par un systéme est extrémement intéressante puisqu’elle suscite de nouveau
un questionnement profond des écoles dart. A chaque fois que ces établissements
questionnent les fondements de leur enseignement, ils mettent en doute les acquis et par la
méme suscitent toujours de vives réactions par I'impression d’explosion qu’ils renvoient du fait
d’étre toujours en ébullition. D’ailleurs, si la peur de 'harmonisation se fait sentir, c’est une
nouvelle fois parce que les régles imposent aussi une compétitivité et des résultats, comme
cela est énoncé dans la déclaration de Bologne. Cette problématique n’est pas nouvelle
puisqu’elle rappelle les origines des écoles d’art. Ce mécontentement incarné par cette ligne
de faite exprime bien le basculement qui existe entre singularité et normalisation.

D’un cété, celles-ci n‘ont jamais été a ce point valorisées par la société et le systéme de
I’enseignement supérieur ; d’un autre cété, la singularité qu’elles portent, qui fait a la fois
leur spécificité et leur valeur, est menacée de neutralisation par assimilation. C’est la
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conjonction de ces deux tendances, et a travers elle I'articulation problématique de
I'ancien et du nouveau, du méme et de I'autre, qui fait littéralement la crise, c’est-a-dire
le moment décisif, des écoles d’art aujourd’hui. Si la tentation a pu étre grande de céder
a la nostalgie et a son désir mélancolique de retour, ou au départ et a son désir héroique
de refondation, il importe aujourd’hui de faire face. (Tibloux, 2011, p. 14)

La norme et la compétitivité liées au souhait de délivrer un enseignement transparent et
universel par un systéme de notation, posent aussi la question de la maniére dont
'enseignement est conduit. En effet, comme nous le décrivions plus haut, la production
d'ceuvres d’art et I'ensemble de la recherche interrogent les notions de rigueur et de
méthodologie, face a un travail qui, au premier abord, répond difficilement a des critéres
d’évaluation. La transparence est donc remise en question. Quant a la compétitivité, il y a deux
éléments a distinguer. Si I'on entend le terme compétitivité au sens ou il se rapporte a la
compétition ou a la possibilité de compétition I'école d’art, bien s(r, ne répond pas par essence
a la logique d’un établissement d’enseignement qui cherche a étre classé parmi les meilleures
institutions. Elle ne cherche pas non plus a former les étudiants a répondre de maniére
performante a une demande spécifique. L’étudiant est invité a créer sa propre démarche
artistique et a aller au-devant des difficultés pour défendre sa singularité.

En revanche, si le terme compétitivité est entendu comme I'« aptitude d’un individu ou

d’'un groupe a affronter la concurrence » (CNRTL, s.d), I'école d’art contribue alors a
développer chez I'étudiant sa capacité a lutter pour I'existence de son projet. En école d’art la
notion de projet correspond en tout point a la définition donnée par I'académie. Un projet au
sens de « disegno » correspond a lintention que lI'on a de faire quelque chose et
s’accompagne de la mise en ceuvre des éléments nécessaires pour parvenir a le réaliser.
Cette notion est abordée en détail dans le chapitre I11.4 et V.1.4. L’étudiant doit questionner sa
démarche et réévaluer les moyens pour obtenir un résultat. L’approche individuelle induit une
concurrence, celle de parvenir a une réalisation satisfaisante. Cette notion de concurrence se
rapproche alors d’'une acception biologique. Elle n’est pas comprise au sens de concurrence
économique répondant a une logique de marché. Cela contribue a rendre I'enseignement
artistique et I'’évaluation de I'atteinte des objectifs opaque car complexe puisque les études
d’art ne se prévalent pas, a premiére vue, de critéres d’évaluation bien définis. De plus, en
école d’art, le mode expérimental est favorisé. Or I'expérimentation n’est pas valorisée
puisqu’elle ne répond pas non plus a des exigences de compétitivité. L'expérimentation répond
a un principe d’incertitude, qui est par définition difficilement évaluable : « Ainsi en est-il aussi
de la notion de “ progressivité des enseignements ”, qui suppose continuité, homogénéité et
gradation, quand I'enseignement en école d’art procéde sur le mode discontinu et parfois
régressif de I'expérimentation. » (Tibloux, 2011, p. 12)
Emmanuel Tibloux, dans Sur la ligne : situation des écoles d’art, définit les écoles comme
ayant une « position critique avancée », puisqu’elles « mettent en crise et elles sont mises en
crise » (2011). Cette transition parfois conflictuelle est observée jusque dans les années 2010,
le temps de la mise en place du mémoire de master. Une fois cette étape passée, I'école d’art
a pu bénéficier d’'une ouverture bénéfique et d’'une reconnaissance par I'ensemble de
'enseignement supérieur comme en attestent les directeurs de ces établissements.
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I.7. Une reconnaissance de I’enseignement en école d’art

Les écoles d’art déemontrent la volonté de défendre leur spécificité et initialement de ne
pas se soumettre au systeme LMD tant dans la didactique que dans I'utilité définie pour
I'enseignement. Cette reconnaissance s’appuie sur cet esprit de lutte et de défense de ces
spécificités et passe par I'appropriation des recommandations de 'AERES pour I'obtention de
I'équivalence du grade de master ainsi que par I'affirmation de I'attachement des écoles au
ministére de la Culture. Dans le premier cas, la ou les prescriptions de 'AERES pointaient du
doigt le niveau du mémoire du DNSEP et I'obligation de se conformer aux codes universitaires
et aux normes typographiques, les écoles d’art ont montré que si I'étudiant devait fournir un
travail critique qui n’est pas simplement un commentaire de son travail artistique, le mémoire
pouvait et devait adopter une forme plastique en cohérence avec sa pensée. Aujourd’hui, si la
pensée de I'étudiant et le développement de son raisonnement font I'objet d’'une attention
particuliére, c’est également le cas pour la forme plastique donnée au mémoire. Les
photographies ( Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi., Erreur ! Nous
n’avons pas trouvé la source du renvoi., Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du
renvoi.) montrent un mémoire qui semble a premiére vue respecter une présentation
universitaire. Il n’en est rien puisque le mémoire prend la forme d’'un dépliant protégé par un
blister. Il illustre ici la forme que peuvent prendre les écrits de 5°™ année en école d’art.

Les mémoires montrent ainsi comment I'école d’art a su résister et affirmer sa singularité
tout en adaptant les exigences de la réforme. Ensuite, les écoles revendiquent le fait d’étre
sous le contréle pédagogique du ministére de la Culture, ce qui les rend singulieres du fait de
ne pas étre des établissements sous tutelle du ministére de 'Enseignement Supérieur de la
Recherche et de I'lnnovation. En 2013, cette question de statut agite encore les écoles d’art.
Les directeurs signent d’ailleurs une tribune dans Libération du 24 janvier 2013 :

Considérant qu'il est “ indispensable [...] que le ministére de I'Enseignement supérieur
[...] soit explicitement doté d’un réle de chef de file sur 'ensemble de I'enseignement
supérieur ”, M. Le Déaut propose de faire passer toutes les écoles relevant d’autres
ministeres sous la tutelle unique ou conjointe de I'Enseignement supérieur. Face a cette
offensive, nous, directeurs d’écoles supérieures d’art, de design, d’art dramatique, de
cinéma et du patrimoine, tous établissements d’enseignement supérieur de la culture,
entendons affirmer avec force que, si nous sommes assurément disposés a poursuivre
le dialogue et les collaborations que nous avons engagés depuis longtemps avec les
universités et autres établissements de ['Enseignement supérieur, nous nous
reconnaissons prioritairement dans les valeurs et les modeles que le ministére de la
Culture a pour mission de sauvegarder et de promouvoir. Les enseignements que nous
représentons partagent en effet de maniére singuliére plusieurs traits distinctifs, qui
relevent expressément du champ de l'art et de la création, sur lequel c’est le ministére
de la Culture, et non 'lEnseignement supérieur, qui a vocation a exercer sa compétence.
Nous voulons parler de la culture du projet, de la valorisation de la capacité a concevoir
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et a produire aussi bien des connaissances que des formes nouvelles, du primat accordé
a la qualification professionnelle ou expérientielle sur la qualification académique, de la
connexion étroite avec les filieres et les réseaux professionnels, du souci de
I'appréhension globale du travail, de la mise en relation permanente de la pratique et de
la théorie, et du dialogue constant entre humanités, arts et techniques. (Par les
directeurs d’écoles supérieures d’art, de design, d’art dramatique, de cinéma, 2013)

Cette lutte, affirmée et relayée par la presse, fait connaitre au-dela des cercles concernés,
l'identité de ces écoles.

En 2012, apres la réforme de Bologne, Tibloux constate I'attrait d’autres formations de
I'enseignement supérieur pour I'enseignement artistique :

Parce que la créativité et I'innovation sont aujourd’hui les principaux leviers économiques
et sociaux, tout un pan du secteur de la formation préte une attention intéressée aux
écoles d’art et a leur systéeme d’enseignement fondé sur la pratique, 'expérimentation et
le projet personnel. Conscientes du potentiel de la situation, les écoles d’art entendent
bien profiter de cette opportunité historique pour contribuer a l'invention de nouvelles
pratiques et de nouveaux modeles a partir de leur spécificité et de leur position propre,
qui sont celles de I'art, de la création et de la culture. (Tibloux, 2012, p. 2)

A travers la friction créée par le processus de Bologne, les écoles d’art ont révélé leur volonté
de lutter pour préserver leur existence et dans le méme temps leur spécificite. Tristan
Trémeau, explique que les écoles d’art se « situent hors de toute injonction a la rentabilité et
a l'évaluation a court terme, comme elles s’'opposent au plaquage irréfléchi, obtus et
intellectuellement paresseux d’'un modeéle » (2009, p. 7). L’évolution des enseignements des
écoles d’art, la volonté de Iégiférer sur la formation et I'obligation d’obéir a un systéme général
ne fait qu’exacerber les caractéristiques de ces établissements. Emmanuel Tibloux explique
qgue I'enseignement artistique de ces écoles est aujourd’hui mis en valeur et défini par 'un de
ces enjeux que constitue « la valeur croissante accordée par le monde économique, et plus
largement par la société, aux processus issus du monde de I'art » (2011, p. 9). L’école d’art
fait 'objet de davantage de partenariats depuis que son dipldme est reconnu. Le processus
de Bologne a permis une ouverture de I'école d’art et un dialogue avec les différentes
formations de I'enseignement supérieur. Ce dialogue a permis aux autres établissements de
reconnaitre et d’apprécier I'enseignement artistique dispensé par les écoles d’art. Kader
Mokaddem, président de la CNEEA explique que les étudiants en école d’art sont polyvalents
et que cela peut parfois susciter un certain étonnement :

Aux artistes ou designers, on leur apprend aussi a construire au sein du monde
économique dans lequel ils vont travailler. C’est cela d’ailleurs qui interroge les
entreprises, c’est que I'on forme des gens qui sont capables de produire des formes
plastiques, mais aussi des structures économiques. (Godin, 2014)

On laura donc compris, 'avénement du processus de Bologne avec I'harmonisation des
formations qu’il suppose est venu appuyer sur toutes les particularités de I'école d’art. Elle ne
peut pas répondre a des critéres de rentabilité d’enseignement ni de compétitivité au sens
economique du terme. On comprend donc que Bologne et I'application du systéeme LMD aient
secoué la communauté des écoles d’art puisque cette réforme venait mettre en péril leur
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fonctionnement. En revanche, c’est le LMD qui a permis de faire connaitre ces établissements
et de mettre en avant leur singularité. Sans la confrontation a ce changement, les particularités
des écoles d’'art seraient restées dans 'ombre et les institutions seraient restées au rang
d’établissements possédant des caractéristiques « marginales » non reconnues dans le cadre
de I'enseignement supérieur. Le LMD pose la question de I'harmonisation de ces singularités
mais, sans le rapport conflictuel que les écoles ont eu vis a vis de cette réforme, il n’y aurait
pas eu une véritable reconnaissance de leur mode d’enseignement par les autres institutions,
ni de rapprochement entre les formations. C’est par cette confrontation que I'école d’art se
révéle et est enfin reconnue. Détaillons maintenant les caractéristiques de cette formation.
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Chapitre Il. De ’'interprétation des textes
officiels a la maquette pédagogique des écoles
d’art : environnement et caractéristiques de la
formation en théorie

Gréace a l'application du processus de Bologne, I'école d’art est désormais reconnue
comme un établissement d’enseignement supérieur a part entiére. Par ce positionnement elle
s’est distinguée et a pu faire connaitre ses méthodes de travail au méme moment ou elle
argumentait sa volonté de ne pas se soumettre a ce systéme sans I'avoir adapté a sa pratique
d’enseignement. Il s’agit maintenant de comprendre les caractéristiques de cet enseignement
par le biais d’'une part des dispositions réglementaires qui le régissent, et d’autre part, des
maquettes pédagogiques issues des livrets étudiants produits par ces mémes écoles. Ces
livrets constituent notre corpus d’étude®.

Emmanuel Tibloux décrit un premier apercu de la forme générale sous laquelle se
présente I'enseignement artistique :

La spécificité des écoles d’art dans le paysage de l'enseignement supérieur est
étroitement liée a leur histoire ... les enseignements artistiques se sont, dans notre pays,
développés en marge du systeme scolaire et universitaire. Cette position marginale a
conduit les écoles d’art a modeler les principes de leur fonctionnement selon des
procédures particuliéres, issues du champ artistique et non de 'enseignement supérieur.
De la leur position critique a I'égard d’un certain nombre de regles, protocoles ou
procédures caractéristiques de I'université. (Tibloux, 2011, p. 11)

Le réseau des écoles d’art comprend aujourd’hui 44 écoles regroupées en 58 sites®®. Nous
nous sommes intéressée a 51 sites soit 37 écoles. L’école d’art comme milieu se caractérise

% La liste des livrets étudiés est disponible dans les sources.

% La liste des écoles est disponible en annexes. Nous n’avons pas inclus dans notre recherche, les
écoles de Beaux-Arts de Paris, 'Ecole Nationale Supérieure de Création Industrielle, 'Ecole Nationale
Supérieure d’Arts Décoratifs de Paris, I'école du Fresnoy, I'Ecole Nationale Supérieure de Photographie
d’Arles, I'Ecole Média Art ni 'Ecole Supérieure d’arts plastiques de Monaco (qui fait partie du réseau
des écoles d’art frangaises) qui sont des établissements au fonctionnement trés spécifique. Nous avons
regroupé un ensemble de données dans les tableaux situés en annexes. Sur les 51 sites regroupés en
37 écoles d’art, nous avons pu obtenir des données pour 48 sites séparés. Nous n’avons pas pu obtenir
de données dissociées pour les écoles de Caen-Cherbourg, le Havre-Rouen ainsi qu’Angouléme-
Poitiers.
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par une équipe enseignante administrative et technique. Dans ses personnels, elle compte
des enseignants issus de champs de la recherche et des champs culturels, scientifiques,
techniques différents, qu’ils soient designers, plasticiens, théoriciens, critiques d’art ou encore
commissaires d’expositions. Les techniciens d’assistance pédagogique enrichissent I'équipe
enseignante. lls sont eux aussi plasticiens ou artisans d’art et présentent une solide expérience
dans le milieu de la création. lls sont ici pour accompagner le développement des
compétences techniques des futurs plasticiens. L’environnement des écoles d’art est donc
riche et offre la possibilité aux étudiants de développer leurs projets plastiques au sein
d’ateliers.
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11.1. Des ateliers

Une école regroupe un ensemble d’ateliers de pratique plastique qui permet aux
étudiants d’appréhender différents media, ce que TANdEA nomme dans sa Charte des études
et de la recherche en école d’art, des pdles techniques dans les domaines de fabrication et
des media représentés par les axes suivants « métal, bois, plastique, sculpture, céramique,
fusion, reprographie, sérigraphie, photo, vidéo, son, 3D, modélisation, web, réseau, synthése »
(ANdEA, 2014, p. 9). Cette liste n’est bien évidemment pas exhaustive. En majorité, ces
ateliers, reprennent les media les plus usités aujourd’hui. lls sont amenés a évoluer au gré des
technologies et se nourrissent des diverses possibilités d’expression qui existent dans notre
société. Ainsi, on voit apparaitre de plus en plus de nouvelles technologies notamment la
réalité virtuelle ou augmentée. L’atelier mécatronique de 'ESAAIx® illustre parfaitement cette
tendance avec une initiation & des modules programmables tels qu’Arduino®. Ces ateliers
évoluent en fonction des technologies pour accroitre les possibilités plastiques des étudiants
ainsi que leur polyvalence. Il n’est donc pas rare de voir la disposition des ateliers changer
dans une école au gré de I'évolution et du développement des outils, machines et matériaux
employés. L’évolution architecturale de certains établissements prend également en compte
cet aspect en agrandissant les espaces de I'école ou en les réaménageant en fonction du
matériel nouvellement acquis. Les photographies présentées ci-dessous montrent les ateliers
mis a disposition dans plusieurs écoles. On observe un studio de cinéma a 'ENSA Bourges
et qui est baptisé « la chapelle ». L’école étant située dans I'ancien collége des jésuites de la
ville, le batiment présente certaines caractéristiques y compris celle de posséder un gymnase
reconverti en atelier de pratique personnelle ainsi qu'une chapelle (Erreur ! Nous n’avons
pas trouvé la source du renvoi.). Dans I'atelier ci-dessous les étudiants peuvent tourner des
courts et longs métrages.

La photographie (Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.) présente
I'atelier de céramique de 'ENSA Limoges. Au sein de cet atelier, les étudiants s’initient d’une
part aux techniques de moulage, de coulage, a la cuisson et la décoration des pieces
céramiques. lls ont la possibilité d’y travailler de maniére autonome lorsqu’ils ont a développer
un projet personnel et maitrisent le fonctionnement des outils et de maniére plus générale de
I'atelier.

Dans l'atelier « volume » (Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.) les
étudiants ont la possibilité de mener a bien des projets de petite ou de grande envergure. lls
disposent de matériel pour souder, percer, scier et travailler plusieurs matériaux tels que le
bois et le métal pour n’évoquer que les plus communs. Dans cet espace, les étudiants s'initient
au fonctionnement et au maniement des outils mis a disposition par I'Ecole, puis réalisent leurs

% | ’ESAAIx est I'Ecole Supérieure d’Art d’Aix-En-Provence.
¢ Arduino est une plateforme open-source qui permet de créer des objets électroniques a partir de

composants électroniques.
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projets. Quelle que soit I'option choisie, art ou design, les étudiants sont amenés a se croiser
au sein de ces espaces. Chaque école dispose d’ateliers de cet acabit, d’espaces et de
moyens proportionnés a la taille de I'établissement et de sa fréquentation. S'il existe des
inégalités entre les écoles sur ce point, la variété des ateliers proposés reste importante. Les
étudiants parfois choisissent I'école en fonction des moyens dont I'établissement dispose.

Les écoles proposent dans la majorité des cas des ateliers d’édition, de typographie et
de gravure. L’école de Tours offre un atelier de gravure avec une presse typographique
Erreur ! Nous n’avons pas trouvé la source du renvoi.). Si les étudiants sont confrontés
dans leur scolarité aux logiciels d’édition, ils ont également accés a des techniques plus
anciennes qui permettent de s’initier a la lithogravure ou la linogravure.

Chaque école propose plusieurs ateliers techniques. Nous n’en avons décrit qu’'une infime
partie. Ces ateliers sont complétés par des espaces personnels ou chaque étudiant dispose
d’'une table sur tréteaux, d’une chaise et parfois de rangements afin de pouvoir développer sa
recherche en marge des ateliers. Cet espace dépend souvent de la capacité d’accueil de
I'école et des moyens qu’elle peut mettre a disposition des étudiants. Selon les établissements,
les étudiants peuvent étre regroupés par années, par option ou alors par pratique. Si un
etudiant est inscrit dans I'option art et pratique essentiellement la peinture, il est amené a
s’installer dans un lieu dédié a sa pratique. A TENSA Bourges, les étudiants qui pratiquent la
peinture et le dessin sont installés « au grenier ». La photographie ci-dessous (Erreur ! Nous
n’avons pas trouvé la source du renvoi.) montre un espace organisé librement par les
étudiants au sein duquel ils se répartissent en fonction de leur production. Il comprend des
tables, des chaises et des espaces d’accumulation. Ce méme espace peut étre utilisé pour
exposer les travaux lors des bilans®® et des passages de dipldmes (Erreur ! Nous n’avons
pas trouvé la source du renvoi.)

Afin d’observer la diversité, le nombre et la nature des ateliers, nous avons pris en
compte I'ensemble des livrets étudiants ainsi que les sites internet de chaque école d’art,
nationale et territoriale. L’objectif est ici de déterminer la spécialité des ateliers les plus
couramment rencontrées dans les écoles ainsi que la fréquentation moyenne de ces espaces.

% e bilan est une épreuve orale semestrielle dans laquelle les étudiants exposent leur travail plastique
devant un jury composé de professeurs de I'école ainsi qu’'un membre extérieur qui est généralement
un artiste, un théoricien ou un professionnel du monde I'art.
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L’ensemble des données répertoriées par école est disponible en annexe®. L’histogramme
(Figure 2) met en avant quatre ateliers : photographie, multi-matériaux (volume), édition et
pratiques associées, vidéo/ multimédia. On constate en marge, la présence d’ateliers textile,
bijou, ainsi que des ateliers radiophoniques et mécatronique. Cette différence s’explique de
deux manieres. D’'une part, des pratiques sont encore liées aux anciennes spécificités des
écoles autrefois destinées a [lindustrie’®, d’autre part, certaines écoles font office
d’établissement précurseur en proposant des pratiques orientées sur les nouvelles
technologies et acquiérent du matériel en ce sens.

Radio
Atelier dessin / peinture
Atelier conservation restauration
Atelier bijou
Création numérique Atelier 2D/3D
Atelier mécatronique
Atelier son
Atelier multimédia
Atelier textile
Atelier vidéo
Atelier graphique/édition (lithographie/ gravure /...
Atelier multimatériaux (bois/métal / terre)
Atelier Photographie

o
(6]

10 15 20 25 30 35 40 45 50

Figure 2. Répartition des ateliers sur 'ensemble les écoles d’art étudiées pour 'année 2018.

Si les écoles mettent a disposition divers ateliers, cela ne traduit pas pour autant la possibilité
réelle pour chaque étudiant d’accéder a ceux-ci. Nous avons donc tenté de les dénombrer afin
d’évaluer 'accés au matériel et a un espace de création. Nous avons compté environ 9 ateliers
par école. |l semble d’ailleurs important de rapporter le nombre d’étudiants par rapport au

% Le classement des pratiques s’est effectué en fonction de la redondance et de la différenciation de
certains ateliers. Ceci est particulierement remarquable pour I'atelier multimédia, puisque sous cette
appellation, on peut regrouper, la photo, la vidéo, l'infographie et les pratiques liées au son. Certaines
écoles présentent un unique atelier multimédia qui reprend le son, la vidéo et la photographie quand
d’autres proposent ces ateliers de maniére séparée. Lorsque les établissements indiquaient posséder
un atelier multimédia ainsi que des ateliers son, photographie ou création numérique, nous avons
compté quatre ateliers. Lorsqu’au contraire les écoles ne précisaient qu’'un atelier multimédia, nous
avons compté un seul atelier. Une autre problématique s’est imposée, celles des établissements
disposant de matériels en quantité insuffisante pour pouvoir revendiquer I'existence réelle d'un atelier.
Il arrive en effet que les livrets précisent que I'école dispose d’'une machine, ou a plus large échelle, de
matériel mais en quantité insuffisante pour pouvoir signaler la présence d’'un atelier. Dans ce dernier
cas, nous n’avons pas comptabilisé d’atelier.

° Par exemple, I'Ecole de Limoges posséde un atelier textile puisque lors de la fermeture de I'école
d’Aubusson, a laquelle elle a été liée pendant un temps, elle a récupéré de petits métiers a tisser. Ce
qui lui a permis de conserver ce matériel utilisé dans I'ancienne école spécialisée dans la tapisserie.
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nombre d’ateliers. Pour cela, nous avons retenu I'effectif de chaque école et I'avons réparti
selon le nombre d’ateliers présents dans ces mémes établissements. Nous devons cependant
préciser que nous avons regroupé certaines écoles car nous ne disposions d’informations que
sur le regroupement d’établissements et non sur les sites séparés. Pour les regroupements
d’écoles telles que TALM (Tours, Angers, Le Mans), les écoles de Grenoble et Valence, ou
encore les écoles d’art de Bretagne nous disposions des informations pour chaque site de
maniére séparée. Pour le cas de de I'école d’Angouléme-Poitiers nous n’avions que les
informations concernant la premiére école. L’'ouverture de ces lieux d’expérimentations et le
matériel proposé dépendent de chaque école. Le rapport entre I'effectif étudiant et le nombre
d’ateliers donne un apergu de 'accessibilité aux espaces et donc a la possibilité pour chaque
étudiant de développer son projet. Au total, on obtient une moyenne de 25,9 étudiants soit
presque 26 personnes par atelier. Ce nombre est a interpréter de deux manieres.
Premiérement, il est bien inférieur dans les établissements qui ne bénéficient pas de la méme
fréquentation et sont d’une taille inférieure a celle des écoles comme celle de Lyon ou de
Nantes. Deuxiemement, certaines écoles de taille moyenne proposent moins d’ateliers ce qui,
méme si I'effectif est moindre, met en avant un nombre plus important d’étudiants par atelier.
Si la moyenne peut paraitre basse en comparaison d’'un cursus universitaire, elle est
considérée comme haute en école d’art. En réalité, les étudiants fréquentent ces lieux guidés
par leur production artistique tout d’abord en premiere et deuxi€me année de maniére
encadrée, afin de se familiariser avec les outils, puis de maniere libre a partir de 'année trois
jusqu’a la fin du master. La fréquentation peut donc varier suivant le projet entamé. Il n’y a pas
de régle véritable qui régisse la fréquentation de ces ateliers et il est rare de retrouver
'ensemble des étudiants en méme temps dans chaque atelier. En effet, les étudiants sont
rarement tous présents a I'école et les espaces personnels destinés a I'expérimentation sont
aussi tres largement utilisés, ce qui tend a rabaisser la moyenne de fréquentation des ateliers.
On remarque d’ailleurs une légére différence entre les écoles nationales et territoriales. Il
semble qu’en moyenne on observe presque 2,5 étudiants en plus dans les ateliers (

Tableau 5).

Ecoles d'art Nombre d'étudiants par ateliers

Ecoles nationales 27,10

Ecoles territoriales 24,68

Tableau 5. Nombre d'étudiants par atelier en fonction du type d'école d'art pour 'année 2018

Cette premiére analyse des ateliers des écoles d’art met en avant les moyens qui
peuvent étre consacrés a I'enseignement dans ces établissements, par le faible nombre
d’étudiants qui ont accés a ces espaces, sur un cursus de cing années. Ces écoles offrent des
zones d’expérimentations par excellence. Pour une école d’art, batir un « programme
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encyclopédique n'est pas de mise la ou il n'y a plus de systéeme des savoirs ni des techniques »
(Michaud, 1993, p. 65). Ces ateliers sont constitutifs d’'un enseignement de qualité, méme si
les données qui ameénent a définir la qualité de I'enseignement sont complexes a établir dans
le cadre d’une école d’art. L’environnement dans lequel évoluent les étudiants, le programme,
le nombre d’enseignants et le personnel dont ils disposent pour développer leurs créations et
plus particulierement leur identité sont aussi des données a prendre en compte.

I.2. Un ratio étudiants, personnels enseignant, administratif et technique qui reste
faible

La Charte des études et de la recherche en école d’art avance une proposition quant au
caractére qualitatif que peut proposer cet enseignement. Selon '’ANdEA, la qualité dans le
cadre de I'évaluation de la production de I'étudiant tient a 'originalité, a 'engagement de celui-
ci dans sa recherche et sa réflexion. Cela tient également « au caractére prometteur ou non
de son travail, et qui fait entrer en compte aussi une certaine qualité de 'engagement collectif »
(Michaud, 1993, p. 32). L’engagement collectif combine un accompagnement par I'’enseignant
et le technicien d’assistance pédagogique ainsi que des moments d’échange entre les
étudiants. L’accompagnement par les enseignants et les techniciens doit étre sollicité par
I'étudiant et se concrétise par des rencontres régulieres. Généralement, les professeurs
communiquent leur emploi du temps afin que les étudiants se responsabilisent et soient
acteurs de leur scolarité en demandant une entrevue. Dés la premiére année, la scolarité est
individualisée. Cette notion de « collectif » prend forme particulierement au moment des bilans
lorsque I'étudiant présente ses créations et échange avec tous les membres du jury. Si
'engagement de l'étudiant, des enseignants et techniciens est probant, la qualité de la
réalisation et I'aboutissement de la recherche s’en ressentent. Cet accompagnement est
facilit¢ par le faible nombre d’étudiants présents dans ces structures. Néanmoins, cette
implication collective dépend du jeune plasticien et surtout de sa volonté d’adhérer a un
enseignement essentiellement fondé sur la discussion. Cet engagement est également
constaté chez le personnel administratif. Dans certaines écoles, le personnel administratif joue
un réle primordial, allant jusqu’a assister les étudiants dans leurs démarches, (vie personnelle,
stage, demandes de bourses, ERASMUS). Parfois une proximité se crée entre le personnel
et les étudiants. D’ailleurs il n’est pas rare de voir des personnels administratifs assister a la
soutenance de dipldmes. A 'TENSA Bourges, la responsable des relations internationales’’
assiste les étudiants dans leur démarche pour partir a I'étranger, trouver un stage et construire
un portfolio. Il en va de méme pour Sylvie Chany qui gére les formations en partenariat avec
I'école (IUFM, cordées de la réussite). Elle est souvent amenée a accompagner les étudiants
lors de démarches spécifiques qui sortent du cadre des études, lorsque ceux-ci souhaitent
proposer des projets avec des structures extérieures a I'’école. En 2015, une grande partie du
personnel assistait a la soutenance des DNSEP. Cette aide qui dépasse le cadre purement

" En 2015, c'est Kristel Cosqueéric qui est responsable des relations internationales.
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scolaire contribue ainsi a la réussite de chacun. La encore, le nombre restreint d’étudiants
permet une approche individualisée. Pour affiner notre compréhension de I'école d’art, nous
avons cherché a quantifier le nombre d’étudiants’® par enseignants. Pour ce faire, nous avons
étudié les organigrammes de chaque école et avons croisé les données avec les livrets
étudiants’. Ces données regroupées dans le tableau placé en annexe nous indiquent un
effectif total d’environ 10 153 étudiants’ en art et design pour environ 1270 enseignants
permanents et associés. Ainsi, on constate qu'’il y a en moyenne 7,7 étudiants par enseignant
sur I'ensemble des écoles d’art et de design étudiées. Ces éléments mettent en avant, des
moyens d’accueil et d’échange privilégiés pour les étudiants. Si 'on compare les résultats
obtenus entre les écoles d’art nationales et territoriales on observe en moyenne 2 étudiants
de plus dans les établissements territoriaux (Tableau 6).

Ecoles d'art Nombre d'étudiants par enseignant

Ecoles nationales 6,85
Ecoles territoriales 8,7

Tableau 6. Nombre d’étudiants par enseignant selon le type d’école pour I'année 2018

La disparité des tailles entre les établissements n’a finalement que trés peu d’incidence
sur ce nombre. Le budget’® des écoles qu'il provienne du ministére de la Culture pour les

2 Nous avons relevé leffectif approximatif par école, a partir des données fournies par les

établissements ou bien leur livret étudiant, le site internet ou encore les rapports HCERES.

"% En effet, certains enseignants ne sont pas titulaires et ne sont donc pas inscrits comme enseignants
permanents. Les enseignants vacataires ou contractuels n’apparaissent pas nécessairement sur les
organigrammes, en revanche ils sont responsables d’un cours. C’est pour cela que nous avons doublé
notre angle d’analyse, en prétant une attention particuliere aux maquettes pédagogiques. De plus, les
enseignants sont souvent répartis sur plusieurs sites a la fois comme on peut le constater couramment
a 'Ecole Européenne d’Art de Bretagne avec les sites de Quimper, Brest, Rennes et Lorient, mais aussi
TALM, Tours, Angers, Le Mans, ou encore I'Ecole Supérieure d’Art des Pyrénées avec les sites de Pau
et Tarbes. Nous les avons comptés dans les effectifs enseignants de chaque site.

™ Le nombre relevé par 'ANJEA est d’environ 12000 étudiants qui fréquentent les écoles d’art tous les
ans. Le ministére de la Culture dénombre environ 11 000 étudiants dans les écoles d’art en 2019
(Ministére de la Culture et de la Communication, 2019). Nous expliquons la différence avec nos données
de deux maniéres. D’une part, parce que nous n’avons pas pris I'intégralité des écoles d’art. Pour rappel,
nous n'avons pas étudié I'école des Beaux-arts de Paris, I'Ecole Nationale Supérieure des Arts
Décoratifs, I'Ecole Nationale Supérieure de Création Industrielle, I'école du Fresnoy, I'Ecole Nationale
Supérieure de la Photographie, 'Ecole Média Art Fructidor et I'Ecole Supérieure d’Arts Plastiques de
Monaco ( considérée dans le réseau des écoles d’art frangaises, mais que nous n’avons pas traitée
dans notre recherche) qui proposent des dipldmes spécifiques et ont un fonctionnement différent des
autres écoles. D’autre part, nous avons relevé le nombre d’étudiants par le biais des maquettes, sites
internet des écoles et rapport HCERES et I'effectif des étudiants n’a été confirmé que par certains
établissements. C’est ce qui constitue cette différence.

S En 2017, le budget des écoles d’art est d’environ 1 653 357 euros pour 'ENSA Limoges, 1 670 000
euros pour 'ESBA du Mans, et 6 480 200 euros pour 'TESADMM de Marseille.
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établissements nationaux, ou bien a 80% des collectivités locales pour les écoles territoriales
tend a montrer que, les établissements nationaux bénéficient de plus d’enseignants. C’est
aussi ce qui explique que les EPCC (Etablissement Public de Coopération Culturelle)
dépendant des collectivités territoriales doivent défendre davantage leur utilité et leur
importance sur un territoire afin de maintenir les moyens qui leurs sont attribués et un niveau
d’encadrement suffisant. Si le nombre d’étudiants par enseignant est faible, il faut également
eévoquer le taux d’encadrement par les techniciens d’assistance pédagogique. En recensant
ces personnels par l'intermédiaire des organigrammes et des livrets, nous nous sommes
heurtée au fait que ces postes sont le plus souvent ouverts a la vacation ou a la
contractualisation. Dans certains établissements, comme a Limoges, ces postes ne sont pas
pérennisés et sont régulierement ouverts aux candidatures. C’est le cas de I'atelier « édition »
ou le poste de technicien est régulierement renouvelé. Dans beaucoup de cas, ces postes ne
sont pas inscrits sur les livrets étudiants ou sur 'organigramme de I'école. Ce manque de
précision implique des écarts importants comme c’est le cas a Amiens, ou I'on note sur le
livret, un seul assistant pour 'ensemble de I'effectif. Nous avons fait le choix de corriger cette
donnée dans le tableau afin de ne pas introduire de biais dans cette étude. Pour une partie de
ce travail les données recueillies auprés des documents officiels publiés par les écoles n’ont
pas pu bénéficier d’'une vérification auprés de I'établissement, souvent par manque de
réponse. D’'une part, on constate qu’il y a environ 33 étudiants par assistant (Tableau 7). Le
nombre de jeunes plasticiens est bien plus élevé que lors de notre précédent calcul
etudiants/enseignant. Cela indique, malgré une formation pratique ou I'atelier tient une place
centrale dans le développement du projet plastique, que I'étudiant ne bénéficie pas d’un
accompagnement aussi appuyé que le ratio étudiant/enseignant le laisse paraitre. Il est donc,
de fait, relativement autonome en atelier et cela dans certains cas, par manque de personnel.
D’autre part, I'école d’art posséde parfois plus d’ateliers qu’elle n’emploie d’assistants
pédagogiques, ce qui impose a ces personnels d’encadrer plusieurs ateliers. On le remarque
particuliérement pour les ateliers, vidéos, sons, photos ou encore, pour les pratiques
infographiques qui tiennent a la fois de la modélisation 3D en passant par la maitrise du logiciel
d’édition ou de retouche-photo. A TENSA Bourges par exemple, il y a deux ateliers distincts
pour le pble images animées : le tournage de vidéos et films et la post-production. Dans les
deux cas, ce sont les techniciens Damien Chaillou et Gilles Martinez qui sont responsables
des deux ateliers. L’atelier d’'infographie qui regroupe des logiciels d’édition et de retouche
photo rassemble également du prototypage 3D. A I'ENSA Bourges, cet atelier bien que
regroupant des pratiques différentes est placé sous la responsabilité de Stéphane

- \ Nombre d'étudiants par
Ecoles d'art .
assistant

Ecoles nationales 33,4

Beaudonnet’.

’® Les données concernant le personnel de 'lENSA Bourges ont été recueillies en 2019.
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Ecoles territoriales 32,1

Tableau 7. Nombre d'étudiants par assistant en fonction du type d'école d'art pour 'année 2018.

L’accompagnement se fait donc par la combinaison d’enseignants et de techniciens en
fonction de la pratique de chacun. Précédemment, nous évoquions la présence parfois
soutenue des personnels administratifs. Si I'on rapporte l'effectif d’étudiants a I'effectif de
personnels administratifs, on obtient une moyenne d’environ 12 étudiants par personnel
administratif (Tableau 8). Bien sar, chaque personnel est affecté a un service et une tache
spécifique pour laquelle il aura a sa charge I'ensemble de l'effectif. En revanche, ce ratio
témoigne des moyens attribués aux écoles d’art et du taux d’encadrement qui existe au sein
de ces établissements qui préparent a une licence et un master, en comparaison d’autres
écoles. A titre indicatif, la faculté des Lettres et Sciences Humaines de I'université de Limoges,
emploie 34 personnels dans ses services administratifs et techniques, pour un peu plus de
2690 étudiants ce qui porte le ratio a environ 79 étudiants par personnel.

- : Nombre d'étudiants par
Ecoles d'art
personnel

Ecoles nationales 9,4

Ecoles territoriales 14,2

Tableau 8. Nombre d'étudiants par personnel en fonction du type d'école d'art

L’environnement de ces établissements offre donc un cadre fertile pour le
développement des idées et des personnes, mais si la féminisation de ces études n’est plus a
prouver avec 66% d’étudiantes (Ministére de la Culture et de la Communication, 2019, p. 162)
en école dart, la parité n’est pas encore avérée concernant toutes les strates des
établissements.
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I.3. Une répartition des enseignants encore loin de la parité

L’ensemble des organigrammes des établissements mais aussi des livrets étudiants
offre la possibilité de mesurer la parité homme/femme quant aux enseignants et directeurs.
Nous les avons dénombrés. On s’apergoit que pour I'équipe enseignante, les disparités restent
importantes sur I'ensemble des écoles. Quel que soit le rattachement de I'établissement, qu’il
soit territorial ou national, on observe par exemple a Bourges pour I'année 2018-2019, 18
enseignants contre 10 enseignantes. A Lyon, la disparité est plus importante avec 39
enseignants contre 19 enseignantes. Les informations recueillies mettent en avant environ
36,45 % d’enseignants féminins pour environ 63,54% d’enseignants masculins. Au moment
ou nous avions effectué ce travail statistique, I'étude de Frédérique Joly n’était pas encore
publiée. Aujourd’hui, son travail confié par le ministére de la Culture, nous permet de nous
conforter quant aux résultats obtenus. En effet, d’aprés elle, sur 'ensemble des écoles d’art
de France, il y a 61,75 % d’enseignants de sexe masculin et 38,25% d’enseignants de sexe
féminin(Ministére de la Culture et de la Communication, 2019). Sur 'ensemble des écoles
étudiées nous obtenons des résultats approchants.

Nombre d’enseignantes

Ecoles d'art Nombre d’enseignants

Ecoles
. 123 59
nationales

Ecoles
L 684 404
territoriales

I

Tableau 9. Répartition des enseignants en école d’art, selon le genre pour 'année 2018.

807

Concernant la fonction directoriale des écoles, sur I'ensemble nous comptons 18
directrices en poste contre 30 directeurs en 2019, comme le montrent les données dans le
Tableau 10. S’il 'y a pas d’incidence, on constate tout de méme que les responsabilités ne
sont pas réparties de maniére égale entre les sexes. Nous constatons une augmentation trés
nette de la féminisation des postes de direction ces dix derniéres années, comme le reléve le
ministére de la Culture (Ministére de la Culture et de la Communication, 2019).

Nombre de directeurs

Ecoles d'art Nombre de directrices

Ecoles nationales 3 3

Ecoles 27
territoriales

Tableau 10. Répartition des postes de directeurs et de directrices selon les écoles d’art, en 2019
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Nous venons d’évoquer les moyens humains et logistiques des écoles d’art. S’il existe
des disparités entre les institutions nationales et territoriales, 'accompagnement des étudiants
se traduit par des effectifs faibles et un encadrement par I'équipe enseignante technique et
administrative trés fort. Cet engagement collectif s’appuie sur une accessibilité importante des
ateliers qui permet a I'étudiant d’expérimenter et d’organiser sa pratique plastique. La
description de cet environnement ne suffit pas a comprendre pleinement les caractéristiques
de cet enseignement. Il s’agit maintenant d’étudier les maquettes pédagogiques pour observer
la forme que prend cet enseignement.

Il.4. La réglementation en vigueur : un enseignement progressif

La maquette fait état d’'une grande sobriété au regard de ce que nous verrons par la
suite dans les livrets étudiants. Elle témoigne d’une progressivité. En effet, nous pouvons
parler d’'une progression, non tellement dans les enseignements, mais aussi dans les
compétences que l'étudiant doit développer. Les dispositions réglementaires concernant
I'enseignement en école d’art se déploient en deux cycles. Le premier cycle est composé de
trois années dont la premiere est une année propédeutique. Le second cycle quant a lui
comporte deux années. Ce schéma répond aux exigences du cycle de la licence et du master.
Dans de rares cas, les écoles développent un DSRA (Dipléme Supérieur de Recherche en
Art) ou DSRD (Dipléme Supérieur de Recherche en Design). Le DSRA tend a constituer le
niveau doctorat des écoles d’art. Ce niveau n’est pas encore trés répandu et n’en est encore
gu’a ses balbutiements. Ce dipléme est proposé en trois ans. |l se différencie du post-dipléme
qui est proposé apres le master ou dans le cadre d’'une formation continue.

En outre, le premier cycle des études débute par une année propédeutique (qui avait
disparu avec la création des dipldbmes et qui réapparait ces derniéres années) dans laquelle
un socle de connaissances est développé. Cette assise comprend des bases en histoire de
I'art ou histoire contemporaine et théorie de I'art suivant les écoles, les programmes n’étant
pas les mémes, mais également des bases qui permettent de donner une assise technique
aux étudiants. Ainsi, ils s’initient aux différents media proposés par I'école ainsi qu’aux
techniques qui s’y rapportent. Par exemple, si I'établissement comporte un atelier
photographie (médium), I'étudiant va s’initier aux techniques de prises de vue, studio, ou
encore au traitement de I'image ou aux techniques afférentes a la photographie argentique
comme c’est le cas a 'ENSA Bourges (ENSA Bourges, 2018) ou lorsque I'école propose un
atelier céramique a Limoges avec une initiation aux pratiques d’atelier comme « Initiations au
matériau céramique et aux principes du modelage » (ENSA Limoges, 2018, p. 42) par Myléne
Brach-Jeulain, technicienne d’ssistance pédagogique ou a I'atelier volume par le biais de
« Permis de construire # 2 » (ENSA Limoges, 2018, p. 36) de Jérémie Garry, Félix Jutteau et
Hadrien Venat, techniciens d’assistance pédagogique. A l'issue de cette premiére année,
I'étudiant commence a développer une aisance dans les ateliers avec les outils et les
techniques liées au médium. Cette initiation compte 18 crédits au premier semestre contre 16
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au second semestre (Figure 3). Cette diminution s’explique par le fait que I'étudiant acquiert
peu a peu de l'autonomie. A I'issue de la premiére année, il a également acquis un socle de
connaissances générales en histoire et théorie de 'art qui doivent lui permettre d’'une part de
se situer dans le monde qui I'’entoure, d’autre part de développer sa propre pensée ainsi qu’'une
méthodologie qui lui sera propre. Le nombre de crédits (10 ECTS) attribués a la théorie reste
d’ailleurs constant. En revanche, on remarque que les crédits attribués lors du bilan sont
doublés au semestre 2, ils passent de 2 a 4 ECTS. Cela explique I'émancipation progressive
de l'étudiant et de ses propositions plastiques. Nous observons ici la volonté d’amener
progressivement I'affirmation d’'une démarche et d’'une identité plastiques par le biais des
travaux réalisés au second semestre.

ANNEXE
1 — Le premier cycle d’arts plastiques
Tronc commun du cursus conduisant au dipléme national d’art (DNA)

Semestres 1 et 2

SEMESTRE 1 SEMESTRE 2

ENSEIGNEMENTS Nombre de crédits : 30 Nombre de crédits : 30

Initiation aux techniques et aux pratiques artistiques 18 16

Histoire, théorie des arts et langue étrangére 10 10

Bilan du travail plastique et théorique (1) 2 4

(1) Le bilan est effectué collégialement. Il évalue en particulier le choix des travaux, un accrochage, la maturité du travail de I'étudiant en fin de
semestre.

Figure 3. Ministére de la Culture. (2018). Répartition par matiere des crédits sur les semestres
1et2

A partir de la deuxiéme année (semestre 3 et 4), la maquette pédagogique attribue des
crédits de recherche et d’expérimentation : 2 crédits au semestre 3 contre 4 au semestre
suivant (Figure 4, Figure 5). Cette différence se traduit par I'idée de « progressivité » voulue
par le ministére. Au début de la deuxiéme année, I'étudiant commence a prendre davantage
d’autonomie et a mettre en place petit a petit la problématique plastique qui I'anime. Elle doit
donc se constituer au gré de recherches plastiques et théoriques ainsi que d’expérimentations
et de tests. L’étudiant doit faire preuve de curiosité (et ne se restreindre dans aucune voie a
explorer), sans quoi le projet risque de ne pas aboutir. Il doit donc démontrer 'ensemble des
pistes qu'il a suivies et qui 'ont conduit & sa création finale. A ce stade I'étudiant est en mesure
de présenter et d’argumenter sa démarche a défaut de proposer une création aboutie. De cette
démarche, il commence a adopter une posture de recherche et I'attitude autonome qui doit en
résulter. La recherche au sein de la pratique plastique s’expose particulierement lors des bilans
et de la présentation de carnets de recherche. C’est ce qui permet d’exposer la démarche de
I'étudiant jusqu’a la réalisation de sa création.
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1. — Cursus conduisant au dipléome national d’art (DNA) : option art

Semestres 3 et 4

ENSEIGNEMENTS

SEMESTRE 3
Nombre de crédits : 30

SEMESTRE 4
Nombre de crédits : 30

Méthodologie, techniques et mises en ceuvre 16 14
Histoire, théorie des arts et langue étrangére 8 8
Recherches et expérimentations 2 4
Bilan 4 4

Figure 4. Ministére de la Culture. (2018). Répartition par matiere des crédits sur les semestres 3 et 4
option art.

II. — Cursus conduisant au diplome national d’art (DNA) : option design et option communication

Semestres 3 et 4

ENSEIGNEMENTS Nombee 6 cradits : 30 Nombre o cr&dis : 30
Pratique plastique : méthodologie de projet, techniques et mises en ceuvre 16 14
Histoire, théorie des arts et langue étrangére 8 8
Recherches et expérimentations 2 4
Bilan 4 4

Figure 5. Ministére de la Culture. (2018). Répartition par matiere des crédits sur les semestres 3 et 4
options design et communication.

Durant la troisitme année (semestre 5 et 6), I'étudiant passe davantage de temps a
tester (Figure 6). En effet, on remarque que les 4 crédits initialement décernés pour la
méthodologie et les techniques de mise en ceuvre sont transférés sur la recherche et
I'expérimentation, qui passe de 4 crédits au semestre 4 a 6 crédits au semestre 5, ce qui la
rend méme plus importante que le bilan (4 crédits). Le dernier semestre du cycle de la licence
est consacré a la préparation du dipléme. En effet, le passage et la réussite au Dipldme
National d’Art (DNA) est sanctionné par 15 crédits.

Semestres 5 et 6

ENSEIGNEMENTS Nomls)rE:AdEes;:rgzi?s: 30 NomﬁrEeMdEeSgrRé%i?s: 30
Méthodologie, techniques et mises en ceuvre 12 4
Histoire, théorie des arts et langue étrangére 8 5
Recherches personnelles plastiques 6 4
Bilan {semestre 5) et diplome (semestre 6) 4 15
Stage 2

Le stage, qui peut étre réalisé en plusieurs périodes, peut avoir lieu a la fin du semestre 3, au cours du semestre 4,
5 ou 6. Les crédits sont attribués au semestre 6. Ils peuvent étre attribués jusqu’a la fin du semestre 6 pour les
étudiants qui effectueraient leur stage apres le diplome.

Figure 6. Ministére de la Culture. (2018). Répartition par matiere des crédits sur les semestres 5 et 6.
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En résumé, I'objectif du premier cycle est de maitriser la méthodologie de création. Si
I'expérimentation peut étre régressive et engendrer une discontinuité dans la progression de
'enseignement, I'étude des maquettes montre pourtant que c’est une démarche qu’il faut
maitriser et qu'il faut en accepter les aléas pour poursuivre.

Les photographies (Figure 7) illustrent la progressivité des enseignements voulue par la
maquette. Elles tendent a rendre visible la cohérence d’'une démarche, le tdtonnement et la
méthodologie de création qui en découle. Celles-ci témoignent de ['évolution de
I'expérimentation et du développement des centres d’intéréts plastiques de I'étudiante. En
premiere année, la table de recherche et les créations pourraient étre confondues. On observe
des essais de couleurs, de matiéres qui se font a partir d’incitations (sujets donnés par les
professeurs), lors des ateliers ou modules d’initiation plastique. L’étudiante n’a pas encore la
possibilité de travailler sur des problématiques artistiques qui lui sont propres.

Figure 7. Le Lann, M. L. L. (2015). Bilan premiere année. ENSA Limoges, France.

En deuxiéme année, I'étudiante travaille sur un ensemble de formes triangulaires, des
essais de couleurs et de compositions (Figure 8). Elle a pris le triangle comme base
géométrique et tente des constructions et des superpositions. Elle essaie également de
déployer son travail sur plusieurs matieres. Les créations qu’elle présente lors de son bilan
sont accrochées sur la cimaise. Elles reprennent le triangle et le déclinent en compositions
aux formes plus abouties (Figure 9). L’étudiante tente par ce biais d’affirmer une personnalité
de plasticienne et de circonscrire sa problématique plastique.
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Figure 8. Le Lann, M. L. L. (2016). Bilan de deuxiéme année. ENSA Limoges, France.

Figure 9. Le Lann, M. L. L. (2016). Bilan de deuxiéme année. ENSA Limoges, France.
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A lissue de ce cycle, les étudiants sont en mesure de faire preuve d’autonomie et ont
ébauché une problématique plastique. Dans les photographies présentées dans la Figure 10
et Figure 53, on retrouve les créations de Marion Le Lann présentées pour I'obtention du
DNAP. On observe, une nouvelle fois la forme triangulaire dans sa création : /a table a tréteaux
inversés. L’étudiante a concrétisé dans cette création, 'ensemble des recherches précédentes
menées sur le triangle. Elle élargit son horizon plastique a la question de 'aménagement de
'espace. Le compas qui est le mécanisme a la base du tréteau permet de passer d’'une forme
rectangulaire a triangulaire. En modifiant la forme, il permet une fonction a cet objet. Le
principe de modification géométrique pour occuper I'espace et I'habiter a été exploité dans ses
autres piéces. Pour cela elle utilise une charniére pour adapter la forme de la tablette et ainsi
occuper I'espace de maniére raisonnée et plus singuliére. Les recherches menées les années
précédentes a partir du triangle et sur I'habitation de I'espace par une forme triangulaire, ont
permis a I'étudiante d’élargir sa réflexion, de questionner a la fois les formes, les objets
existants, leurs fonctions et d’affirmer une pensée plastique.

Figure 10 et Figure 11 Le Lann, M. L. L. (2017). Bilan troisiéme année. ENSA Limoges, France.

A la fin du premier cycle, les créations commencent a s’inscrire dans un champ artistique
et les productions commencent a offrir une qualité de réalisation. D’ailleurs, le dipldbme ne
s’accompagne pas d’une mention « assez bien », « bien », ou « trés bien ». Qu’il s’agisse du
Diplédme National d’Art ou du Dipldme National Supérieur d’Expression Plastique, la mention
ne peut étre décernée qu’a partir de 14/20 et souligne la qualité du travail. La mention souligne
« la qualité des références », la « qualité de la réalisation » et bien d’autres éléments qui sont
laissés a I'appréciation du jury. Le dipléme peut ainsi étre décerné avec une mention « pour
linvestissement dans le parcours » ”’. Le cheminement de I'étudiant devra étre lisible et son
autonomie sera pergue a travers sa proposition plastique. La maquette pédagogique entre le
DNA option art et le DNA option design et option communication difféere quant au stage. En

" Mention regue par Victor Vialles lors du passage de son DNSEP en 2014.
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effet, I'école doit veiller a ce que I'étudiant choisisse un stage qui soit en cohérence avec
I'option dans laquelle il est inscrit.

Le deuxiéme cycle des études comporte deux années qui s’achévent par le Dipldme
National Supérieur d’Expression Plastique (DNSEP). Ce dipldme est équivalent du niveau
master.

Lors de la quatrieme année, 'autonomie est considérée comme un élément acquis pour
I'étudiant. Il sait mener un projet. La maquette prévoit d’attribuer 20 crédits sur les 30 au projet
plastique a travers sa prospective, sa méthodologie et sa production (Figure 12). Les 10 crédits
restants sont répartis comme suit: 9 ECTS vont a l'initiation a la recherche au suividu mémoire
et 1 ECTS a la pratique d’'une langue étrangére.

Semestres 7 et 8

= AMEEIAMELEAMTE SEMESTRE 7 SEMESTRE 8
ENSEIGNEMENTS Nombre de crédits: 30 Nombre de crédits : 30

Initiation a la recherche

Suivi du mémoire, philosophie, histoire des arts 9 9

Projet plastique

Prospective, méthodologie, production 20 20

Langue étrangére 1 1

Il est recommandé que le stage intervienne au semestre 8 afin que les modules d’initiation a la recherche

interviennent dés le semestre 7.

Figure 12. Ministére de la Culture. (2018). Répartition par matiére des crédits sur les semestres 7 et 8.

Généralement, les étudiants partent a I'étranger durant la quatriéme année, soit pour un
semestre soit pour la totalité de I'année. Certaines écoles imposent d’ailleurs un départ a
I'étranger, ou une période de stage. Celle-ci ne rentre pas en compte dans la grille ECTS de
la quatrieme année. L’attribution des crédits de 'année écoulée a I'étranger s’effectuera sur la
base du projet plastique. On notera cependant la recommandation de I'arrété du 16 juillet 2013
concernant ce séjour :

Les séjours d'études dans un établissement inscrit dans l'espace européen de
I'enseignement supérieur ou dans un établissement hors de l'espace européen de
I'enseignement supérieur font l'objet d'un contrat entre ['étudiant, ['établissement
d'origine et I'établissement d'accueil. Ce contrat spécifie les enseignements suivis et,
dans le premier cas, le nombre de crédits européens qui leur est attribué par
I'établissement d'accueil si les résultats d'apprentissage sont atteints, dans le deuxieme
cas, les modalites d‘attribution de crédits européens correspondants.
Pour les autres projets de mobilité en France ou a l'étranger, y compris les stages
professionnels, le contrat spécifie les enseignements ou le projet suivi, les modalités
d'évaluation et les modalités d'attribution de crédits européens correspondants. (Arrété
du 16 juillet 2013 portant organisation de l'enseignement supérieur d’arts plastiques
dans les établissements d’enseignement supérieur délivrant des diplémes, s. d.)
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La cinquiéme année compte quant a elle au semestre 9, 20 crédits sur la méthodologie de la
recherche et du mémoire au premier semestre, contre 10 crédits sur la progression du projet
personnel a présenter au dipldme (Figure 13). Le semestre 10 quant a lui n’est validé que par
la réussite au dipldbme a savoir : 5 crédits attribués au mémoire et 25 au travail plastique.
L’échec au diplébme entraine de fait un redoublement, I'article 20 de I'arrété du 16 juillet 2013
'exprime en ces termes : « Les étudiants qui n'obtiennent pas tous les crédits européens
attachés aux épreuves des dipldbmes sont autorisés a s'inscrire a nouveau dans
I'établissement. » (Arrété du 16 juillet 2013 portant organisation de I'enseignement supérieur
d’arts plastiques dans les établissements d’enseignement supérieur délivrant des diplédmes -
Légifrance, s. d.)

Que ce soit pour le DNA ou le DNSEP, I'échec au dipléme et donc la non-obtention des crédits
lies a cette épreuve ne peuvent étre rattrapés. Cela signifie qu’il ne peut y avoir de quelconque
compensation. Cela entraine donc un redoublement. Le systéme de rattrapage en école d’art
est prévu pour 'ensemble des crédits qui n’affectent pas le dipléome. Les modalités de ce
rattrapage sont laissées a I'appréciation de I'enseignant.

Semestres 9 et 10

SEMESTRE 9 SEMESTRE 10

ENSEIGNEMENTS Nombre de crédits: 30 Nombre de crédits: 30

Méthodologie de la recherche
(dont suivi du mémoire) 20

Mise en forme du projet personnel 10

Epreuves du dipléme Mémoire: 5
Travail plastique : 25

Figure 13. Ministére de la Culture. (2018). Répartition par matiére des crédits sur les semestres 9 et
10.

A Tlissue de ce cycle, I'étudiant a développé une maturité plastique. Désormais, les
tables de recherche se font plus discrétes voire s’effacent au profit d’'une production aboutie.
Les photographies (Figure 14 et Figure 15) relatent I’évolution du travail lors du second cycle.
Elles illustrent la encore la progressivité des enseignements souhaitée par le ministére de la
Culture. L’ensemble des maquettes que Marion Le Lann présente lors du DNSEP montrent
une réflexion sur I'espace et notre rapport contraint a celui-ci Les couleurs employées et les
formes utilisées rappellent sans nul doute les recherches graphiques de deuxiéme année
(Figure 9). On distinguait en effet des formes géométriques noires, jaunes, rouges et vertes
qui rappellent les formes données au mobilier présenté lors de son DNSEP. Cette réflexion
sur I'espace qui s’est imposée en troisieme année I'a amenée a questionner 'aménagement
de I'espace, le rapport a celui-ci et aux objets.

Aujourd’hui, la maison est pensée par compartiments ou chaque piece a sa fonction et
chaque objet sa place. Cette organisation immobilise autant notre corps que notre esprit.
L’adulte en vient méme a perdre 'expérience de I'espace, parfois jusqu’a réprimander
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I’enfant qui voudrait s’asseoir sur la table ou manger par terre. Ce projet est une réflexion
sur la place que nous donnons ou non a la notion de liberté chez soi. Notre confort
moderne occidental nous enferme dans une maniere de disposer de notre corps dans
I'espace, alors que le corps est capable de se mettre dans un nombre incalculable de
positions. Il faudrait donc nous rendre capables d’oublier nos prédispositions a nous
positionner toujours de la méme maniére et de laisser notre intuition guider notre corps
pour trouver une position confortable sans avoir peur de souvent bouger. Cela fait
travailler la motricité, la perception de soi et de ce qui nous entoure, ainsi que 'ouverture
d’esprit. (Le Lann, 2020)
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Figure 14. Lemaitre, A. L. (2020). DNSEP design Marion Le Lann, ESAD Reims, France.

Figure 15. Lemaitre, A. L. (2020). DNSEP design Marion Le Lann, ESAD Reims, France.
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Commentons cette trame réglementaire pour les études d’art. Si I'on observe leur
construction, on constate a premiére vue une hiérarchie entre les enseignements. Les
maquettes inscrivent en premier lieu la pratique plastique, sauf en second cycle ou l'initiation
a la recherche prend une place importante dans le cursus. La pratique plastique reste toujours
majoritaire en nombre de crédits attribués, sauf au début de la cinquiéme année puisqu’il faut
finaliser le mémoire. L’épreuve du DNSEP illustre parfaitement I'importance de la pratique
dans le cursus en école d'art, puisque 25 crédits sont attribués au travail plastique et
seulement 5 crédits au mémoire. De maniére générale, cette trame montre que I'apprentissage
se fait par expérimentation dans un premier temps et se veut ensuite cadré par I'introduction
d’une méthodologie de recherche. On constate que I'apprentissage se fait par tatonnement.
La trame de I'enseignement est basée sur I'expérience plutdt que sur l'imposition d’une
méthode et montre que I'acquisition des connaissances et des savoir-faire se fait en priorité
par la confrontation au matériau et a la pensée plastique’.

L’ANdEA rappelle que chaque école est originale et peut donc laisser une ouverture
quant au programme choisi (Préconisations pédagogiques de 'ANdEA, s. d., p. 2). Cela
implique une liberté prise entre les dispositions réglementaires et I'enseignement en pratique.
La différence entre les programmes s’explique de deux maniéres. D’une part, un crédit ECTS
équivaut a un volume horaire compris entre 25 et 30 heures de travail (Commission
Européenne, 2009). Si ce systéme comprend les heures d’enseignement a I'école et les
heures d’études que I'étudiant doit consacrer au module, cela laisse également la possibilité
a I'établissement d’ajouter ou d’enlever des heures de cours. De ce fait, les étudiants peuvent
étre autonomes dés la premiére année si I'école considére que la majeure partie du travail a
fournir reléve non pas de la présence en cours mais de I'investissement personnel. Ensuite,
chaque école conserve une spécificité héritée du passé et des enseignements qui peuvent
embrasser des dominantes spécifiques a I'établissement pour un méme dipldme. On le
constate d’ailleurs dans les livrets étudiants. L’ouverture des programmes apparait dans les
exemples de maquettes présentées ci-aprés. On remarque d’une part, que la répartition des
crédits n’est pas la méme et d’autre part, que les intitulés des enseignements et les disciplines
abordées sont propres a chaque école. Pour 'année 2021, L’'ENSA Paris-Cergy (Figure 18,
Figure 19, Figure 20) a remanié l'attribution des crédits contrairement a 'lESAD d’'Orléans
(Figure 16, Figure 17) ou encore 'ESAM de Caen-Cherbourg. On remarque que pour les
enseignements théoriques, 'TENSAPC consacre 16 crédits au semestre 1 et 2 contre 10 pour
'ESAD et 'TESAM. Ensuite les intitulés de cours et les disciplines auxquelles ils se rattachent
sont différents pour chacune des écoles. Pour Orléans, on observe des cours d’histoire de
l'art, de cultures numériques et de méthodologie, tandis qu'a '/ENSAPC on retrouve des
enseignements tels que « japonologies » ou encore « généalogie et topographie de la pensée
contemporaine », « théorie des images » ou encore « champs de force ». Si les intitulés ne
sont pas rattachés a une discipline en particulier, on constate que le programme de 'TENSAPC
est différent de celui de 'lESAD d’'Orléans et de 'TESAM (Figure 21). On pourrait attribuer cela

8 On entend par pensée plastique, une réflexion menée par un plasticien sur un aspect passé, présent
ou futur de son environnement direct ou indirect et qui s’exprime par une recherche technique a partir
d’'un matériau ou d’'un médium.
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au fait que 'ESAD ne propose pas d’option art et oriente donc ses enseignements théoriques
vers la pratique du design. Il n’en est rien puisque 'lESAM propose un cycle de conférences
sur le design graphique alors méme que I'établissement délivre deux diplémes, I'un en art et
I'autre en design. L’école de Caen-Cherbourg propose aussi en premiere année des cours de
littérature contemporaine et d’esthétique. Sur la seule unité de valeur « histoire et théorie des
arts » on constate des différences importantes. Cette diversité constitue la pluralité des écoles
d’art et explique I'ouverture des programmes et les formations originales et spécifiques a
chaque école.

Nous venons de décrire les maquettes ministérielles de I'enseignement artistique et
avons pu constater que I'ouverture des programmes décrite par '’ANdEA se manifeste par une
différence marquée entre les écoles quant a la trame des enseignements. Il semble intéressant
de questionner cette appropriation, de voir si elle se retrouve dans le reste du cursus et
comment elle se construit a partir des dispositions réglementaires.

R.LHOTE ou R.BORKOWSKI! ou P.TARRA

o oo om0

o ®» @ o 3

Figure 16. Maquette de cours du semestre 1 pour I'année 2020-2021. ESAD Orléans, France
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Intitulés Enseignants Nombre d'heures | ECTS
UNITE D'ENSEIGNEMENT : TRONE COMMUN
INITIATION AUX TECHNIQUES
ET AUX PRATIQUES PLASTIQUES Pratique plastique en autonomie | AVICAR! + ENUSSBICKER 60 | 2
Dessin(s) R.LHOTE ou R.BORKOWSKI ou P.TARRAL 40 2
Peinture et couleur D.GARROS 40 2
Photographie L.BAUDE + P.DE LANZAC 20 1
Volume S_PONS 20 1
Code Web A.TEXIER 20 1
Arts numéniques F.DELOISON 20 1
Morphologie - structure L PORTE AGBOGBA 20 1
Workshop en angl. (International Week) Par des intervenant-e-s extérieur€-s 40 3
AU CHOIX (2 SUR LES 4 COURS)
Morphologie - structure 3
(i ) L_PORTE-AGBOGBA 20 1
Structure et matériaux P.COSTARD + S.DETREZ 2 | 1
Graphrsme U.MEISENHEIMER + M.BERTOUX 20 1
Le signe gravé L.LE GALL + TVIVIEN 20 1
HISTOIRE, thom: DES ARTS | Méthodologie du projet | Avcar -
ET LANGUE ETRANGERE Ethno-esthétique : une introduction
Bux arts premiers E_PARADIS 40 2
Histoire des arts média-techniques M.LECHNER 40 2
Théories de I'art - cycle de conférences Par des enseignant.e-s de |'école 40 2
j Anglais DJANZEN 40 2
BILAN DU TRAVAIL PLASTIQUE ET THEORIQUE 80 l 4
TOTAL €00 I 30

Figure 17. Maquette de cours du semestre 2 pour I'année 2020-2021. ESAD Orléans, France

UE 1 - Philosophie, histoire, culture, théorie, langue

Nom | Enseignant-e-s | Type |s1]s2
Un cours obligatoire
Champs de force |Lang [Cours |44
Un cours obligatoire au S1 ou au S2
Face a face | Benzaken, Lang | Cours |a]a
Trois cours au choix (deux a I'année et un au S1 ou au S2)
Art contre Culture Faon Cours 4|4
As Easy As Falling Off A | Smith Cours 4| 4
Log
Become the media Déjean Cours 4 | 4
Cruising (queer Beauvais Cours 4|4
practices)
Généalogie et De Lagasnerie Cours 4| 4
topographie de la
pensée contemporaine
Histoire de |‘art Cours 4 | 4
Horizons Limongi Cours 4|4
Japonologies Le Neln Cours X|4
Langue - Centre Babel Cours 4|4
Latitudes Botanicus Le Nedn Cours 4 | X
Théories images Nicolao Cours 4|4
Sous-total des crédits nécessaires dans |'UE 16|16

Figure 18. Maquette de cours des semestres 1 et 2 pour 'année 2020-2021. ENSAPC, Cergy, France.
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UE 2 - Production, réalisation, expérimentation

Nom |Enseignant-e-s [Type [s1]s2
Enseignements obligatoires

Initiation ateliers (édition, | Responsables 3(3
photo/vidéo, son, d‘ateliers
volume, sérigraphie,
impression)

Enseignements au choix - un au semestre 1, un au semestre 2
Air de Munich Maillet, Perron ARC X|4
Atelier Poissy Déjean ARC X|4
Camping Verna ARC X4
Commandes Cuzin ARC 4|4
Confrontation aux Dalbis ARC 4|4
ceuvres
Filmer la danse Triozzi ARC 4 | X
Littératures hors du livre |Limongi ARC 4 | X
Paris-Recife Beauvais ARC 4|4
Paysage ouvert Nicolao ARC 4|4
Plateforme Blocher ARC X|4
expérimentale
Pble son Maillet ARC 4|4
Pratiquer et sortir Triozzi ARC 4|4
Scéno Cuzin Arc 4 (4
Danse Perron Studio X4
Faire feu de tout bois Limongi Studio 4 (4
Mises en ceuvres- Benzaken, Dalbis Studio 4|4
Dessins-Peintures
Pump Up The Volume Ardouvin, L'ahelec Studio 414
Recherche et écritures | Nicolao Studio 4|4
Studio Jean-Luc Verna |Verna Studio 4 (4
Thinking in images Joumard, Perron Studio 4|4
Sous-total des crédits nécessaires dans I'UE 717

Figure 19. Maquette de cours des semestres 1 et 2 pour 'année 2020-2021. ENSAPC, Cergy, France.

UE 3 - Confrontation, exposition

Nom Enseignant-e-s s1
Séminaire de suivi Equipe de coordination 7
Sous-total des crédits nécessaires 7

Figure 20. Maquette de cours des semestres 1 et 2 pour 'année 2020-2021. ENSAPC, Cergy, France.
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® Livret des études 20-21

EDT: EDT-G1 EDT-G2 EDT-G3 EDT-G4 ENTRETIENS

Semestre 1 Semestre 2

Histoire de I'Art 1 (A.Rolla) B 2 B 2

. . | | Histoire de 'art 2 (D.Ananth) B 2 B 2
™ L3
® &£
° -]
. E Esthétique (L.Buffet) E] 2 E] 2
P
2° N Langues Vivantes Etrangéres (J.Bates) E] 2 -
“3
- € 2 M
:_: Méthodologie (E.Zwenger) E] 2 -
o

.
° Cycle de conférences design graphique (A.Belaid) - E 2
I

Littérature comptemporaine (E.Zwenger) - [g 2

.

3
) z
':‘E Accrochages et bilans E] 2 E 2
s c
o
- -
20
- L4
c2
-
L Travail personnel - [;] 2

-

a

- Culture numérique (Studio modulaire) E] 2 -
i
33 i |
: . Dessin ou couleur E 5 [g 5
st
Se
: ; Photographie ou volume E 5 @ 5
] L
=3
gg Ecriture ou vidéo E 2 @ 2
EH
E X Modules de découverte technique E 2 @ 2
: L

. Ateliers inter-années au choix @ 2 [3 2

@

cliquez sur le pictogramme pour accéder & la fiche de cours / E actualisation de la fiche en cours

Figure 21. Maquette de cours des semestres 1 et 2 pour I'année 2020-2021. ESAM Caen-Cherbourg,
France.
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I1.5. L’appropriation des textes officiels au travers des livrets étudiants des écoles

L’initiation en premier cycle se fait comme nous I'avons vu par une approche globale de
la pratique plastique au sein des ateliers présents dans les écoles d’art. Elle vise petit a petit
'autonomie totale de I'étudiant a lissue de sa formation. Pour étudier le passage des
dispositions réglementaires aux enseignements en école, nous nous sommes appuyée sur le
corpus de livrets étudiants. Dans I'ensemble, ces trames pédagogiques reprennent un ordre
spécifique : elles précisent lintitulé de I'enseignement, le nombre d’heures et d'ECTS
associés, les objectifs, le contenu, la méthode d’enseignement, le mode d’évaluation et dans
certains cas les critéres. Si ce canevas est similaire pour chaque livret, les contenus d’un
enseignant a l'autre et d’'une école a l'autre sont a premiére vue trés contrastés et ne
permettent pas une étude par regroupement d’informations. Au contraire, les objectifs et le
mode d’évaluation offrent moins de disparité et semblent en majorité reprendre des éléments
de définition plus homogeénes. A ce stade, deux méthodes d’analyse se présentent & nous.
D’une part, pour étudier le contenu des enseignements, il nous faut prendre un échantillon
représentatif de I'ensemble des livrets, en sélectionnant des écoles territoriales et nationales.
D’autre part, les objectifs, les modes d’évaluation et la méthode offrent la possibilité d’'une
étude via un logiciel d’analyse textuelle, qui va permettre de faire émerger les similitudes
lexicales et donc de mettre en exergue les principaux enjeux de I'enseignement.

Pour évaluer le caractére original de I'enseignement dans ces écoles par rapport aux
maquettes édictées par le ministére de la Culture, nous avons choisi d’étudier parmi les 50
livrets étudiants en notre possession, ceux de I'Ecole Nationale Supérieure d’Art de Bourges
et de Limoges, celui de 'Ecole Supérieure des Beaux-Arts de Tours ainsi que ceux du Mans,
d’Amiens, du Havre et de Clermont pour 'année 2017-2018. Ces livrets ont pour avantage de
faire référence a des écoles de statuts différents a savoir des écoles nationales et territoriales.

11.5.1. Au premier cycle : un module histoire, théorie des arts et langue étrangére.

Nous avons vu précédemment que le module histoire, théorie des arts et langue
étrangére comporte 10 crédits au semestre 1 et 2 puis 8 crédits pour les semestres 3, 4, 5 puis
5 crédits au semestre 6. Cet intitulé regroupe tous les modules susceptibles d’aider a la
construction de la pensée plastique de I'étudiant.

Par exemple pour I'année 2017-2018, on reléve & I'Ecole Supérieure des Beaux-Arts du
Mans, une maquette qui comprend au semestre 1 de I'histoire des arts, de I'histoire du design
de I'histoire de la musique du XX°™ siécle, de I'anglais, de I'histoire et théories de la couleur
ainsi qu’un cours intitulé « enjeux contemporains » (ESBA (Le Mans), 2018, p. 17). Au
semestre 2 on retrouve, I'anglais, I'histoire des arts, I'histoire du design, I'histoire et esthétique
des arts technologiques, histoire et théories de la peinture et une initiation aux techniques de
I'écriture.

A I'Ecole Supérieure d’Art et de Design d’Amiens, ce module en premiére année ne
propose pas les mémes enseignements ni en contenu ni en nombre. Ainsi, Pierre Boutillier
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enseignant en premiére année propose un cours intitulé « le langage du cinéma » (ESAD
(Amiens), 2017, p. 25), Nicolas Lenys, quant a lui propose un cours d’histoire du cinéma et
d’analyse filmique, Stéphanie Katz initie les étudiants a I'histoire des dispositifs de suggestion
par I'image. Pour compléter ces enseignements du semestre 1 a 'TESAD Amiens, on trouve
un cours d’« anglais dans les métiers de I'image » (ESAD (Amiens), 2017, p. 29) dispensé par
Saréne André. Au semestre 2, TESAD d’Amiens poursuit le cours de Nicolas Lenys et
Stéphanie Katz. Si nous comparons I'école d’art du Mans et celle d’Amiens, nous nous
apercevons que les cours théoriques ne sont pas au méme nombre et ne proposent pas
d’étudier la méme thématique. On peut comprendre que la thématique differe puisqu’a Amiens
I'école propose un DNA mention image animée.

En revanche, a Clermont, le semestre 1 comprend un cours d’histoire de I'art, un cours
d’histoire de I'art contemporain, un enseignement lié a I'actualité de I'art, de la littérature, de la
philosophie, un « point films » (ESACM (Clermont-Métropole), 2018, p. 16), des conférences,
de la méthodologie et de documentation et un cours de langue étrangere. Au semestre 2, les
cours de méthodologie disparaissent. La encore, la différence entre les enseignements est
notable, alors que I'école de Clermont propose une option art et une option design, a
Bordeaux, I'école propose un cours obligatoire d’introduction a I'histoire de I'art contemporain
ainsi que plusieurs enseignements facultatifs. Au Havre, '’école enseigne I'histoire des arts par
le biais d’'un cours « d’art, sciences, politique » (ESADHAR (Le Havre), 2017, p. 2) et
programme un cours de recherche documentaire ainsi qu’'un enseignement de langue
étrangere intitulé « monday morning » (ESADHAR (Le Havre), 2017, p. 2) ainsi que des cours
facultatifs d’analyse filmique et de culture générale appelé « mumabox » (ESADHAR (Le
Havre), 2017, p. 2). Ces quelques exemples traduisent la diversité des cours proposés. Dans
le relevé ci-dessus, nous avons inscrit 'ensemble des disciplines auxquelles se rattachent les
enseignements que nous venons de décrire. Les propositions formulées dans les livrets
étudiants sont autant d’interprétations des dispositions réglementaires exposées par les
arrétés. Cela confirme les premiers éléments observés dans le chapitre précédent quant a
l'ouverture des programmes. Cette distinction n’est pas uniquement liée aux différentes
options proposées par les écoles, elle est tout simplement corrélée a la singularité de
I'établissement et de I'enseignant qui a son propre champ de recherches. De maniére
générale, on retrouve en majorité des cours d’histoire de I'art du XIX*™ et XX*™ siécle et avant
le XIX®™ siécle, suivis de prés par la philosophie, I'histoire du cinéma et I'esthétique du cinéma.
Par ailleurs, on observe un certain nombre d’enseignements qui sont minoritaires comme
I'histoire de la couleur et de la peinture, mais aussi des séances dédiées aux exercices de
style (que l'on trouve dans les écoles qui favorisent I'écriture comme support de création),
d’histoire de la BD, d’histoire de la musique ou des formes éditoriales, ou encore des cours
d’histoire de larchitecture. Si I'éventail de ces disciplines représenté dans la Figure 22
contribue a la constitution d’'un socle de connaissances, I'histoire de I'édition et de ses formes,
I'histoire de I'architecture et la philosophie, pour ne prendre que ces disciplines en exemple,
ne correspondent pas a l'intitulé « histoire et théorie des arts, et langue étrangére ». Pour
autant cette pluridisciplinarité et 'approche transversale qui est favorisée, entre pleinement
dans la logique d’ouverture de I'école d’art. Ainsi, pour un méme dipléme, I'étudiant n’aura pas
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bénéficié des mémes enseignements d‘une école a lautre. A l'université, méme si les
disciplines sont enseignées par le biais et I'intérét propre de chaque enseignant-chercheur, un
étudiant a I'issue d’'un méme dipléme, ne peut pas se revendiquer, outre un parcours optionnel
qu’il aurait entamé, de disciplines éloignées de son cursus. Ainsi il ne pourra pas avoir a la fois
etudié la philosophie, I'histoire du cinéma, I'histoire du graphisme, ou encore de la littérature
s’il est en histoire, sauf s’il développe un intérét personnel et donc en marge de son parcours
d’étude. On constate dés le premier cycle un écart entre les textes officiels et les programmes
des écoles qui garantissent leur spécificité par cette interprétation. Cette pluralité est présente
pour I'ensemble du premier cycle et se retrouve de maniére accentuée quant au module de
meéthodologie, techniques et mise en ceuvre.

Culture générale NN 3
Littérature et philosophie M 1
Exercicesde style M 1
Réflexion surla pratique M 1
Histoire de l'architecture HEE 2
Histoire de la peinture I 2
Histoire de la couleur HEE 2
Histoire de la musique ™ 1
Histoire des formes éditoriales M 1
Histoire du graphisme ® 1
Histoire du design I 6
Histoire desidées N 4
Analyse/image IS 3
Philosophie GGG 12
HistoiredelaBD ® 1
Esthétigueducinéma M 1
Théorie/esthétiquede I'art GG O
Histoire de la photographie . 3
Histoire du cinéma I 3
Histoire de I'art avant le XIXeme siécle I 11
Histoire de I'art du XIX @éme au XXéme siecle IS 32

0 5 10 15 20 25 30 35

Figure 22. Recensement des disciplines auxquelles se rattachent les enseignements en histoire et
théorie des arts en 2019
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11.5.2. Au premier cycle : un module méthodologie, techniques et mise en ceuvre.

La premiére année

Au cours de I'année propédeutique, chaque école tient a initier les étudiants nouveaux
venus a ses ateliers et son mode de fonctionnement afin que ceux-ci puissent acquérir de
'autonomie. Ces ateliers peuvent prendre des terminologies différentes selon les écoles.
Prenons par exemple les écoles de Bourges et de Tours afin de comprendre le fonctionnement
de la premiére année. On retrouve divers ateliers d’initiation qui reprennent les différents pbles
de I'école de Bourges : film/vidéo, modéle vivant, atelier multimédia, accrochage installation,
atelier édition, « art for other people » (ENSA (Bourges), 2018, p. 14 ), « devant I'image »
(ENSA (Bourges), 2018, p. 17), atelier volume, bibliothéque, dessin 3D, expérimentation
céramique et dessin. A l'intérieur de ces propositions, il s’agit par exemple de solliciter une
thématique afin d’approcher le fonctionnement de I'atelier et du matériel mis a disposition. Par
exemple, dans l'atelier « Multimédia » (ENSA (Bourges), 2018, p. 23) en premiére année, il
est nécessaire de s'initier aux logiciels de retouche d’'image et de mise en page ainsi que
d’impression 3D et de traiter la thématique de I'atlas pour I'année 2017-2018. Le responsable
de cet atelier demande aux étudiants de « constituer un recueil ordonné de cartes, de planches
illustrées, une représentation d’un espace donné ou fantasmé et exposer un ou plusieurs
thémes (géographie, économie, histoire, astronomie, linguistique, etc.) » (ENSA (Bourges),
2018, p. 18). En cela, il fait appel a divers champs d’intéréts de I'étudiant, sollicite ses
connaissances, sa curiosité et cherche a ce qu’il les mobilise autour de I'utilisation de logiciels
comme Photoshop, Indesign, CNC. Par cette thématique, le responsable définit deux
objectifs : « Comprendre le principe des retouches d’'image numérique et de mise en page,
préparer des fichiers pour impression (séparations de deux couleurs, format, résolution...). »
(ENSA (Bourges), 2018, p. 18)

Cet atelier a lieu a raison de deux heures par semaine pour les étudiants ayant choisi ce
module. L’étudiant commence a explorer cette thématique et a faire émerger des
problématiques et des choix au travers de cette premiére incitation. Il va ainsi approcher les
logiciels, sera assisté dans sa pratique sans pour autant délaisser I'autonomie, la curiosité,
qgu’il doit développer. L’atelier « Accrochage-Installation » (ENSA (Bourges), 2018, p. 13) mené
par Ingrid Luche, enseignante, invite les étudiants a utiliser I'espace offert par la galerie La
Box, galerie de I'école, afin d’expérimenter la mise en espace d’un travail artistique. Ici, les
étudiants sont initiés aux techniques d’accrochage qui existent, a la typologie des objets utilisé
et a détecter le potentiel d’accrochage offert par un lieu. Cet atelier procéde par exercice
d’accrochage dans lequel la perception de I'ceuvre d’art est étudiée en regard de la technique
employée et des possibilités permises par I'environnement. Les étudiants sont évalués sur leur
présence et leur investissement. L’ensemble des initiations reprises sur le méme principe, en
respectant une progression ascendante. L’'atelier d’« Expérimentation céramique et dessin »
(ENSA (Bourges), 2018, p. 12) proposé par Bayrol Jimenez, enseignant et Laurent Gautier ,
technicien d’assistance pédagogique, invite a expérimenter ces deux média. L’objectif premier
de découverte de l'atelier est de comprendre les bases de manipulation et le savoir-faire qui
entoure la céramique. Pour ce faire, il est demandé aux étudiants de « revisiter les objets des
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civilisations antiques avec un langage contemporain, en partant d’'un objet personnel qui va
devenir un ensemble collectif. Expérimenter les possibilités de la matiére et le lien entre le
dessin et la céramique » (ENSA (Bourges), 2018, p. 12). Cette approche nécessite de
I'étudiant d’aller au-devant des difficultés techniques qui s'imposent a lui pour mener a bien
son projet. Il doit donc expérimenter de multiples maniéres : plastique pour découvrir les
différentes terres et composés céramiques qu'il va étre susceptible d'utiliser tout de suite et
plus tard dans sa scolarité, mais aussi des possibilités formelles liées a la plasticité du
matériau. Ainsi, il apprend les bases relatives a la cuisson, la coloration des céramiques, le
modelage, la décoration :

Chaque fois la technique impose d’entrée de jeu, I'évidence de ses chemins bien balisés
et trop connus. A l'inverse, trop peu de technique ferme I'éventail des possibilités et des
ressources : I'éleve va sans cesse redécouvrir a ses dépens que la terre est ronde, et
enfoncer péniblement des portes déja ouvertes par d’autres.
(ENSA (Bourges), 2018, p. 12)

En marge des ateliers d’initiation, les étudiants bénéficient d’enseignements plus généraux,
comme par exemple dans le cours d’Alejandra Riera enseignante a 'TENSA Bourges ou il est
proposé en premiére année de visionner des films, 'objectif étant de se questionner en groupe,
de favoriser une prise de position liée a une analyse directe du film. Cette approche de I'image
en mouvement permet a I'étudiant par une confrontation a ce médium, de former son ceil et
son regard critique. Lors de ces séances, I'attention est portée « aux modes de présence, aux
gestes, au rythme, a la lumiére, a comment le montage tisse-détisse des liens, établi des
relations et comment le végétal est quelque part évoqué a travers ces diverses traductions ou
pensées cinématographiques » (ENSA (Bourges), 2018, p. 24). Par cette proposition
I'enseignante cherche a faire émerger le regard critique, a améliorer la maniére de I'exprimer
et surtout a faire découvrir a I'étudiant la nature et I'étendue de sa sensibilité. Cette fagon de
procéder est illustrée dans les propos recueillis par Frédérique Joly lors de son enquéte menée
sur les enseignants en école d’art. L’enseignant explique son approche de I'étudiant et de la
maniere dont il travaille :

On est la sur quelque chose de trés sensible avec une question trés simple : comment
accompagner la dynamique de la création ? De maniéere assez évidente, je donne a ceux
qui débutent les références, la clé, en gros la culture générale de la scene
contemporaine. Ca leur permet de se confronter avec de la création existante, et aussi
de savoir se repérer. Apres, je cherche a les accompagner dans plus d’autonomie dans
leur pratique. Il n’y a plus de sujet, plus de contrainte, c’est eux et eux seulement qui
pilotent. (Joly, 2020, p. 120)

En premiére année, 'lESBA Tours propose une démarche similaire. Il existe également des
phases d'initiation qui different de celles de TENSA Bourges. En effet, I'atelier d’initiation en
tant que tel n’existe pas sous le méme intitulé et déroulement. Il est présent dans la maquette
pédagogique et se matérialise sous la forme d’incitations a essayer diverses techniques et
outils. Ainsi on retrouve par exemple le module « Prendre des photos » (ESBA (Tours), 2017,
p. 17) de Fred Morin, enseignant a 'ESBA, qui invite au premier semestre les étudiants de
premiere année a s’approprier I'histoire et la technique liées au médium photographique. Au
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second semestre, les étudiants entament une phase expérimentale de collages, de
photomontages, de production de nouvelles images a partir de photographies a I'aide des
outils présents dans l'atelier. Le module « Un ceil critique » (ESBA (Tours), 2017, p. 25) de
David Kidman, enseignant a 'ESBA, propose aux étudiants de premiére année de prendre
pour objet d’étude la production plastique des étudiants de DNSEP. Il s’agit alors pour les
premiéres années de comprendre la démarche des étudiants de cinquiéme année, de
documenter leur production et par cette maniére-la d’aborder les outils de production d'images.
Cet exercice doit permettre aux premiéres années de saisir les diverses positions critiques et
analytiques qui peuvent surgir d’un tel travail et de la perception que I'on en donne. A cette
occasion, les étudiants sont évalués sur la qualité de leur projet, leur investissement, ainsi que
la qualité de la présentation. Une autonotation leur est également proposée. Ces exemples de
modules se poursuivent tout au long de la phase programme.

La deuxiéme et la troisiéme année

Nous allons comparer les enseignements de deuxiéme et troisieme année pour I'école
de Tours et de Limoges.

Voici un exemple des enseignements de deuxieme année a I'école d’art de Tours :
« Vision et paradoxes, la forme du temps » (ESBA (Tours), 2017, p. 22) par Jesus Alberto
Benitez, « Détruire dit-elle » (ESBA (Tours), 2017, p. 23) par Cécile Hartmann, « Playground,
actions, discussions » (ESBA (Tours), 2017, p. 27) par Hélene Agofroy, « Troc/Trad d’'un bord
a l'autre » (ESBA (Tours), 2017, p. 28) par Hélene Agofroy et Julietta Hanono, « Les collines
grises et fleuve d’argent » (ESBA (Tours), 2017, p. 29) par Vincent Voillat, « It’s alive I » (ESBA
(Tours), 2017, p. 30) par Vincent Voillat et Servane Varnése. Les cours présentés sont assurés
par des enseignants de I'école. L’extrait montre des intitulés variés qui constituent une amorce
a linterprétation, au positionnement de I'étudiant et donc un début a la création.

Dans le cours de Vincent Voillat et Servane Varnése, il s’agit de questionner le vivant et
plus encore son « apparition dans le champ de I'art : éthologie, écologie génétique, intelligence
artificielle, permaculture, etc. » (ESBA (Tours), 2017, p. 30). Cette approche traduit 'ouverture
disciplinaire a laquelle va se confronter I'étudiant. Il s’agit pour lui de prendre possession de
cette thématique abordée sous l'angle de plusieurs disciplines. |l va donc pour s’exprimer,
devoir mener des recherches sur I'éthologie, I'écologie, la génétique, voire faire de lui-méme
d’autres propositions. Vincent Voillat explique ses attentes :

L’étudiant va questionner le mode d’apparition du vivant, soit par le biais du protocole,
soit par le biais historique de chaque discipline. A partir des connaissances qu'il va
acqueérir, il va commencer a exercer un regard critique et I'exprimer plastiquement.
(ESBA (Tours), 2017, p. 30)

Ces enseignements par leur titre et leur contenu sont caractéristiques des écoles d’art.
L’étudiant est amené a s’approprier, puis élargir au besoin le champ disciplinaire ainsi que ses
connaissances. Cette progression qui se fait au gré d’'une divagation plastique, arrive a se
canaliser puis se concrétiser au travers d’'une création qui incarne la position artistique de
'apprenti plasticien. Elle démontre également les techniques de création auxquelles il a fait
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appel et les compétences associées qu’il a di développer. Cette démarche n’est pas restreinte
a I'Ecole Supérieure des Beaux-Arts de Tours. On la retrouve au sein de toutes les écoles.

A 'ENSA Limoges, on retrouve des propositions toutes aussi singuliéres en deuxiéme
année. Les cours qui suivent sont assurés par des professeurs de I'école. On note par
exemple, « Volume Céramic-mac » (ENSA (Limoges), 2018, p. 31) de Jim Fauvet, « The
twilight zone » (ENSA (Limoges), 2018, p. 33) de Fabrice Cotinat et Ken Peat, « Warming up »
(ENSA (Limoges), 2018, p. 34) de Monika Brugger, Tehri Tolvanen et Nicolas Gautron, « De
2D en 3D et vice versa » (ENSA (Limoges), 2018, p. 36 ) d'Yves Chaudoliet ainsi que « La
peinture en mouvement » (ENSA (Limoges), 2018, p. 37) d’Alain Doret. On retrouve la méme
singularité qu’a I'’école d’art de Tours. Les intitulés des enseignements questionnent tout
autant et invitent plusieurs champs disciplinaires et techniques au sein de leurs
problématiques. Yves Chaudouét entend par exemple approcher la problématique du dessin
mais aussi de la maquette dans « De 2D en 3D et vice versa » (ENSA (Limoges), 2018, p. 36).
Il souhaite par-la « aborder les questions liées a la traduction d’objets tri(ou+) dimensionnels
en deux dimensions, par le dessin » (ENSA (Limoges), 2018, p. 36). Cela signifie que les
étudiants doivent pouvoir présenter un projet par un série de dessins, ils doivent donc rendre
leur projet compréhensible avec ou sans mots. Fabrice Cotinat et Ken Peat quant a eux
proposent un questionnement sur I'image fixe et en mouvement, soit la photographie ou la
vidéo. Ce cours qui se déroule au semestre 3 et 4 est une incitation pour I'étudiant a « créer
et questionner un espace sans limites, ou I'image peut étre statique ou en mouvement, peut-
étre les deux a la fois » (ENSA (Limoges), 2018, p. 33). Ces exemples montrent que tantot,
I'enseignement se fait par une incitation qui pose un cadre d’ambiance comme par exemple
« the twilightzone » (ENSA (Limoges), 2018, p. 33), tantét par une thématique de base a des
recherches ultérieures comme le cours proposé par Vincent Voillat et Servane Varnése dans
« it’s alive I » (ESBA (Tours), 2017, p. 30). Ces cours ne sont pas théoriques, ils invitent
I'étudiant a s’approprier un médium, un regard critique, par la pratique. Celui-ci doit alors
affirmer sa pensée par le biais d’'un matériau auquel il donne une forme au gré de tests et
d’expériences.

Comme on a pu le voir, certains cours sont assurés par un seul enseignant, soit par un
enseignant et un assistant pédagogique soit par plusieurs enseignants. Il arrive pour cela qu’'un
cours regroupe des enseignants en peinture/couleur, en photo/vidéo, en installation ainsi qu’en
histoire de I'art/philosophie. C’est le cas d’'un cours a 'TENSA Limoges programmé en troisieme
annee (semestre 5 et 6) intitulé « la machination » (ENSA (Limoges), 2018, p. 45). Delphine
Gigoux-Martin enseignante en « installation », Alain Doret enseignant en « peinture/couleur »,
Fabrice Cotinat enseignant « photo/vidéo » et Mathias Kusnierz « histoire de I'art/philosophie »
sont responsables du cours. Il s’agit avec cette équipe de questionner la présentation d’'une
ceuvre d’art. Cet enseignement est en lien avec I'objectif principal de I'année, a savoir attester
d’un travail de création en utilisant les techniques d’exposition afférentes aux différents media.
Il intervient 'année du DNA et regroupe des enseignants de champs disciplinaires différents
afin d’aborder la question de la monstration d’'une ceuvre par le biais des connaissances,
singularités, et sensibilités de chacun. Ainsi, ils proposent des « situations de montage,
d’exposition, diplémes ou bilans » (ENSA (Limoges), 2018, p. 45) dans 'objectif d’« apprendre
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a montrer, installer, mettre en place son travail dans I'objectif d’'une visite, d’'une rencontre »
(ENSA (Limoges), 2018, p. 45).

Parfois, I'objet d’étude, mais aussi le médium peut étre surprenant. Mais c’est aussi ce
qui caractérise I'école d’art. En effet, I'atelier de pratique « Autoécole » (ENSA (Bourges),
2018, p. 21) proposé par Nicolas Hérubel, enseignant a 'TENSA Bourges pour les deuxiémes
annees propose une réflexion sur I'école en elle-méme. Cette réflexion doit intervenir au
bénéfice des usagers en prenant pour base et matériau de construction, I'école elle-méme.
Voici selon Nicolas Hérubel, le contenu les objectifs et la méthodologie employés pour faire
aboutir cette démarche :

Déterminées par des modes d'actions inventoriées lors d'une premiere séance de travail,
les résolutions pourront étre menées collectivement et/ou individuellement. Des micro-
ateliers se constitueront selon des domaines de compétences distinguées en des formes
de “métiers ” possibles ; ces domaines de compétences pouvant faire I'objet de sous-
traitance entre eux afin de tenir un objectif identifié préalablement. L'intérét général
devient le commanditaire ; a chacun de s'ingénier pour le satisfaire. Il sera établi un
contrat pédagogique individualisé. Les projets personnels en extension des programmes
seront pris en compte. Une autoévaluation se fera a 'occasion d'un autobilan au cours
du mois de décembre pour convenir des suites a donner a cette expérimentation. (ENSA
(Bourges), 2018, p. 21)

Si les media et moyens d’expressions sont multiples, prendre I'école d’art comme objet d’étude
et moyen d’expression n’est pas courant. En revanche, cet atelier exprime toute la remise en
question dont les écoles d’art font preuve. En cela, cet atelier pratique rappelle le
fonctionnement introspectif hérité du passé des écoles d’art.

En conclusion, le premier cycle des études témoigne de l'interpénétration des disciplines
ou chaque enseignant évoque sa discipline systématiquement sous I'angle d’un autre champ
de recherche et de connaissance. Ainsi ce n’est pas uniquement de la vidéo ou de la photo
qui est enseignée, ni du dessin, mais un ensemble d’éléments qui s’interpénétrent en
permanence. Les modules, ateliers, studios, workshops, favorisent le développement de la
capacité d’analyse, de l'autoformation et de la curiosité.

Ce travail de création de ses propres outils d’orientation et de questionnement se
poursuit au deuxiéme cycle.
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11.5.3. Au deuxiéme cycle : un module d’initiation et méthodologie de la
recherche, suivi du mémoire, philosophie, histoire des arts

Afin de favoriser 'autonomie de I'étudiant, le deuxiéme cycle renonce partiellement aux
« cours » a proprement parler, au profit de temps personnels de création bien plus longs. Les
étudiants doivent également travailler sur le mémoire de master qui sera soutenu en cinquieme
année.

La quatriéme année

Les semestre 7 et 8 sont consacrés a l'initiation de la problématique du mémoire.
Certaines écoles proposent encore des cours théoriques d’autres se consacrent uniquement
a la mise en place du mémoire au travers de I'ébauche d’'une problématique et d’'un champ de
recherche lié a la pratique plastique.

A Bourges, linitiation & la recherche et aux pratiques de I'écrit a débuté dés le premier
cycle. En effet, Tatiana Lévy, enseignante de pratiques de I'écrit et Cécile Liger, responsable
de la bibliothéque, proposent des ateliers d’écriture dés la premiére année. Les étudiants ont
alors la possibilité de rencontrer des auteurs, de pratiquer I'écrit sous ses différentes formes
et de faire un lien avec les pratiques radiophoniques. Ce module leur permet d’assister aux
workshops organisés avec les artistes en résidence a la bibliotheque et d’apprivoiser I'écrit
comme une discipline artistique. Au second cycle, les étudiants sont familiers avec cette
pratique et suivent des séminaires intitulés « écrire en poésie » ou « pour une écriture
hybride » (ENSA (Bourges), 2018, p. 11) qui permettent d’orienter le mémoire vers une forme
textuelle plus aboutie.

A Orléans, les étudiants doivent suivre un ensemble de conférences, assister au suivi
de la préparation du mémoire, un cours en histoire et théorie des arts, un suivi du projet
personnel ainsi qu’un cours sur le design et la responsabilité a raison de 2 h par semestre.
Ces enseignements sont valables au semestre 7 et au semestre 8.

A Toulouse, on trouve suivant les options, un séminaire qui a pour objet I'état des
recherches pour le mémoire, ce séminaire est inter optionnel. Ceci est complété pour I'option
design graphique, par « design graphique : des textes » (ISDAT (Toulouse), 2017, p. 34),
« histoire et théorie du design de quoi s’entoure 'lhumain ? » (ISDAT (Toulouse), 2017, p. 35),
« le souci du design, séminaire » (ISDAT (Toulouse), 2017, p. 36), « exposer lart
contemporain » (ISDAT (Toulouse), 2017, p. 36) « 'amour libéré ou comment les artistes font
de la théorie » (ISDAT (Toulouse), 2017, p. 37), ainsi que deux cours de langues étrangéres
(espagnol et anglais).

Les étudiants comme dans les autres cycles ont la possibilité de s’enrichir au travers des
cycles de conférences proposés par les écoles qui sont tantét obligatoires tantdt facultatifs.
Nous voyons entre ces établissements les fagcons multiples d’aborder les pratiques de I'écrit
et surtout d’initier a la recherche et au travail d’écriture du mémoire.
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La cinquiéme année

Au semestre 9 les étudiants n’ont pas d’autre choix que de rédiger leur mémoire et de
procéder a leur mise en forme plastique. C’est pour cela que 20 crédits sont attribués sur ce
semestre. Les écoles pour certaines proposent encore des cours théoriques, quand d’autres
sont focalisées sur la finalisation du mémoire. Cette différence s’explique par la proximité de
certaines écoles avec l'université en proposant parfois un double master entre I'école d’art et
la faculté comme c’est le cas de 'ENSA Limoges avec la faculté des lettres et sciences
humaines de Limoges, avec le master CCIC (Création Contemporaine et Industrie Culturelle).
D’autres écoles poursuivent ces cours théoriques, soit parce qu’elles estiment le socle de
connaissances générales comme faible en fin de second cycle ou encore parce que I'école
propose un développement de la recherche autant plastique que théorique.

Au semestre 10 a lieu la soutenance du mémoire.

Ces différences marquées entre les établissements montrent que I'enseignement est
propre a chaque école par une interprétation singuliére des dispositions réglementaires liées
a 'enseignement. Qu’en est-il de la pratique plastique ?
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11.5.4. Au deuxiéme cycle : un module projet plastique, mise en forme,
prospective et méthodologie et production

Durant la quatrieme année, I'étudiant golte a son autonomie et a un cadre un peu moins
contraignant. En effet, 'essentiel de 'enseignement se fait a partir de rendez-vous de suivis,
et d’entretiens individuels ou collectifs avec les enseignants ou d’autres étudiants ou encore,
d’intervenants extérieurs. Les étudiants ont la possibilité de partir a I'étranger pendant cette
année et de continuer leur projet plastique. Pour ceux qui restent, ils doivent participer aux
semaines de workshops proposées par I'école ainsi qu’a un Atelier de Recherche et de
Création (ARC). Cela leur permet de s’inscrire dans un cadre de réflexion autre que celui de
leur pratique personnelle. L'Ecole Supérieure des Beaux-Arts de Montpellier Agglomération
décrit cette approche particuliere du travail plastique et de la recherche qui se développe
essentiellement au second cycle :

Apres le DNA, le travail de I'étudiant se dépose et doit éprouver sa véritable envergure,
le travail consiste alors a cheminer avec I'étudiant par un dialogue actif, a requestionner
ensemble les fondements, les pertes et les nouveaux désirs du travail. C'est un passage
décisif vers l'autonomie et vers l'affirmation de l'engagement artistique. (ESBAMA
(Montpellier), 2017, p. 45)

Les étudiants doivent prendre régulierement des rendez-vous avec les enseignants en charge
de leur suivi afin de discuter de leurs recherches, de leurs expérimentations et de la qualité de
leur réalisation. Cette démarche qui leur demande de solliciter un regard critique et un
ensemble de connaissances leur apprend a « utiliser intelligemment la dynamique de I'école,
a faire des choix, a investir les rencontres, les ateliers, les débats, les groupes de recherche,
les partenariats proposés en 4éme et 5éme année et ce afin de se tourner activement vers
I'extérieur » (ESBAMA (Montpellier), 2017, p. 45). La cinqui€éme année se consacre a finaliser
les expérimentations plastiques et surtout a la production de créations en vue du passage du
DNSEP.

L’examen des livrets étudiants nous a permis de comprendre que les enseignements
sont parfois en nombre et en contenus trés divers suivant les écoles et les enseignants et ce
quelle que soit I'option choisie. A ce stade, on peut avancer que c’est I'un des principaux traits
de caractére qui ressort de notre étude. Nous avons vu comment I'on passait d’'une maquette
ministérielle a une maquette pédagogique en école. Dans I'ensemble nous constatons la
latitude laissée a chaque établissement pour adapter son enseignement en tenant compte de
la spécificité proposée. Si les intitulés des maquettes ministérielles restent vagues, ils donnent
place a une interprétation trés hétéroclite des items « théorie et histoire des arts, et langue
étrangére », « initiation aux techniques et aux pratiques artistiques » ainsi que « méthodologie
et techniques de mise en ceuvre ». A travers une seule ligne évoquée par le ministére de la
Culture, plusieurs disciplines se dessinent Ia ou l'université ouvre I'étudiant a divers sujets
mais dans une discipline principale, celle dans laquelle il est inscrit. Par cette interprétation les
établissements affirment leur positionnement et leur identité. Nous comprenons également
que les textes officiels n’enferment pas les écoles dans des programmes contraignants ce qui
est la condition sine qua non a I'’épanouissement d’identités fortes et surtout trés variées. En
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cela, les maquettes ont pu favoriser la réglementation d’'un enseignement au niveau national
sans pour autant le brider dans ses objectifs et aspirations. Afin de compléter les
caractéristiques de I'enseignement, il nous faut maintenant étudier les objectifs définis par les
écoles et les modes d’évaluations.

I1.6. Les objectifs de I’enseignement

Pour comprendre I'enseignement en école d’art nous avons étudié les objectifs énoncés
dans chaque livret étudiant. Un objectif est entendu ici comme étant le « but déterminé d’'une
action » (CNRTL, s.d.). Pour l'analyse du passage des dispositions réglementaires aux
enseignements en école, nous n’avions pas la nécessité d’utiliser un logiciel d’analyse
textuelle. En effet, les intitulés et les contenus des enseignements sont tous différents, ils ne
présentent pas d’occurrences susceptibles d’étre analysées par le biais de leur redondance.
lls sont abordés sous l'angle singulier d’'une problématique, rattachée elle-méme a un
enseignement thématique et un atelier (peinture, vidéo, son, dessin, etc). Nous n’aurions donc
pas trouvé d’intérét a analyser un tel corpus via ce procédé. En revanche, les livrets sont tous
construits de la méme maniére. lls ont ceci de commun que pour chaque cours des objectifs,
des modalités d’évaluation ainsi qu’'une méthode sont décrits. Les objectifs bien que nombreux
sont repris sous la méme terminologie dans les écoles. Il devient donc intéressant d’étudier
les similitudes et les divergences et de voir quelles grandes familles de domaines ressortent
de I'étude par le biais d’un logiciel. D’ailleurs, nous espérons cerner davantage le caractére de
cet enseignement a partir des résultats obtenus en corrélant les informations récoltées
précédemment dans les maquettes pédagogiques avec celles tirées des livrets étudiants en
empruntant cette méthode d’analyse assistée par ordinateur. En effet I'analyse textuelle
assistée par un logiciel permet de révéler des données qui n’apparaissent pas a la seule
lecture des corpus. C’est d’ailleurs avec 'analyse des correspondances créée par Jean-Paul
Benzécri, mathématicien, que Pierre Bourdieu a fondé son deuxiéme chapitre de La distinction
(1979).

Pour I'étude qui va suivre, nous avons utilisé le logiciel libre IRaMuTeQ (Interface de R
pour les Analyses Multidimensionnelles de Textes et de Questionnaires) dont la premiére
version a été mise au point en 2009 par Pierre Ratinaud au sein du laboratoire LERASS
(Laboratoire d’Etudes et de Recherches Appliquées en Sciences Sociales). Cet outil est dérivé
de la méthode d’analyse statistique des textes, ALCESTE (Analyse des Lexémes
Cooccurrents dans un Ensemble de Segmentations du Texte Etudié), créée par Max Reinert
en 1979. Le logiciel réalise une analyse textuelle et lexicographique d’un corpus de quelques
dizaines a plusieurs centaines de pages. Il propose des statistiques textuelles, des analyses
de similitudes, des recherches de spécificités en détachant des mondes lexicaux.

Reinert décrit le fonctionnement de sa méthode, reprise dans IRaMuTeQ : « Notre
principale conception est de considérer la méthode ALCESTE comme une méthode
d’accompagnement d’'une lecture » (Reinert, 2007, p. 191 ).

Autrement dit :
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La méthode de Reinert (1983) consiste a décrire les lois de distribution du vocabulaire
dans les textes. En plus de cela, il s’agit d’étudier les types de représentations au travers
de ces lois de distribution. En analysant les ressemblances et dissemblances des
vocabulaires, on peut observer des variations entre les formes de relations aux mondes
lexicaux. (Six, 2019, p. 6)

Le logiciel dispose de plusieurs algorithmes tels que la classification descendante hiérarchique
(CDH), l'analyse factorielle de correspondances (AFC) et 'analyse des similitudes (ADS). Les
deux premiers algorithmes dessinent une premiére approche du corpus tandis que I'ADS
propose une approche spécifique.

La CDH et I'AFC proposent une approche globale du corpus. Apres partitionnement de
celui-ci, la CDH identifie des classes statistiquement indépendantes de mots (de
formes). Ces classes sont interprétables grace a leurs profils, qui sont caractérisés par
des formes spécifiques corrélées entre elles. La CDH résume cela par un
dendrogramme. L'AFC, basée sur des calculs d'inertie du nuage de mots que constitue
un corpus, fait davantage apparaitre les oppositions ou rapprochement. Elle détermine
pour cela des facteurs (des espaces propres de la matrice d'inertie) sur lesquels les
formes se distribuent. A la notion d'appartenance & une classe se substitue ainsi celle
de distance a un axe d'inertie ... Leurs représentations graphiques du nuage de point
sont bidimensionnelles, dans I'hyperplan défini par les deux premiers facteurs. L'ADS
envisage les corpus d'une fagon completement différente. L'approche est davantage
locale, reposant sur des propriétés de connexité du corpus. Elle aboutit a une
représentation graphique en arbre (maximal valué et connexe), ou les nceuds sont les
formes, et ou il est possible de faire apparaitre des communautés lexicales. Cet
algorithme a tendance a renforcer les relations de voisinage entre les formes. (Salone,
2013, p. 2)

L’analyse fournie par le logiciel prend en compte l'indice de dissimilarité, proposé par Duncan
et Duncan en 1955. Il compare « les distributions de deux groupes a travers les unités
spatiales, et mesure ainsi leur séparation spatiale » (Bourdieu, 1979). D’'une part, il met en
avant les similitudes et les différences entre les ensembles de mots. Le dendrogramme montre
ces ensembles regroupés en classes de mots. D’autre part, il met en avant l'intrication des
classes et fait apparaitre les liens qui se tissent entre elles dans Il'analyse des
correspondances. Cela permet de « construire un nuage des lignes (et un nuage des colonnes)
dont I'inertie totale mesure l'intensité de I'écart a 'indépendance » (Pagés & Husson, s. d., p.
43). Les lignes et les colonnes font référence au tableau créé par IRaMuTeQ a partir des
données recueillies dans les livrets. Nicolas Rangeon, chercheur a l'université de Compiegne,
schématise le lien entre les différentes analyses. Sur la représentation ci-dessous (Figure 23),
a gauche nous observons cing groupes de mots. Nous voyons alors une analyse factorielle
des correspondances (AFC). Dans la représentation de droite (Figure 23) nous observons un
dendrogramme qui met en avant la filiation entre les classes de mots : c’est une classification
descendante hiérarchique (CDH)
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Figure 23. Rangeon, N. R. Schématisation de la classification descendante hiérarchique. Open
classroom

En d’autres termes, la classification descendante hiérarchique et I'analyse factorielle des
correspondances permettent d’'une part de mettre en avant des ensembles lexicaux dans un
corpus et d’autre part d’observer la répartition de ces ensembles dans I'espace. A l'issue de
cette analyse nous pouvons donc voir si les ensembles de mots se recoupent ou au contraire
s'’ils sont éclatés. A partir de 'AFC nous avons schématisé les zones d’intersection entre les
classes afin de préciser notre analyse et détailler les zones communes d’atteinte des objectifs,
des modalités d’évaluation et de la méthode d’enseignement. Ce schéma n’est autre qu’un
diagramme de Venn et prend appui sur la définition de zones d’intersection et de réunion des
classes mises en avant par 'AFC. Pour définir ces intersections on les inscrira de la maniéere
suivante : classe A N classe B. Elles permettront de définir les associations les plus courantes
entre les champs lexicaux.

Classe B

Figure 24. Diagramme de Venn Intersection des classes A et B
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Cette analyse permet alors de faire émerger un sens qui ne peut apparaitre a premiére
vue dans un corpus.
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Figure 25. Ratinaud, P. R., & Marchand, P. M. (2021). Exemple d’ADS appliquée au corpus «
primaires PS » dans L’analyse de similitude appliquée aux corpus textuels : les primaires
socialistes pour I’élection présidentielle francaise [Graphique].

Ensuite, 'analyse des similitudes (ADS) dont un exemple est présenté ci-dessus (Figure
25), met en avant par 'intermédiaire d’un graphe étoilé’ les liens qui unissent 'ensemble du
corpus analysé. L’analyse des similitudes n’isole pas de classes contrairement a I'AFC et la
CDH, mais prend I'ensemble du corpus et met en avant les nce